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Resumo

Ribeiro, Adriana Barbosa; Nojima, Vera Lucia Moreira dos Santos
(orientadora). FILMES DE LENI RIEFENSTAHL: uma Abordagem de
Design na Analise Semidtica da Imagem. Rio de Janeiro, 2014. 301p. Tese
de Doutorado — Departamento de Artes & Design, Pontificia Universidade
Catolica do Rio de Janeiro.

A tese ora apresentada traz a investigagdo sobre a representacdo imagética de
contetdo nos filmes de Leni Riefenstahl frente ao percurso das categorias signicas
peirceanas. Por meio desta fundamentagcdo semiotica de extragdo peirceana,
investiga-se a questdo signica, que serve de ponte entre a observacao historica e a
premissa de que o contetdo conceitual nazista esta esteticamente representado nos
filmes de Leni Riefenstahl. A identificacdo, na filmografia de Leni Riefenstahl, do
filme que antecede sua colaboracdo com Hitler, e dos filmes que abrangem seu
relacionamento, tanto com o partido Nacional Socialista quanto com figuras
proeminentes do nazismo, segue-se a observacdo de cada um destes casos em
particular. Visando a contextualizacdo de seus filmes, procede-se a verificacdo
da trajetoria de Leni Riefenstahl em sua articulagdo com o contexto
cinematografico, cultural e politico da Alemanha desde os anos que antecedem a
era nazista, bem como o periodo nazista até o final da 22 Guerra Mundial.
Buscamos articular elementos préprios do campo do Design a areas correlatas,
como o cinema, que possam contribuir para uma nova perspectiva da pesquisa
tedrica neste campo. Os filmes de Riefenstahl nos proporcionam um conteddo
rico em possibilidades interpretativas ainda pouco exploradas pela teoria do
Design ou a luz da semiotica peirceana. A filmografia em questdo inaugura
tendéncias que influenciaram a cultura imagética contemporanea e a producao

cinematografica ocidental do século XX.

Palavras-chave

Cultura; Cinema; Design; Nazismo; Semiotica.
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Abstract

Ribeiro, Adriana Barbosa; Nojima, Vera Lucia Moreira dos Santos
(advisor). LENI RIEFENSTAHL FILMS: a Design Approach at the
Semiotic Analysis of the Image. Rio de Janeiro, 2014. 301p. Doctoral thesis
— Departamento de Artes & Design,, Pontificia Universidade Catdlica do
Rio de Janeiro.

This thesis now presented brings the investigation about the imagery
representation of content in the films of Leni Riefenstahl throughout the course
of Peircean signical categories. Applying Semiotic from Peircean extraction,
the sign issue was investigated, which serves as a bridge between the historical
observation and the premise that nazistic conceptual content is represented
aesthetically on films of Leni Riefenstahl. By identifying within the
filmography by Leni Riefenstahl the film before her collaboration with Hitler,
and of films from the period covered by her relationship with the National
Socialist Party and with prominent figures of Nazism, follows the note of each
one of these cases in particular. Seeking contextualization of her films, was
verified the trajectory of Leni Riefenstahl in articulation with the film, cultural
and political context of Germany from the years before the Nazi era and the
Nazi period until the end of World War Il. We seek to articulate elements
within the field of Design with related areas, such as the cinema, that can
contribute to a new perspective of theoretical research in this field. Riefenstahl's
films give us content rich in interpretive possibilities still little explored by the
theory of the Design or in the light of the Peircean semiotics. The Filmography
in question inaugurates trends that influenced the contemporary imagery and

culture to Western film production of the 20th century.

Keywords

Culture; Cinema; Design; Nazism; Semiotics.
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Zusammenfassung

Ribeiro, Adriana Barbosa; Nojima, Vera Lucia Moreira Dos Santos
(vertrauenslehrer). LENI RIEFENSTAHL-FILME: eine Design-Ansatz in
semiotische Analyse des Bildes. Rio de Janeiro, 2014. 301p. Doktorarbeit —
Departamento de Artes & Design, Pontificia Universidade Catolica do Rio
de Janeiro.

Diese Doktorarbeit untersucht den Inhalt die Bilder-Darstellung in den
Filmen von Leni Riefenstahl Nach der Peirces Zeichenkategorien. Durch diese
Semiotik Peirceanischen Extraktion Grundlage untersuchen wir die Frage mit
der Marke fungiert als Briicke zwischen der historischen Beobachtung und die
Pramisse, die der konzeptionellen Inhalts Nazi in Filmen von Leni Riefenstahl
asthetisch dargestellt. Die Ermittlung, Leni Riefenstahl Filmographie, der Film,
der seine Zusammenarbeit mit Hitler vorausgeht und die Filme, die sich tber
ihre Beziehung, sowohl die Nationalsozialistische Partei mit prominenten
Personlichkeiten des Nationalsozialismus, insbesondere die Beobachtung von
jedem dieser Falle folgt. Kontextualisierung von ihren Filmen suchen, prifen
wir die Flugbahn des Leni Riefenstahl in Artikulation mit den Film, kulturellen
Kontext und Deutschland Politiker seit den Jahren vor der Zeit des
Nationalsozialismus, als auch der NS-Zeit bis zum Ende des zweiten Weltkriegs.
Wir versuchen, Elemente der Bereich Design in verwandten Bereichen, wie z.
B. Kino, artikulieren, die zu einer neuen Perspektive der theoretischen
Forschung auf diesem Gebiet beitragen kénnen. Riefenstahl Filme geben uns
einen Inhalt reich an interpretative Moglichkeiten durch die Theorie des Design
oder im Lichte der semiotischen Peirceanischen noch wenig erforscht. Dem
betreffenden Filmographie weiht die Trends, die zeitgendssische Bildsprache

und Kultur zur westlichen Filmproduktion des 20. Jahrhunderts beeinflusst.

Schlisselworter
Kultur; Kino; Entwerfen; Nazismus; Semiotik.
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Introducao

1.1
Esclarecimentos e afirmac¢des introdutivas

Esta pesquisa consistiu na investigacdo da participacdo do Design, em sua
condicdo de meio de expressdao de conceitos imagéticos, no que se poderia
identificar como um Design audiovisual ou cinematogréfico. Intencionou-se fazé-
lo por meio da anélise de base semiotica do conteudo imagético na filmografia da
cineasta alemd, Leni Riefenstahl, referéncia do cinema mundial e cuja obra é
emblematica do cinema produzido durante a década de 1930 na Alemanha nazista.
A pesquisa se interessou por investigar a articulacdo das imagens em seus filmes
com a geracgdo de significado no contexto cultural e politico desta mesma época.
Inicialmente, é importante afirmar que a escolha recaiu sobre Leni Riefenstahl
dada a importancia dos eventos e do momento histérico de que seus filmes
participam. Entretanto, ndo foi de interesse, durante a pesquisa, a analise dos
eventos nazistas per se. Interessou-se pela geracdo de conteudo signico e a

evidente mobilizacéo que a representacdo contida nestas imagens provoca.

Considerou-se que a ocorréncia de um objeto em uma determinada
sociedade faz com que ele participe desta na qualidade de dado formador e,
simultaneamente, difusor de sua cultura. Na condicdo de construtor de
significados, sua analise permite que a pesquisa por parte do Design amplie seu
quadro teorico e contribua para o entendimento da cultura para a qual este campo
projeta. Pesquisas desta natureza servem de base para a reflexdo em torno de uma
discursividade da cultura apropriada para o deslanche tedrico no campo do Design
e que podem contribuir inclusive para o enriquecimento de sua metodologia

projetual.

Portanto, o entendimento de objetos formadores da cultura para qual o
Design atua devera abranger areas que se relacionem o campo de maneira mais

abrangente, tais como as artes, o cinema, a animacao, a fotografia etc. Uma vez
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que a produgdo destas areas correlatas encerra uma expressiva carga de
representatividade na formagéo cultural.

...0 designer grafico, como o cineasta, deve partir do principio de que para
organizar e dar corpo a seu discurso deverd conjugar linguagens originalmente
independentes entre si como a fotografia, a tipografia... Enquanto linguagens, tanto
0 cinema quanto a fotografia possuem a mesma propriedade (que o Design) de
articular suas respectivas unidades, e de acionar seus recursos particulares na

transmissdo de mensagens que irdo, por sua vez, desencadear cadeias associativas.
(ESCOREL, 2005, p. 12).

Muito tem sido discutido sobre a natureza interdisciplinar do Design, sobre
a abrangéncia epistemoldgica do campo, sobre o0 que estaria ou ndo circunscrito
em suas delimitagdes, sobre o que é ou ndo € objeto de estudo em Design. O
problema desta pesquisa consiste em verificar a construcdo imagética nos filmes
de Leni Riefenstahl reconhecendo as lacunas teoricas cujo estudo poderia
contribuir para uma conscientizacdo por parte do designer de sua importancia e

responsabilidade na construcdo de uma realidade social.

O campo tedrico do Design surgiu das observacGes e questionamentos
advindos da praxis e ocupou-se nas Ultimas decadas, muito apropriadamente, com
assuntos intrinsecamente relacionados a atividade projetual. “O designer busca
garantir diretamente sua pratica profissional de fato, através de uma delimitacéo,
na esfera académica, do conhecimento cuja posse o caracteriza.” (LESSA, 1983,
p. 32). Lucy Niemeyer (2002), em sua tese, queixa-se de uma escassez do estudo
cientifico:

“Ao0 nos debrugarmos sobre a producdo cientifica sobre Design Grafico no
pais, lamentamos constatar o quéo insipiente ela é. E ainda reduzido o resgate de
sua historia, a sistematizacdo de dados, a analise, a critica”. Para Niemeyer
(op.cit.), “o aprofundamento das questdes tedricas suscitadas pelas atividades em

Design ainda € incipiente, assim como a integracdo de teoria e pratica em Design
esta em processo” (ibid.).

De acordo com o designer alemao Guy Bonsiepe, 0 pensamento intelectual é
decisivo na formacdo de discurso nos dominios politicos, culturais, cientificos e
tecnoldgicos e ainda assim, dada a natureza eminentemente pratica da formacéo
em Design, a formacdo intelectual ndo construiu uma histéria significativa no
campo (BONSIEPE, 2005). Ainda segundo Bonsiepe, em texto de 1998, portanto
ha apenas dezesseis anos, designers estariam comecando a escrever,

particularmente designers graficos e, desta maneira, por meio da “reflexdo critica,
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do questionamento das ortodoxias, convencgdes, tradicGes e canones pre-
concebidos do Design - e ndo somente do Design...” estaria apenas iniciando a
quebra de uma postura de indiferenga em relacdo aos temas teoricos e as
articulagdes conceituais no campo do Design (BONSIEPE, 1998). No Brasil
alguns marcos importantes neste sentido devem ser citados, como a criagdo do
Programa de Pdés-graduacdo em Design da PUC-Rio iniciado em 1994, o
lancamento da revista Estudos em Design — primeira publicacdo de natureza
académica e cientifica sobre Design no Brasil, em 1993 e a realizagdo pela
primeira vez, no ano de 1994, em S&o Paulo, do Congresso Brasileiro de Pesquisa

e Desenvolvimento em Design.

Entretanto, observadas as escolhas tematicas e metodoldgicas da producéo
de dissertacOes e teses de Design defendidas nos programas de pos-graduacéo
strictu-sensu da Pontificia Universidade Catolica e da Escola de Desenho
Industrial da Universidade do Estado do Rio de Janeiro, nos anos de 2012, 2013
e 2014, pode-se aferir 0 quanto ainda é escassa a investigacdo sobre os aspectos
simbolicos relacionados ao Design. Essa producao é especialmente exigua ao se
levar em consideracdo as teses e dissertacGes que se utilizam da semidtica
peirceana como ferramental metodologico em suas andlises. Entende-se que,
mais do que objetos, o Design produz subjetividade e é nessa qualidade, de
produtor de subjetividades, que participa do cenario social construindo a

realidade imaterial na sociedade em que se insere.

A justificativa primeira para que a pesquisa esteja inscrita no ambito do
Design jaz na percepcdo de que Leni Riefenstahl é uma das mais férteis
produtoras de imagens que a historia do cinema ja viu, proporcionando-nos um
conteddo rico em possibilidades interpretativas ainda pouco exploradas a luz da
semiotica peirceana. Seu trabalho é inaugural de tendéncias imagéticas que
influenciaram ndo somente a producdo cinematogréafica ocidental do século XX,
mas a propria cultura imagética contemporanea em um sentido mais amplo.
Diversos aspectos de sua obra permanecem ainda hoje sem uma investigacao
apropriada, especialmente sem uma andlise da construcdo signica das imagens
com base na semidtica peirceana, relacionando-as a sua adesdo ao ideal nazista e a
colaboracdo da cineasta com o Partido Nacional Socialista dos Trabalhadores

Alemaes — NSDAP (Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei).
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Estando convencidos de que a responsabilidade da pesquisa em Design € a
de operar uma reflexdo critica, e que, para tanto, é necessario lancar um olhar de
suspeicdo sobre os paradigmas vigentes no campo, uma vez que ndo ha evolucao
critica sem suspeicao e relativizacdo. Algum consenso pode ser percebido quanto
ao carater interdisciplinar, entretanto, o que é de fato interdisciplinaridade, em
0posicdo aos conceitos de transdisciplinaridade e multidisciplinaridade! ndo pode
ser reconhecido da mesma maneira em todas as modalidades e &mbitos do Design.

Contetidos divididos e organizados, que nasceram sob um pressuposto
estritamente didatico, dividiram-se em um corpo cada vez mais fechado de
especialidades disciplinares... A adogdo da interdisciplinaridade como caminho na
pesquisa tem provocado em muitos pesquisadores atitudes de medo e de recusa.

Além de ser uma inovacdo, a perspectiva interdisciplinar pde em evidéncia préaticas

cristalizadas de desagregacdo, de isolamento e de manutencdo de barreiras. Essas

praticas se inserem no sentido oposto ao das atitudes de parceria, didlogo e
complementariedade. (COUTO, 2011, p. 14)

Com o intuito de ir além e encontrar pontos de geracdo de significado que
tangenciem ambas as areas — 0 Design e 0 Cinema — valemo-nos deste conceito de
interdisciplinaridade, tdo caro ao Design, para articular interesses de areas
correlatas como o Cinema, que possam contribuir para uma nova perspectiva da

pesquisa tedrica em Design.

Com isto em mente, partiu-se do pressuposto de que o contetdo conceitual
nazista esta esteticamente representado nos filmes de Leni Riefenstahl, e
lancou-se a hipdtese de que tal representacdo acontece de forma a refletir um

significado proprio e disseminador dos ideais da sociedade em que se insere.

Ao longo da etapa preliminar da pesquisa e a partir da revisdo da literatura
relativa ao objeto de estudo, surgem as bases gerais que deram subsidios ao

amadurecimento das hipoOteses. Estas nortearam a pesquisa no sentido de

! De acordo com Jean Piaget, a interdisciplinaridade, ocorreria na reciprocidade dos intercambios,
capaz de gerar enriquecimento muatuo. A multidisciplinaridade pressupde a solucéo de um problema através
de diferentes disciplinas, havendo, contudo, empréstimo, sem enriquecimento mutuo. Este nivel de relagdo
pode se constituir no ponto de partida para a interdisciplinaridade. Transdisciplinaridade se constitui como
integracdo total entre disciplinas, com eliminacdo de fronteiras estaveis. Conforme as defini¢des de Erich
Jantsch, interdisciplinaridade, axiomatica comum a um grupo de disciplinas conexas, definida em nivel
hierdrquico imediatamente superior, introduzindo uma visdo de finalidade; multidisciplinaridade, trabalho
simultineo de uma gama de disciplinas, sem que se ressalte as possiveis relagcbes entre elas e
transdisciplinaridade, seria a coordenacéo de todas as disciplinas e interdisciplinas do sistema de ensino, com
base numa axiomatica geral, ponto de vista ou objetivo comum.
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encontrar a abordagem mais adequada para o tratamento deste tema.
Concordando-se com Beveridge (BEVERIDGE, 1981 p. 20) encontra-se na
elaboracdo de hipoteses as estratégias mentais que tém por funcdo sugerir novas
observacGes. Aqueles com quem a pesquisa se alinha, como Lucia Santaella,
(SANTAELLA, 2001, p. 176) consideram a formulagdo de hipdteses como uma
provavel resposta, provisoria e antecipada, mas que serve de orientacdo e guia
mental para o percurso analitico. Nesta pesquisa, a hipOtese langada norteou as
etapas subsequentes do trajeto metodolégico.
As variaveis a serem consideradas para que seja pavimentado o caminho em
direcdo a comprovacdo ou refutacdo de nossa premissa e hip6tese obedecem a
observacdo do fendmeno signico. As variaveis em uma analise semiética
dependem diretamente, de acordo com os modos do interpretante peirceano, do
contexto em que se insere 0 signo e da perspectiva em que tal analise se inscreve.
O termo varidvel tem origem na matematica, onde serve para designar uma
quantidade que pode tomar diversos valores. Na pesquisa, a variavel se refere a
alguma propriedade passivel de observacdo e mensuracdo de um determinado
fendmeno que pode tomar diferentes valores. Assim, qualquer coisa gque pode
assumir mais do que um valor, que pode variar, por exemplo, idade, religido,
habilidade comunicativa, tipo de amor etc. € uma variavel. As variaveis dividem-se
em independentes e dependentes. As primeiras funcionam como causas e as
segundas como efeito. Por exemplo, pode-se estruturar uma pesquisa experimental
para verificar se aluno estudioso (varidvel independente) é aluno que sabe (variavel
dependente)... a influéncia das comunicagdes de massa permanece incompreensivel

se ndo se considerar a sua importancia relativamente aos critérios de experiéncia e
aos contextos situacionais do publico. (SANTAELLA, 2001, p. 142)

Portanto consideram-se os filmes os filmes A Luz Azul (Das Blaue Licht),
Triunfo da Vontade (Triumph des Willens) e Olympia como a variavel
independente, e o contexto sociopolitico circunscrito pela pesquisa, a variante

dependente.

O objetivo primeiro e central da pesquisa residiu em evidenciar as
dimensdes semioticas do conteldo imagético expresso nos filmes de Leni
Riefenstahl. Entende-se ser de interesse do campo tedrico do Design identificar
qual a contribuicdo da producdo de imagens para a geracdo de contetdo, e mais
além, qual o significado gerado por esses filmes para este contexto e qual a sua

efetiva contribuicdo para a propaganda nazista.

Os objetivos especificos, necessarios para o alcance do objetivo principal,

se desdobraram em discutir as questdes sobre transversalidade no ambito do
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Design para, em seguida, balizados os conceitos-chave ligados ao momento
historico estudado, ver tragada uma perspectiva do momento histérico em que
Leni Riefenstahl e seus filmes estiveram inseridos. Apds esta contextualizacdo,
considerando o conjunto da obra de Leni Riefenstahl e recortados os filmes de
maior relevancia para a pesquisa, foram investigados os aspectos tedricos que
contribuiram para uma abordagem das relacGes entre a construgcdo imagética e
sua consequente geracdo de significado. Foi necessaria uma prévia
contextualizacdo da produgdo de cada um dos filmes antecedendo a analise e
discussdo dos resultados parciais. Reflete-se, entdo, sobre metodologia projetual
com base na semidtica peirceana, como forma de contribui¢cdo para uma nova
perspectiva da pesquisa tedrica em Design, tendo sempre em vista atingir o

objetivo principal.

Apos esta primeira introducdo segue-se um segundo capitulo intitulado
Meétodos e abordagem teorica. Nele séo apresentados os métodos escolhidos para
que se procedesse a posterior analise filmica. E proposto o método da
historiografia para que seja clarificado o momento social e politico em que 0s
filmes se inserem. S&o expostos, no capitulo, os filmes a serem recortados como
objeto de pesquisa e 0 porqué de terem sido escolhidos. Esta etapa conjuga,
também, os autores que compdem o referencial teorico e qual a contribuigédo

individual para o balizamento em suas respectivas areas tematicas.

E apresentado ainda, neste mesmo capitulo, o método utilizado para a
analise, que se baseia nas categorias fenomenoldgicas da semidtica de Peirce.
Demonstra-se isto discorrendo sobre como se da o processo de desmembramento
das sequéncias filmicas e seu enfrentamento a luz das categorias peirceanas,
sempre visando elucidar os significados apresentados pela semiose por elas
produzida. Mostra-se de que maneira sao suspensas as sequéncias filmicas para a
analise e, ao final, é elaborada uma breve elucidacdo quanto aos modos de

inferéncia, conforme Pierce os designou.

O terceiro capitulo traz as bases formadoras da sociedade alemd e forma um
quadro das conjunturas politicas que precipitaram o surgimento do nazismo. A
este capitulo da-se o titulo de Contextualizagdo sociopolitica e cultural, pois nele

introduz-se, além deste cenario politico, as teorias formadoras do pensamento
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antissemita. Este capitulo compreende o panorama do cinema alemdo durante o

periodo e ainda uma breve evolugdo da biografia de Leni Riefenstahl.

Os estudos de caso referem-se aos filmes A Luz Azul, Triunfo da Vontade e
Olympia e estdo dispostos no quarto, quinto e sexto capitulos respectivamente.
Iniciam-se com uma ambientacdo relacionada as circunstancias de producdo e
uma pequena sinopse. De acordo com as sequéncias destacadas dos filmes, sdo
verificadas, em cada uma das partes, as instancias signicas do representamen,

objeto imediato e evolucdo do interpretante imediato a dinamico e final.

Findas as discussoes a respeito dos resultados obtidos pela verificagdo dos
conteldos imagéticos nos trés estudos de caso recortados da filmografia de
Riefenstahl, passa-se a exposi¢do do conhecimento adquirido no processo. Neste
capitulo denominado Novos entendimentos: perspectivas e contribui¢cbes para o
campo, sdo delineadas as novas perspectivas que venham a contribuir para o
enriquecimento da pesquisa tedrica em Design e de que maneira a tese amplia as
nocOes vigentes no campo e como pode enriquecer as praticas projetuais ou

mesmo didaticas do Design.

Finalmente, em Conclusdes e desdobramentos, o oitavo capitulo, séo
descritas as impressdes sobre o processo de pesquisa, seu alcance e sdo
apontadas as possiveis continuidades e/ou desdobramentos advindos dos
resultados apresentados.

1.2
Direcionamento investigativo

Ao se delinearem as possiveis contribuicdes da pesquisa para o campo do
Design, observou-se que aspectos importantes do conjunto de metodologias em
vigéncia no campo, poderiam se beneficiar de uma ampliacio ou mesmo
aprofundamento de seu repertério com base na semidtica peirceana. Métodos
como o Design Emocional, Design Atitudinal e o Design thinking, que
privilegiam aspectos emocionais e/ou imateriais da atividade projetual ganhariam
em consisténcia se contemplassem as questdes éticas atreladas ao estudo
contextual dos interpretantes, e foi nesta direcdo que as possiveis contribuicdes

apontavam.
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Buscou-se, desta maneira, correlacionar as questdes contemporaneas a base
no universo imagético mapeado pela analise dos filmes de Leni Riefenstahl, cujo
estudo levou em consideragdo seu momento sécio-histérico, demonstrando a
ambiguidade do sistema estético frente aos julgamentos de crengas morais e éticas

na sociedade contemporéanea.

Ao invés de definir pardmetros de um determinado problema em questao
para a definicdo de um Unico objetivo, a proposta seria estabelecer a premissa
abdutiva em que a solugdo pode ser um ponto de partida. As etapas de pesquisa do
conjunto metodoldgico, especialmente o proposto pelo Design thinking, cuja
geracdo de alternativas baseia-se em inferéncia abdutiva para o processo de
resolucdo de um problema seriam, entdo confrontadas com as possibilidades
interpretativas, jamais esgotadas pelo ambito do interpretante, comtemplar-se-iam
as questdes estéticas, usualmente elevadas a primeiro plano em detrimento das
questdes estéticas.

A competéncia comunicativa do sujeito obriga-o a responder, nas suas
atitudes, de acordo com esta, e a buscar por um acordo, juntamente com 0s
restantes membros da comunidade de comunicacdo, que garanta uma formacao
coletiva da vontade. Fundamental é reconhecer que a ética tem de realizar-se numa
situacdo histdrica concreta, e que o filésofo, que enguanto lidou com a questdo da
fundamentacdo, se movia no plano dos puros principios ideais e do universo livre
de atrito, terd virtualmente de voltar a assentar pés na terra. O enraizamento
historico da ética transporta-a para um palco onde é necessario ter em conta ndo,
como até aqui, obstaculos intelectuais, mas a conflitualidade propria das relac6es

humanas, e a construcdo do politico que dai pode advir. (GRADIM, 2006 p. 131-
132)

Projetos ganhariam em tempo e aprofundamento se tais pesquisas
contextuais levassem em consideracdo as instancias de primeiridade rematica,
secundidade dicissignica e terceiridade argumentativas do interpretante, ao inves
de verem privilegiadas a priori as questdes estéticas em detrimento das questfes

de cunho moral permitindo ampliar os limites na fase de brainstorming.
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Métodos e abordagem tedrica

O método etnoldgico da historiografia deu subsidios para que a pesquisa
trouxesse a luz a autora Leni Riefenstahl e o contexto em que o objeto — trés de
seus filmes — se insere. Diz-se etnoldgico, uma vez que ndo interessava a pesquisa
apenas uma historia cronolégica dos eventos estudados. Antes, interessava
perceber de que maneira “a histdria mostra a superficie da sucessdo de
instituices, dos acontecimentos, permitindo a etnologia perceber abaixo deles a

estrutura subjacente e a ordem permanente”. (REIS, 2008, p. 12)

Este método relaciona-se a outro, de natureza semiética, para a investigagédo
das possibilidades representativas de sua filmografia. Propuseram-se, entdo, a
analise de pecas cinematogréaficas de Leni Riefenstahl sob a luz da semidtica
peirceana, ferramenta tedrica ja utilizada anteriormente em pesquisas no campo do
Design, comprovadamente eficaz no trato com a analise de signos complexos.
Ambos 0s métodos de analise da pesquisa, aparentemente distintos, formaram um
corpo teorico imbricado e indissociavel imprescindivel para uma leitura precisa

destes filmes e de suas consequentes apropriacdes e manipulacdes sociopoliticas.

Intencionou-se delinear o percurso biografico de Riefenstahl, suas
motivacbes e seu amadurecimento. Ainda no capitulo referente a esta
contextualizacdo — de Riefenstahl e sua obra — buscou-se apresentar um histérico
dos eventos internacionais que pudesse mostrar um panorama dos momentos
sociais, politicos, estéticos e ideoldgicos vividos pela cineasta durante a produ¢édo

de sua obra.

Da aproximacdo com o contexto em que se insere 0 objeto de pesquisa,
adveio a necessidade de identificar alguns dos elementos graficos mais gerais que,
embora ndo constituam o recorte do trabalho diretamente, tém importancia na
medida em que sdo integrantes ao tema. S8o eles os aspectos formais e estéticos
da cultura nazista que abriga os filmes de Leni Riefenstahl. Supds-se, entdo, que

houvesse 0 caso em que a analise dos filmes propriamente fundamentada no
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método semiodtico nos demonstrasse qualquer ocorréncia de similitude ou em
contrario. Foi, entdo, realizado um minucioso estudo de cada relacdo entre filme e

contelido isoladamente.

Esta primeira anélise conduziu a necessidade de um olhar mais abrangente
para a pressuposicdo de que tal conjunto fosse representativo dos desdobramentos

e influéncias estéticas geradas pela obra.

Mapeou-se tal sequéncia de filmes, procedendo-se a andlise destes,
individualmente, observando-lhes a representacdo, sempre visando contribuir para
0 estudo e a pesquisa no conjunto deste ideario. A intencdo foi a de se ater
estritamente aos filmes mencionados; entretanto, foram examinados documentos e
imagens referentes a cada um dos filmes produzidos e reconhecidos pelo acervo
da autora como versdes originais.

2.1
Apresentacao do corte epistemolégico

A partir de fundamentacdo semiotica peirceana, investigou-se 0 processo
de semiose a partir dos filmes produzidos por Riefenstahl, especialmente os
filmes A Luz Azul (Das Blaue Licht), de 1932, anterior a colaboracédo da autora
com o NSDAP e Hitler, Triunfo da Vontade (Triumph des Willens), produzido
por encomenda expressa de Adolf Hitler durante o congresso do partido
nazista de 1934, em Nuremberg, e Olympia, que retrata os Jogos Olimpicos de
Berlim em 1936.

Os trés filmes foram adquiridos via distribuicdo internacional do LR
Medienarchiv?, instituicdo mantenedora do acervo da cineasta sob orientagdo do
Sr. Horst Kettner, detentor dos direitos sobre a obra de Leni Riefenstahl,
assegurando-se assim a originalidade e fidelidade das cépias reproduzidas. Estes
filmes delimitam o escopo da pesquisa por serem representativos da curta

filmografia da diretora.

Formulou-se a analise depois de evidenciadas as sequéncias filmicas de
conteddo mais significativo, destacadas de acordo com o método de recorte e

preparacdo para a analise indicado por Bellour (BELLOUR, 2000, p. 28-67,

2 Leni Riefenstahl-Produktion. Gotenstr. 13 - 82343 Pocking, Alemanha. (www.lr-produktion.de/)
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traducdo nossa), a ser detalhado de acordo com a delimitacdo do objeto na
filmografia de Riefenstahl, e do estudo de cada um destes casos em particular.

2.2
Apresentacdo do Referencial Teérico

A fim de se cumprir o percurso analitico proposto pelo método peirceano
no trato com os filmes que constituem o objeto de pesquisa, previu-se a
necessidade de uma contextualizacdo, ainda que sucinta, do periodo politico
alemdo e também da cineasta Leni Riefenstahl, de forma a identificar sua
evolucdo como criadora, sua trajetéria e seu posicionamento em relagdo ao
advento da 22 Guerra Mundial. Esta avaliacdo ndo sO apresenta alguns dos
conceitos relativos ao ideal nazista, mas relaciona a figura de Leni Riefenstahl
aos eventos de sua época e ainda expde etapas diferentes de sua vida e de sua
participagdo na relacdo com os fatos sociais e politicos. N&o se pretende para
tanto uma descricdo biografica extensa, uma vez que diversos autores ja se

debrucaram sobre sua biografia.

Uma vez que procurou-se auxilio na historiografia, a fim de trazer a luz esta
contextualizacdo da autora Leni Riefenstahl, bem como dos filmes que
configuram o objeto de estudo, é importante ressaltar que se tomou por base uma
nocdo de histdria que inicia sua tradicdo na escola dos Annales, inaugurada por
Lucien Febvre e por Marc Bloch. Ambos viram, em 1929, a possibilidade de
considerar o que chamaram de “processos de longa duracdo” para entender
eventos e transformacBes ocorridas nas sociedades, em oposi¢cdo a uma mera
descricdo cronoldgica dos fatos. Na atualidade, e em nosso trabalho, isto significa
um alinhamento com historiadores que privilegiem uma historia cultural e

métodos multidisciplinares.

Sem a pretensdo de se estender pelos dominios proprios das metodologias
historiogréficas, area que lida em seu bojo com questBes inerentes ao fazer
historiografico, conforme nos elucida José¢ Costa D’Assun¢do Barros em artigo
sobre a evolucdo da Escola dos Annales, buscaram-se autores que pudessem dar
subsidios para entender os filmes no periodo em que se inserem e, de maneira
analoga, os desdobramentos simbdlicos que deles pudessem advir.

H& ainda uma série de outras polémicas que emergem deste fascinante
movimento que apresenta como figuras de proa nomes como o de Lucien Febvre,
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Marc Bloch e Fernando Braudel. Até que ponto existe uma ruptura entre a Escola
dos Annales propriamente dita e a chamada Nouvelle Histoire que continua a se
afirmar nas Gltimas décadas do século XX? Os historiadores ligados a Nouvelle
Histoire sdo herdeiros dos Annales — tal como propde Peter Burke em seu livro “A
Escola dos Annales — a Revolucdo Francesa da Historiografia” (1989) — ou, tal
como propde Frangois Dosse, h4 muito mais uma ruptura entre a Escola dos
Annales e esta outra corrente, que também tem seu principal quartel general na
célebre Revista dos Annales, e que a partir das Ultimas décadas do século XX tende
a desenvolver o que foi por muitos chamado de “uma histéria em migalhas™?
(BARROS, 2010).

Um primeiro conceito identificado cuja necessidade de se explicitar foi
percebida refere-se ao termo “fascismo”, e, para balizar-se esta nogéo, trabalhou-
se com a definicdo elaborada por Robert O. Paxton. Historiador e cientista politico
estudioso do fascismo e das relacGes politicas na Europa durante o periodo da 22
Grande Guerra, Paxton fala de cinco estagios evolutivos do fascismo e o define
nos seguintes termos:

... fascismo tem que ser definido como uma forma de comportamento
politico marcada por uma preocupacao obsessiva com a decadéncia e a humilhacéo
da comunidade, vista como vitima, e por cultos compensatorios de unidade, de
energia e de pureza, nas quais um partido de base popular formado por militantes
nacionalistas engajados, operando em cooperacao, desconfortavel mas eficaz, com
as elites tradicionais, repudia as liberdades democréaticas e passa a perseguir
objetivos de limpeza étnica e expansdo externa por meio de uma violéncia

redentora e sem estar submetido a restricdes éticas ou legais de qualquer natureza.
(PAXTON, 2005, p. 358-359).

Uma das chaves para a discussdao em torno desta contextualizacdo dos
objetos a serem posteriormente analisados sob o0s preceitos da semiotica
peirceana é a questdo signica, que serve de ponte entre a observacao historica e
a premissa de que o conteido conceitual nazista esta esteticamente representado
nos filmes de Leni Riefenstahl. Ndo defende-se absolutamente que o fenémeno
fascista possa ser identificado apenas por seu aspecto simbélico; ao contrério,
buscou-se entender de que maneira a manipulacdo do aparato simbolico
contribui para a evolucdo das ideias fascistas nos cinco estagios propostos por
Paxton. (PAXTON, 2005).

Considerando que o simbélico ndo é uma dimensdo residual da politica, mas
sim que o sentido dos atos politicos € criado através de meios simbolicos, podemos
evitar um certo distanciamento entre os dois termos, o que estabeleceria um

afastamento entre o mundo “real” e o reino fantasmagorico dos simbolos. Para
tanto, podemos lembrar uma passagem escrita na sombra dos preparativos
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hitleristas para a guerra, que advertia aos seus contemporaneos que o poder dos
ditadores deriva dos “simbolos que eles manipulam, os simbolos dependem por seu
turno do inteiro conjunto de associa¢bes que ele invoca”, e concluia: “o poder
destes simbolos é enorme. Homens possuem pensamentos, mas simbolos possuem
homens”. (PARADA, 2004)

Outros autores se mostram fundamentais para o entendimento do universo
relacionado a sociedade alemd, seu encaminhamento para a era nazista e o
sentimento antissemita a ela relacionado. S&o eles: Peter Gay, que fala sobre a
Republica de Weimar; Daniel Goldhagen, cuja abordagem inovadora lanca luz ao
processo cognitivo desta sociedade a partir dos perpetradores do holocausto,
comparando com o que Claudia Koonz chama de “fundamentalismo étnico” na
Alemanha nazista, e de que maneira esta nogéo foi difundida na cultura alema; e
Michael Mann, também discorrendo sobre o fendmeno do fascismo. A fim de
atender a uma necessidade intrinsecamente relacionada a nosso objeto, a demanda
inicial da pesquisa, qual seja a de situar a figura de Leni Riefenstahl
historicamente diante da filmografia no séc. XX, imaginou-se ser prioritaria a
leitura de comentadores de sua obra e de historiadores do cinema aleméo no
periodo. Dentre as obras prioritarias pode-se relacionar a publicacdo de Martin
Loiperdinger e David Culbert Leni Riefenstahl, the SA and the Nazi Party Rally
Films, Nuremberg 1933-1934: ‘Sieg des Glaubens’ and ‘Triumph des Willens’,
publicada no Historical Journal of Film and Television, em 1988; Fascinating
Fascism, de 1975, parte da colecdo Under the Sign of Saturn, de Susan Sontag;
Leni Riefenstahl: The Seduction of Genius, de Rainer Rother; a biografia Leni:
The Life and Work of Leni Riefenstahl, de Steven Bach; o documentario The
Wonderful, Horrible Life of Leni Riefenstahl, dirigido em 1994 por Ray Miiller,

bem como a autobiografia The Sieve of Time: The Memoirs of Leni Riefenstahl.

Como parte integrante dos estudos, buscou-se o apoio também da
historiografia do cinema para o estudo comparativo e analitico da cultura
cinematogréafica alemd. Entre os autores essenciais esta Siegfried Kracauer, cujo
livro De Caligari a Hitler: Uma Histéria Psicoldgica do Cinema Alem&o mostra o
momento rico do cinema alem&o anterior aos filmes estudados, assim como 0s

criticos do cinema expressionista Lotte Eisner e lan Roberts.

Delineado este contexto em que se inserem os filmes que constituem o

objeto da pesquisa, por meio das ferramentas da historiografia, introduziu-se uma
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reflexdo acerca dos conceitos pertinentes, sobre os quais se apoiam a analise
metodologicamente centrada na semiotica peirceana. Algumas consideracfes
acerca das divisdes e classificagdes signicas vém sendo debatidas na atualidade,
como, por exemplo, a sistematizacdo dos momentos l6gicos do interpretante, ora
se considerando duas tricotomias (ver RANSDELL, 1983, p. 41) ora os
esquematizando de maneira abrangente em uma sé tricotomia que contemple o
interpretante imediato, dindmico e final com cada classe subdividindo-se em
emocional, energético e 16gico. As nocbes de deducdo, inducdo e abducdo como
modos de inferéncia em Peirce sdo discutidas neste momento, bem como os
conceitos de semiose, as relacdes entre objeto imediato e objeto dinamico, para
entdo prosseguirmos em direcdo a andlise de caso concernente a cada um dos
filmes em questdo. A respeito da necessidade de contextualizacdo previamente
abordada, Umberto Eco, em “Semiose Ilimitada e Variagdo: Pragmaticismo
versus Pragmatismo” (Unlimited Semeiosis and Drift: Pragmaticism vs.
“Pragmatism ), fornece o caminho em suas incursdes pelos “Collected Papers”
da obra peirceana para a nogdo de consenso em um determinado grupo:

H& uma verdadeira perfeicdo do conhecimento pelo qual “a realidade €
constituida”, e ele deve pertencer a uma Comunidade. Para além de qualquer
intencdo individual do intérprete, a ideia de Comunidade funciona como um
principio “transcendental”. Este principio ndo é transcendental no sentido kantiano,
porque ele ndo vem antes, mas ap0s 0 processo semiodtico; nao é a estrutura da
mente humana que produz a interpretacdo, mas a realidade que a semiose constroi.
De qualquer maneira, do momento em que a Comunidade é levada a concordar
com uma determinada interpretacdo, existe, se ndo um objetivo, pelo menos um
significado intersubjetivo que adquire um privilégio sobre qualquer outra
interpretacdo produzida sem o acordo da Comunidade. O resultado da investigacdo
universal aponta em direcdo a um nucleo comum de ideias: “O fato de que diversos

pensadores estdo de acordo em um resultado comum ndo deve ser tomado
simplesmente como um fato brutal”. (ECO, 1995, traducao nossa)

Buscou-se, primordialmente, referéncia no método de analise semiotica,
conforme utilizado por Lucia Santaella (SANTAELLA, 2005) quando analisa o
conteldo imagético a partir de pecas publicitarias e da arte. Dentre as diversas
abordagens possiveis, adotou-se a analise semiotica destas imagens por sua
atemporalidade e pertinéncia no trato da condicdo de signos complexos. Entende-
se, portanto, que a semidtica peirceana possui um instrumental que pode auxiliar

na analise e na compreensdo destas possibilidades de representacao.
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A fim de que se pudesse situar em que ambito da semidtica se da a analise,
cientes da abrangéncia da obra peirceana, fundamentou-se o referencial teérico
dentro da gramatica especulativa, considerando a divisdo triadica da semidtica de
Peirce, em que figuram a gramatica especulativa, a logica critica, ou ldgica
propriamente dita, e a retorica especulativa, ou metodéutica. Segundo Santaella:
“A gramética especulativa... estuda todos os tipos de signos, seus modos de
denotar, suas capacidades aplicativas, seus modos de conotar ou significar, além
dos tipos de interpretacdo que eles podem produzir.” (SANTAELLA, 1998, p. 34).

Inicia-se a analise do signo por seu representdmen, verificando seus
aspectos qualitativos, singulares e de lei, suas instancias de primeiridade,
secundidade e terceiridade; em relacdo ao objeto imediato e também na relagédo
com seu anterior objeto dindmico, seus aspectos iconicos, indiciais e
simbolicos. Em relagdo ao interpretante, considerando suas divisdes e
momentos logicos, suas instancias de rema, dicissigno e argumento. Conforme
explicitado por Lucia Santaella em seu livro A Percepgdo, uma teoria semiotica
(SANTAELLA, 1998), considera-se 0 percepto como 0 que emana do objeto e
afeta a mente potencial de forma ndo racional, enquanto, conforme o termo
cunhado por Peirce, o percipuum seria 0 percepto conforme elaborado por
nossa natureza cognitiva e, como tal, se apresenta através de nosso processo

perceptivo em suas graduacdes e nuances.

E importante dizer ainda que o caminho percorrido na pesquisa é decorrente
da observacéao de que se pode verificar o contetdo explicito e implicito nos filmes
de Leni Riefenstahl e seus respectivos significados por meio da analise de sua
linguagem e de sua semiose. E, uma vez que compreende-se que filmes sdo
veiculos de formacéo da cultura e, portanto, uma representacdo do momento a que

se destinam, toma-se por premissa que sdo, em si mesmos, signos complexos.

Tendo um capitulo dedicado a cada filme analisado, nele discute-se como
cada momento tem sua representacdo construida na obra, sempre a partir da
andlise no campo da semidtica. Nestes capitulos trava-se uma discussdo
relacionando o conceito proposto pela trama cinematografica ao de sua
representacdo e ao conceito de signo, cujas bases tedricas podem ser encontradas,
principalmente, nos trabalhos de Charles S. Peirce (1977), Humberto Eco (1995,
2000), Santaella e No6th (2005), Floyd Merrel (2012) e Johanes Ehrat (2005).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113326/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1113326/CA

Métodos e abordagem tedrica 35

Especialmente para uma confluéncia dos conceitos advindos da semiotica com as
questBes inerentes ao campo do Design, contribuiram Lucy Niemeyer (2003) e
Jodo Queiroz (2004).

Como conclusdo da trajetdria tedrica percorrida, discutiu-se os resultados
das analises dos filmes individualmente; buscando pontos tangenciais, dentre
0s aspectos teoricos, que sirvam a metodologia e a pratica do Design. “Como
tenho defendido em outros lugares, ndo vejo qualquer futuro para a profissao
se nos préximos anos nao revermos toda a nossa concepcdo de programas de
educacdo em Design e abrirmos um lugar institucional para a teoria do
Design” (BONSIEPE, 1997, p. 26). Concluidas as discussdes, apreciaram-se
as possibilidades de uma abordagem semidtica para a metodologia de projeto
em Design. Visando uma contribuicdo aos metodos projetuais que levem em
consideragdo os aspectos subjetivos envolvidos na atividade, o contexto para o
qual se projeta e que contemplem o potencial signico para este mesmo
contexto. Intencionou-se, desta maneira, ndo apenas contribuir para que
designers sejam munidos de um conjunto de procedimentos que ampliem as
possibilidades de que seus produtos atinjam o0s propdsitos comunicacionais
pretendidos, mas que também, com base na semidtica de Peirce, expressem

afinidades na sociedade em que transitam.

2.3
Apresentacao do Método Semidtico Peirceano

Seguindo o circuito tedrico proposto pelas instancias signicas, procede-se a
andlise das sequéncias representativas de cada filme, de maneira que, ao iniciar-se a
andlise do signo por seu representamen, em sua relacdo instrumental, ou seja,
naquilo que o signo se da a perceber em seu nivel sintatico, seja digno de nota tudo
0 que nos interpele em uma situacdo de primeiridade. Neste momento, tudo o que
emana do signo, sejam enquadramentos, angulacGes, texturas, variacGes de
luminosidade, densidades, proporcionalidades etc., deve ser registrado como
qualissigno, primeiridade nesta instancia do representdmen. Prosseguindo para a
observacdo daquilo que ja individualiza e confere particularidade a ocorréncia do
signo, seu aspecto de sinsigno, qual seja, sua forma propria ou singular, deve ser

registrado como aspecto de secundidade no ambito do representdmen. Em seguida,
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séo registrados como terceiridade, em relacdo ao representdmen do signo, 0s seus
padrbes manifestos, seu atendimento as regras e normas. E posto em evidéncia seu

carater costumeiro e sedimentado; o que existe de lei, seus aspectos de legissigno.

Uma vez delineadas as possibilidades do representdmen, passou-se ao
ambito do objeto imediato do signo, em sua relacdo instrumental com seu
anterior objeto dinamico, ou seja, em sua operacionalidade, ou ainda, em sua
relacdo semantica.

Para que se conheca algo é necessario que este algo seja passivel de

representacdo. As estratégias pelas quais esse algo se faz representar constituem o

seu Obijeto, ou seja, a natureza da mediagdo que o signo estabelece com o Objeto

Dinamico. O Objeto (ou Meio) é o modo como o signo se refere aquilo que ele
representa. (NIEMEYER, 2003, p. 36)

Foram observadas as respectivas instancias de primeiridade, secundidade e
terceiridade, agora restritos ao ambito do objeto. Sendo este objeto um segundo na
relacdo triadica, carrega em seu dominio: aspectos icbnicos, como primeiridade do
objeto; aspectos indiciais, como secundidade do objeto, e aspectos simbolicos,
como terceiridade do objeto imediato. Quando observados os aspectos iconicos,
estamos interessados em tudo que se da por semelhanca e analogia na sequéncia
analisada. Sendo a prépria imagem um primeiro na instancia iconica, esta recebe
especial atencdo na andlise filmica, por sua vocagédo para a supressdo do objeto em
si (simulacro). Verificaram-se ainda, neste &mbito, as possibilidades diagramaticas
na secundidade do objeto e, como um terceiro do objeto, seus aspectos
metaforicos. Seguidamente, foi destacado o que é indicial no objeto, ou seja,
interessou-se pela secundidade do objeto, seu indice.

Dentro da categoria do indice, pode-se fazer uma distingdo entre dois tipos:

o indice de identificagdo, em que é possivel pelo signo retragar-se inequivocamente

a origem da causa, e a indicacdo, na qual se evidencia o efeito, mas a origem ou
autoria da marca é obscurecida ou inacessivel. (NIEMEYER, 2003, p. 37)

Nesta etapa, interessava verificar, ndo mais as analogias, mas sim o que
existe de causalidade em relacdo ao objeto. Buscaram-se possiveis vestigios que
0 objeto dindmico possa ter deixado em registro. Feito isto, adentrou-se a
terceiridade da relacdo com o objeto, seus aspectos simbélicos, ou seja, quando
as relagdes entre objeto dinamico e objeto imediato se d& por convencdes. Pode-
se identificar trés tipos de signos simbélicos: aqueles em que os cdodigos

iconicos sdo preponderantes (simbolos icdnicos), aqueles em que predominam
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os orientagcbes de cunho indicial (simbolos indiciais), e aqueles em que a
convencdo contida em sua operacionalizacdo se da preponderantemente de

maneira arbitréria (simbolos simbdlicos).

Dando continuidade ao desmembramento analitico do signo, agora no
ambito do interpretante, passou-se ao nivel pragmatico, em sua relacdo
interpretativa. Buscava-se possibilidades interpretativas rematicas, ou seja, a
primeiridade do interpretante, onde o que se quer evidenciar séo as imprecisoes de
sentido, as indefini¢des, tudo aquilo que inicialmente enseja interpretacdes, porém
ainda de maneira prematura. Passando aos modos dicentes (dicissigno) na
secundidade do interpretante, evidencia-se 0 que ja se particulariza com
interpretacdo, quando ha um reconhecimento da possibilidade interpretativa. Por
fim, foram destacadas as possibilidades interpretativas inequivocas, as certezas, as
garantias, a precisdo e a regra. Nesta etapa, interessou-se pela instancia terceira do

interpretante, denominada argumento.

Para cada sequéncia analisada, finalizado o percurso semidtico, procedeu-se
a uma discussdo mais abrangente do filme frente as descobertas que a analise dos

resultados pode trazer.

O caminho metodoldgico percorrido pela analise dos filmes que constituem
0 objeto de estudo encontra-se pavimentado pelas vias da categorizacdo peirceana
em sua relacdo triddica. O método esta estabelecido em conformidade com os
preceitos ja fundamentados por andlises anteriores propostas por semioticistas,
estudiosos do edificio tedrico de Peirce, na lida com objetos da comunicacao. As
razdes que levaram a escolha do método peirceano advém da conviccdo de que
um signo pode cumprir melhor sua trajetéria natural — a de representar o algo de

que Ihe toma o lugar — quando deste se pressupde um interpretante.

Entretanto, langcando mdo do método de andlise peirceano para aplica-lo ao
objeto cinematografico, certamente ndo foi descartada toda uma tradicdo de
andlise filmica que se apoia na dualidade significante/significado, no
estruturalismo e nos aportes semioldgicos. De fato, ao buscarmos subsidios para a
metodologia relativa a suspensdo de trechos do fluxo filmico, necessaria a analise,
encontramos no trabalho de Raymond Bellour, ao analisar o filme de Alfred

Hitchcock Os Passaros o exemplo de rigor com que tratamos 0s “momentos
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I6gicos™, ou seja, as sequéncias relevantes o suficiente para serem destacadas do
fluxo cinematogréfico.

Como uma unidade especifica do codigo, elas [as sequéncias] correspondem
exatamente ao que Christian Metz, em sua Grande Syntagmatique, chama “cena”,
ou seja, um segmento autbnomo, caracterizado por uma coincidéncia cronoldgica
entre “a consecutividade Unica do significante (implantagdo na tela) e a
consecutividade unica do significado (= o tempo da ficgdo)”. Por outro lado,
especificamente como unidade textual, constituem, também, o que eu escolhi
chamar, trabalhando em direcdo a uma descri¢do de narrativa classica do filme, um
segmento, que é um momento na cadeia filmica que é delimitado ambos por um
elusivo mas poderoso senso de unidade ficcional ou dramética e pela mais rigorosa
nocdo de identidade de cenario e personagens da narrativa. (Quando, como mais
frequentemente € o caso, as duas pertinéncias ndo se sobrepdem completamente, ou
seja, quando uma variacao significativa na locacdo ou personagem aparece dentro
de um e mesmo segmento, o0 segmento divide-se em subsegmentos.) (BELLOUR,
2000, p. 69, traducdo nossa).

2.4
Modos de inferéncia na obra peirceana: deducéo, inducéo, abducéao

Com o intuito de aprofundamento nas formas de inferéncia, observou-se que
Peirce cunhou o termo “abducédo” para se referir a uma verificacéo pela qual trata-
se um significado suposto como uma instancia de regra, ou de um codigo familiar,
para, em seguida, inferir a validade do significado a partir desta regra. E este tipo

de inferéncia que origina a hipotese.

Conforme disposto por Robert Burch (BURCH, 2013), pensadores da l6gica
inicialmente dividiam seus argumentos em duas subclasses: a dos argumentos
dedutivos, ou inferéncias necessarias, e a dos argumentos indutivos, ou
inferéncias provaveis. Por volta de 1865, Pierce sustenta existirem duas classes
distintas de inferéncias provaveis: as indutivas e as abdutivas. Estas Peirce

chamou de hipdteses, ou inferéncias retrodutivas.

Pierce teria chegado a esta conclusdo pensando sobre o que aconteceria
se fossem intercambiadas as proposi¢es de um silogismo logico valido. Ainda
de acordo com Burch, Pierce tomou o silogismo AAA-1 como representativo
da deducdo, mas também para relaciona-lo ao problema de se desenvolver

conclusdes com base em um dado conjunto de amostras. A seguir, dispde-se
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uma tabela de simples esquematizacdo deste tipo de raciocinio. Este silogismo

tem a seguinte forma:

Tabela 1 — Demonstragéo de inferéncias.

Raciocinio Regra Caso particular Concluséo
Todas as Entéo, todas
Todas as
ersonagens neste personagens nesta as personagens
DEDUCAO P filn?e si0 amostra aleatdria nesta amostra
.. sdo tomadas deste | aleatdria particular
femininas. . N .
filme. sdo femininas.
Todas as Todas as
personagens nesta | personagens desta Entdo, todas as
INDUCAO amostra amostra particular | personagens neste
particular séo foram tomadas | filme sdo femininas.
femininas. deste filme
Entdo, todas as
Todas as Todas as
ersonagens neste | personagens nesta personagens nesta
ABDUCAO Perso! N . amostra
filme séo amostra particular .
. N .. particular foram
femininas. sdo femininas. .
tomadas deste filme.

Para prosseguir com este raciocinio, substitui-se os exemplos e toma-se M
como sendo membro de uma populacdo de um determinado tipo, assim como, por
exemplo, uma personagem na populacdo total de personagens dentro de um filme
em particular. Toma-se P como sendo alguma propriedade que um membro desta
populacdo pode ter, por exemplo, o fato de “ser feminino”. E, finalmente, toma-se
por S um membro de uma amostra aleatoria tomada desta popula¢do. Assim, o

silogismo considerado sera:

Tabela 2 — Demonstracdo de inferéncias.

Todas as personagens neste filme sdo femininas;

Todas as personagens nesta amostra aleatoria sdo tomadas deste filme;

Entéo, todas as personagens nesta amostra aleatdria particular sédo femininas.

Neste raciocinio, Pierce considerou a premissa principal como sendo a regra,

a secundaria como sendo o caso especifico, e a conclusdo como sendo o resultado
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do argumento. O argumento € uma parte da deducdo, é uma inferéncia necessaria:
um argumento da populacdo & amostra aleatoria. A partir do argumento descrito
acima (silogismo AAA-1), pode-se definir um novo argumento trocando a
conclusdo (o resultado) pela premissa primaria (a regra). O argumento resultante
torna-se: Todos os S’s sao P’s (resultado); todos os S’s sdo M’s (caso particular);
entdo, todos os M’s sdo P’s (regra). O argumento resultante adquire a forma do
silogismo invalido AAA-3. Instanciando-se as varidveis com base no cenério das
personagens, pode-se obter o0 seguinte: Todas as personagens nesta
amostra particular sdo femininas; todas as personagens desta amostra particular
foram tomadas deste filme; entdo, todas as personagens neste filme séo femininas.
O que temos, neste caso, € um argumento da amostra para a populacdo. Este tipo de

argumento € o que Pierce entende como sendo o significado nuclear da inducéo.

Em outras palavras: para Pierce, a indugdo é basicamente um argumento da
amostra aleatdria para a populacédo. A partir do silogismo AAA-1, vamos definir um
novo argumento, trocando a conclusao (resultado) pela premissa secundaria (0 caso
particular). O argumento resultante sera: todos os M’s sdo P’s (regra); todos os S’s
sdo P’s (resultado); entdo, todos os P’s sdo M’s (caso particular). O argumento
resultante adquire a forma do silogismo invalido AAA-2. Instanciando-se as
variaveis com base no cendrio das personagens, pode-se obter o seguinte: todas as
personagens neste filme sdo femininas; todas as personagens nesta amostra
particular sdo femininas; entéo, todas as personagens nesta amostra particular foram
tomadas deste filme. Esta é uma forma de argumento provavel inteiramente
diferente, tanto da deducdo quanto da inducdo. Ela adquire ares de conjectura. Este
novo tipo de argumento Pierce chamou de “abducdo”. A mais importante extenséo
que Pierce fez a partir destas nocdes foi integré-las em uma visdo do método
cientifico. Nesta visdo, deducdo, inducdo e abducdo deixam de ser simplesmente

formas de argumentos para se tornarem fases da metodologia cientifica.

Apos esta breve explanacdo sobre os raciocinios que norteiam as inferéncias
em Peirce, segue-se, no proximo capitulo, com um panorama do contexto
compreendido pela pesquisa. Este processo de contextualizacdo constitui etapa
sine qua non para uma analise com base na semidtica peirceana, posto que visa

ampliar o repertdrio dos codigos por meio dos quais um signo se faz representar.
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3
Contextualizagao sociopolitica e cultural

3.1
Panorama da politica e sociedade aleméas

De acordo com os historiadores Brodribb e Church, a regido denominada
Germania, habitada por varios povos germanicos, comecou a ser documentada
antes de 100 D.C. (BRODRIBB e CHURCH, 1868). Durante o periodo de
migracdo, as tribos germanicas expandiram seus reinos de sucessdo para o Sul,
estabelecendo-se em grande parte da Europa. No século X, os territérios alemaes
formavam a parte central do entdo conhecido Sacro Império Romano. Durante o
século X VI, as regides do Norte da Alemanha tornaram-se o centro da Reforma
Protestante, enquanto a parte ocidental e a regido Sul permaneceram dominadas

pela Igreja Catdlica.
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Figura 1 — Mapa do crescimento do império alemé&o de 1500-1750.
Fonte: SCARRE, 1989, p. 205.
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O confronto entre as duas vertentes religiosas, conhecido como a Guerra dos
Trinta Anos®, marcou o inicio da clivagem que caracterizou a sociedade alema
desde entdo. A ascensdo do Pangermanismo dentro da Confederacdo Germanica,
durante a ocupacdo napolednica, resultou na unificagdo da maioria dos Estados
alemdes, em 1871. Nascia o Império Aleméo, fortemente influenciado por sua

origem prussiana.
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Figura 2 — Mapa da unificacdo alema em 1871.
Fonte: Fonte: SCARRE, 1989 p. 248.

Depois da revolucdo alema e da subsequente rendicdo militar na 1* Guerra
Mundial, em 1918, o Império foi substituido pela parlamentar Republica de
Weimar, quando alguns de seus territorios foram divididos por exigéncia do
Tratado de Versalhes. A democracia representativa parlamentar, em substituicao a

forma de governo imperial, foi nomeada Weimar em homenagem a cidade onde se

3Guerra dos Trinta Anos (1618-1648) foi uma série de guerras travadas principalmente na Europa
Central, envolvendo a maioria dos paises da Europa. Foi um dos conflitos mais longos e mais destrutivos na
historia europeia e uma das mais longas guerras continuas na histéria moderna. As origens do conflito e os
objetivos dos participantes sdo complexos, e ndo hd uma causa Unica que possa ser descrita com preciséo
como a principal razdo para a guerra. Inicialmente, foi travada em grande parte como uma guerra religiosa
entre protestantes e catélicos no Sacro Império Romano, embora disputas sobre politica interna e equilibrio de
poder dentro do Império tenham tido um papel significativo.
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realizou sua assembleia constituinte. Seu nome oficial era Império Alemé&o
(Deutsche Reich).

A Republica surgiu a partir da Revolucdo Alemd em novembro de 1918,
logo ap6s a derrota da 12 Guerra Mundial. Em 1919, uma Assembleia Nacional foi
convocada e uma nova Constituicdo para o Reich aleméo foi promulgada em 11

de agosto do mesmo ano.

A Revolucdo alemd@ (Novemberrevolution), conflito politico ao final da 12
Guerra Mundial, resultou na substituicdo do governo imperial na Alemanha pela
Republica. O periodo revolucionario durou de novembro de 1918, até o

estabelecimento formal da Republica de Weimar, em agosto de 1919.

As raizes da revolucdo remontam ao motim de Wilhelmshaven (revolta dos
marinheiros) cujo espirito de rebelido se espalhou por todo o pais, levando a
proclamagdo da Republica em 9 de novembro de 1918. Pouco tempo depois o

imperador Wilhelm Il abdicaria.

Sob este lema “Nenhuma luta entre irmaos!” (“Kein Bruderkampf!”), a
lideranca do partido SPD (Sozialdemokratische Partei Deutschlands) tentava
proteger a Republica e evitar uma guerra civil. Adicione-se a este quadro a
colecdo heterogénea de grupos revolucionarios como a liga Espartaquista, liderada
por Rosa Luxemburgo e Karl Liebknechts. A liga, contra o parlamentarismo,
laureava a revolucao russa de outubro, em seu jornal oficial, A bandeira vermelha

(Die Rote Fahne), que defendia a formacéo da Republica Soviética Socialista.

Os revolucionarios de esquerda, inspirados pelas ideias comunistas,
falharam em levar os soviéticos ao poder, uma vez que a lideranca do SPD se
recusou a cooperar com aqueles que apoiavam os bolcheviques. Além do que,
temendo uma guerra civil entre comunistas e conservadores reacionarios, o
SPD ndo priva completamente as velhas elites imperiais do poder e procura
integra-los ao novo sistema social democrata. O exército e as milicias
nacionalistas (Freikorps) reprimiram a revolta Espartaquista pela forca. A
revolucdo terminou oficialmente em 11 de agosto de 1919, quando a

constituicdo de Weimar foi aprovada.

A década de 1920, periodo que se seguiu a constituicdo da Republica de

Weimar, viu o declinio da democracia liberal e a ascensdo do partido nazista e de
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seu lider Adolf Hitler. A primeira tentativa de levante nacionalista, frustrada,
ocorreu entre a noite de 8 de novembro e o inicio da tarde de 9 de novembro de
1923. Ficou conhecida como “Putsch de Munique” ou “Putsch da Cervejaria”.
Hitler, o General Erich Ludendorff e outros chefes da Kampfbund* (Liga da
Batalha) e o Partido Nacional Socialista Alemio da Baviera tentaram sem sucesso
tomar o poder em Munique. Hitler iniciou sua marcha em diregdo ao centro de
Munique com 2.000 homens. No confronto que se seguiu com as forcas policiais,
dezesseis nazistas e trés policiais foram mortos. Hitler foi preso dois dias depois,
acusado de trai¢do. O fracasso do “Putsch” trouxe Hitler pela primeira vez para o
centro do debate nacional. Apés um julgamento de 24 dias, ele foi preso e,
condenado a cinco anos na fortaleza de Landsberg. (A sentenca de Hitler foi a mais
branda dos trés tipos de pena de prisdo no direito alemdo da época). Em 20 de
dezembro de 1924, Hitler foi libertado da priséo, tendo cumprido apenas uma
sentenca de nove meses. O resultado do levante foi o desenvolvimento e a

promogdo da doutrina nazista contida no livro de Hitler, Minha Luta (Mein Kampf).

Com sua chegada ao poder, em 1933, Hitler implementou um pacote de
medidas juridicas que ficou conhecido como “Gleichschaltung”, e que significava
que o governo poderia legislar de maneira contraria a Constituicdo de Weimar.
(KOONZ, 2003, p. 88). A Republica continuou a existir nominalmente até 1945,
uma vez que sua Constituicdo nunca foi formalmente revogada. No entanto, o
Gleichschaltung tornou a Constituicdo irrelevante. Assim, 1933 é geralmente visto

como o ano do fim da Republica de Weimar e o inicio do Terceiro Reich de Hitler.

Em seus 14 anos de existéncia, a Republica de Weimar enfrentou inGmeros
problemas, entre eles: hiperinflagdo, extremistas politicos (grupos paramilitares de
esquerda e direita) e a hostilidade dos paises vencedores da 1* Guerra Mundial.
Estes, por sua vez, tentaram reestruturar o pagamento de reparacdes da Alemanha

em duas ocasides, através do Plano Dawes e do Plano Young?®.

4 Kampfbund: Liga formada grupos patriotas e pelo Partido Nacional Socialista Aleméo da Baviera. A
liga foi criada em 30 de setembro de 1923 em Nuremberg, quando Hitler se juntou a outros lideres
nacionalistas para celebrar o dia do aniversario da vitoria prussiana sobre a Franca em 1870. O objetivo era
consolidar e racionalizar suas agendas e também preparar-se para aproveitar a divisao entre a Baviera e 0
governo central. O impulso dessa consolidagao foi o final do conflito do Ruhr pelo governo central de Berlim
que enfureceu os nacionalistas.

SPlano Dawes e Plano Young foram tentativas de estabelecer reparacdes, apaziguando a atormentada
politica internacional apds a 1% Guerra Mundial. O primeiro foi proposto pelo Comité Dawes, presidido por
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A Republica nasceu derrotada, viveu em tumulto e morreu em desastre, e
desde o inicio havia muitos que viam sua labuta com suprema indiferenga ou com
aquela alegria malsd pelo sofrimento dos outros, para a qual a Alemanha havia
cunhado o termo evocativo de Shadenfreude. Mesmo assim, a escolha de Weimar
nao foi nem quixotesca nem arbitraria; durante certo periodo a Republica teve uma
chance real. Ndo importa o que alguns historiadores mordazes tenham dito, se o
fim da Republica estava implicito desde seu inicio, esse fim ndo era inevitavel.
Como Toni Stolper, um sobrevivente e observador perspicaz de Weimar notou, a
Republica estava marcada por criatividade dentro do sofrimento, trabalhos pesados
dentro de repetidos desapontamentos, esperanca em face de adversarios impiedosos
e poderosos. Posso acrescentar que foi precisamente este pessimismo facil, que viu
entdo (e ainda vé) a Republica condenada desde o inicio, que ajudou a concretizar
as profecias feitas. O fim de Weimar ndo era inevitavel, pois existiam republicanos
que levaram a sério o simbolo de Weimar e tentaram, persistente e corajosamente,
dar ao seu ideal um contexto real. O ideal de Weimar era ao mesmo tempo antigo e
novo. A impressionante mistura de cinismo e confianca, a busca por novidade e por
raizes - a solene irreveréncia - dos anos vinte, eram frutos de guerra, revolucédo e
democracia, mas os elementos que lhe deram corpo vieram de ambos 0s passados,
o distante e o recente, recordado e revivido pela nova geragdo. (GAY, 1978, p. 14)

O ultimo periodo da Republica de Weimar, do ano de 1928 até 1933, foi
determinante para conceito de nacdo alemd que conhecemos hoje. O partido
nacionalista de direita com maior peso politico, o Partido Popular Nacional
Alemdo — DNVP (Deutschnationale Volkspartei), partilhava responsabilidades
dentro do governo, integrando varios gabinetes desde a formacdo do
“Blirgerblock”®, em 1924. Mas, em 1928, Alfred Hugenberg’, enfrenta com
sucesso a participacdo parlamentar do DNVP e o transforma em um “movimento”

de extrema direita que desprezava a constituicdo republicana.

Em outros partidos contagiados pela onda nacionalista — mesmo nos de
verve mais moderada, como o Partido Alemao do Centro (ZENTRUM - Deutsche
Zentrumspartei) — também prevaleceram 0s setores de direita, promovendo um
sistema politico autoritario. Este modelo foi francamente apoiado por grandes

empresas, que viam no fracasso do Partido Socialdemocrata da Alemanha — SPD

Charles G. Dawes em 1924. O segundo, escrito em 1929 e formalmente adotado em 1930, foi apresentado
pela comissdo liderada pelo americano Owen D. Young.

Ac®

6 Coalizdo de governo na Republica de Weimar cuja tradugdo literal seria “Bloco Burgués”.

7 Empresario alemdo e politico de extrema direita, presidente do DNVP que mais tarde viria a ser
ministro da economia no primeiro ano de governo de Hitler.
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—em frear os sindicatos livres — fortemente influenciados pelos lideres comunistas

— e no avancgo das reivindicacgdes dos trabalhadores uma grave ameaca.

O ano de 1928 foi marcado pelo “Conflito de Ruhr®, uma das maiores lutas
operérias da época. A mediacdo do Estado, um dos mais importantes instrumentos
que a Republica possuia para tentar amenizar o conflito social, foi boicotada pelo

“lock-out™® implementado por industriais no nordeste do pais.

A partir deste advento, ocorrido durante a Primavera de 1928, ficou evidente
a falta de poder e mesmo de governabilidade do SPD e sua incapacidade de
sustentar uma coligacdo de governo onde todas as facgdes politicas fossem
representadas. Além disso, a crise agraria e o subito aumento da recessdo, em
parte agravada pela Grande Depressdo em todo o mundo, com a queda da bolsa de
valores de Nova lorque em 29 de outubro de 1929, conhecida como Black
Tuesday (terca-feira negra), favorecia indiretamente o estabelecimento de um
sistema de representacdo extraparlamentar de que participavam, inclusive, varios

ministros da Republica.

Esta situacdo desacreditava o sistema politico institucional e as
possibilidades de formacdo das maiorias parlamentares necessarias, tanto para o
Reich como para cada um dos Estados federados (provincias). Da mesma maneira,
dava maior poder aos militares e representantes do setor agricola. A coligacdo de
sucessivos governos estava perdendo, entdo, cada vez mais poder e credibilidade,
frente a uma direita que se mostra disposta a utilizar simbolos nacionalistas e

idealistas como uma maneira de congregar as forcas dispersas.

Desde entdo, um patriotismo estereotipado apresentou-se como saida para o
descrédito das instituicdes republicanas. “Tendéncia diretamente relacionada com
o crescimento do KPD (Partido Comunista Alem&o) e, acima de tudo, do NSDAP
(Partido Nacional-Socialista).” (MOMMSEN, 1981, p. 5)

A disseminacdo de um ideal de revolu¢do como Unica solucdo possivel e a

idealizacdo do autoritarismo na figura de um Flhrer, que devolveria ao Reich seu

8 Ocupagcéo da regido do rio Ruhr por franceses e belgas, em fungéo do ndo pagamento das parcelas
da indenizacédo de guerra imposta a Alemanha ao fim da 1* Guerra Mundial.

9 Termo em inglés que denota a recusa por parte do empresariado em fornecer as ferramentas de
trabalho necessérias para o andamento de suas atividades com o intuito de enfraquecer a unido dos
trabalhadores durante uma greve.
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prestigio perdido, foi minando a ideia de RepuUblica como construgdo politica.
Uma ideia que nunca foi muito sedimentada no clima da burguesia alema.

Através de Ernst Rohm, futuro chefe da SA, membro do Partido dos
Trabalhadores Alemaes desde 1919, Hitler conseguiu importantes contatos nos
circulos de oficiais e paramilitares da direita radical. O antigo oficial comandante
de Hitler na unidade “educacional” do Reichswehr, Hauptmann Karl Mayr,
providenciou para que o exército pagasse por 3.000 brochuras sobre o Tratado de
Versalhes, que o Partido distribuiu em 1920, e comentou, numa carta ao golpista de
direita exilado Wolfgang Kapp, em setembro de 1920, que tinha grandes
esperancas em Hitler e seu Movimento. E Dietrich Eckart, um dos mentores

“intelectuais” de Hitler, também foi valioso no levantamento de verbas e na criagcdo
de vinculos com patronos abastados no campo vélkisch.

Foram as garantias financeiras de Eckart, somadas a uma contribui¢éo de
60.000 marcos de um fundo do Reischwehr, obtida por Réhm e Mayr, que
permitiram ao Partido comprar seu proprio jornal, o Voélkischer Beobachrer, no
inicio de 1921. Pode-se afirmar com alguma justificativa, portanto, que esses trés -
Rohm, Eckart e Mayr - foram as parteiras da carreira politica de Hitler.
(KERSHAW, 1993 p. 47).

A figura de Hitler, com seu extraordinario poder de oratdria, foi ganhando
cada vez mais seguidores. Em meio ao caos social e politico, a imagem
centralizadora do lider e a ideia nacionalista (vOlkisch) apareciam como luzes no
fim do tdnel. Cada vez mais a constituicdo da politica tomava forma como
espetaculo de massas.

3.2
Consideracdes sobre aideologia nazista

Etimologicamente formado da contracdo abreviada dos termos “nacional” e
“socialismo”, o nazismo, se entendido como a ideologia e a préatica do partido
nazista na Alemanha, constitui uma variedade exclusiva do fascismo que

incorpora o antissemitismo e o racismo bioldgico.

Um dos conceitos-chave para entender o aparecimento do nazismo como
fendmeno ndo apenas politico, mas sociopolitico, delineia-se na ideia de volkisch,
cuja tradugdo poderia ser “nacionalismo”. Da mesma maneira que ‘“fascismo”,
volkisch é um termo complexo, uma definicdo restrita poderia designar apenas 0s
grupos que consideram o0s seres humanos pré-formados essencialmente pelo
sangue, ou seja, por caracteristicas hereditarias. Mais abrangente, o historiador

George Mosse reflete sobre estas ideias estarem presentes anos antes do nazismo;
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em textos escolares que, segundo ele, transmitiriam uma visdo romantica de um
passado germanico “puro”, uma orientacdo naturalista da juventude alema e em
romances em que um heroi volkisch idealmente implacdvel, como Der Wehrwolf
de Hermann Lo6ns, de 1910 (MOSSE, 1964, p. 115).

A palavra bésica aqui é volk, que é traduzido as vezes como povo. Volk,
significaria, entdo, todo o corpo das pessoas sem qualquer distin¢do de classe ou
casta. Mas a palavra aleméd sugere também conotacfes étnicas que se relacionam
ao apelo nacionalista. O termo poderia, entdo, ser assimilado como ‘etino-
nacionalista”, “racial-nacionalista”, “etino-racialista” ou similar, aproximando-se

do real significado e o uso da palavra na lingua alema.

Apos a derrota em 1918, com a queda da monarquia e da aristocracia e
enfraquecimento das classes superiores, o conceito de volk (povo) entrou em
destaque como coeficiente de unificacdo do povo alemé&o. Dai 0 grande niumero de
sociedades volkisch que surgiram apds a 1% Guerra, como a sociedade Thule,
Tatkreis e Ariosophical Germanenorden e, consequentemente, também este
conceito de unificacdo nacional-socialista pode ser expresso pela palavra
volksgemeinschaft (comunidade), ou, “do povo”. Este termo é usado em

contraposicdo ao conceito socialista de povo como divisao de classe social.

Este conceito nacionalista esta intimamente relacionado a um aspecto racial
purista, préprio de uma suposta articulacdo entre o homem originariamente
germanico e seus tragos folcloricos ligados ao belo, ao puro e ao saudavel. Aliado
a este conceito de volkisch encontra-se uma violenta cultura paramilitar
anticomunista (Freikorps) que lutou contra as revoltas comunistas no pds-1?
Guerra. Anton Drexler foi o primeiro a articular a ideologia, mais tarde
desenvolvida por Adolf Hitler como um meio para congregar os trabalhadores
alemdes contra a ameaca comunista e ganha-los para uma disposicdo ao
“movimento volkisch” (Volkische Bewegung). Inicialmente este movimento
concentra seus esforcos em um discurso contra a burguesia, de retorica
anticapitalista; entretanto, estes aspectos foram mais tarde minimizados e quando,
na década de 1930, 0 movimento ganhou o apoio dos proprietarios industriais, seu
foco foi deslocado para temas antissemitas e antimarxistas.

Todos tém certeza de que sabem o que o fascismo €. Na mais explicitamente
visual de todas as formas politicas, o fascismo se nos apresenta por vividas


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113326/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1113326/CA

Contextualizagdo sociopolitica e cultural 49

imagens primarias: um demagogo chauvinista discursando bombasticamente para
uma multiddo em éxtase; fileiras disciplinadas de jovens desfilando em paradas;
militantes vestindo camisas de determinada cor, espancando membros de alguma
minoria demonizada; invasdes-surpresa ao nascer do sol, soldados de implacével
forma fisica marchando por uma cidade capturada.

Se examinadas mais de perto, entretanto, algumas dessas imagens familiares
podem induzir a erros irrefletidos. A imagem do ditador Todo-Poderoso
personaliza o fascismo, criando a falsa impressdo de que podemos compreendé-lo
em sua totalidade examinando o lider, isoladamente: essa imagem, cujo poder
perdura até hoje, representa o derradeiro triunfo dos propagandistas do fascismo.
Ela fornece um alibi as na¢cdes que aprovaram ou toleraram os lideres fascistas,
desviando a atengdo das pessoas, dos grupos e das instituicdes que lhes prestaram
auxilio. Necessitamos de um modelo mais sutil do fascismo, que examine as
interacOes entre o lider e a Nacdo, entre o Partido e a sociedade civil. (PAXTON,
2005, p. 23)

O nazismo, conforme disseminado na sociedade da época, defendia a
supremacia de uma racga superior ariana sobre todas as outras ragas. Vislumbrava
0 progresso da humanidade como dependente desta superioridade ariana e
acreditava, ainda, que somente poderia manter sua posi¢cdo dominante mantendo

sua pureza e desenvolvendo o instinto de autopreservacao.

Por mais absurdas que estas ideias parecam aos olhos da sociedade
brasileira contemporanea, € notavel lembrar que por mais de 300 anos a
escravatura foi praticada no Brasil, somente sendo extinta em 13 de maio de 1888.
Historicamente, pouco tempo separa a sociedade brasileira contemporanea das
praticas escravagistas, tendo o preconceito direcionado aos negros permanecido

ainda por muitos anos em na sociedade, quica até os dias de hoje.
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Figura 3 — Anancio buscando negro fugido.
Fonte: Biblioteca Nacional (iconv107).

Da maneira como essa ideia nacional socialista foi construida na Alemanha,
judeus representavam prioritariamente uma ameaca a raga ariana. Eram vistos
como concorrentes ligados a movimentos protecionistas e ideologias tais como
capitalismo, democracia, industrializagdo, liberalismo, marxismo, politica
parlamentar e sindicalismo. Para manter a pureza e a forca da raca ariana, o

nazismo intenta impor uma segregacdo excludente e mesmo exterminar tudo o
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que, mediante sua visdo de mundo, se classificasse em grupos “associais” ou
“degenerados”, incluindo judeus, homossexuais, ciganos, negros, deficientes

fisicos e mentais e opositores politicos.

Este estudo do Holocausto e seus promotores atribui primordial importancia
a suas crencas. Inverte a maxima de que a consciéncia determina o ser. Sua
concluséo de que a cultura politica eliminacionista antissemita alema, cuja génese
deve ser, e é, explicavel historicamente, foi a principal motivacdo da lideranca
nazista e de cidaddos alemdes comuns na perseguicdo e exterminio de Judeus, e,
portanto, a principal causa do Holocausto, pode ser, ao mesmo tempo, dificil de
acreditar para muitos e senso comum para outros. A evidéncia de que tantas
pessoas comuns mantiveram palpavelmente no centro da sua visdo de mundo
crengas absurdas sobre judeus, como aquelas que Hitler articulou em Mein Kampf,
é esmagadora. E a evidéncia esta disponivel ha anos, de fato disponivel para
qualquer observador na Alemanha, durante a década de 1930. Mas porque tais
crengas parecem-nos tdo ridiculas, realmente dignas do delirio de loucos, a verdade
de que eram propriedade comum do povo alemdo tem sido, e provavelmente
continuara a ser, dificil de aceitar pelos muitos que partilham de nossa visao do que
é senso comum no mundo, ou por quem achar as implicacGes desta verdade muito
inquietantes. (GOLDHAGEN, 1996, p. 455, traducdo nossa)

O nazismo foi propagandeado como um sistema econémico de apoio a uma
economia estratificada em classes baseadas no mérito e no talento, rejeitando o
igualitarismo, mantendo a propriedade privada e a liberdade contratual e
fomentando uma solidariedade nacional que transcendesse a distingdo de classe.
Os nazistas promoviam a criagdo de uma comunidade de interesse comum entre
dirigentes e empregados, onde um lider seria selecionado para agir em
coordenacdo com um conselho, embora os membros deste conselho tivessem que
obedecer ao Fihrerprinzip ( as determinacdes do lider). A economia estava assim

subordinada aos objetivos da lideranca politica do Estado.

O nazismo foi apresentado oficialmente por Hitler e outros defensores como
uma politica atipica, nem de esquerda nem de direita, mas uma ideologia
politicamente sincrética. Hitler, no Mein Kampf, atacou diretamente a politica de

esquerda e de direita na Alemanha:

“Se, hoje, principalmente, os nossos politicos esquerdistas apontam a falta de
armas como causa obrigatdria de sua politica exterior fraca, condescendente, na
verdade sd, porém, traidora, se lhes pode responder uma coisa: N&o! ... Essa
acusacdo também se ajusta exatamente aos politicos da direita. Gragas & sua
covardia foi possivel, em 1918, & corja dos judeus, que se tinha apossado do poder,
roubar as armas a nacdo.” (Hitler, 1934, p. 327)
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Apbs a 1* Guerra Mundial, uma grande parcela de extrema direita da
populagéo foi tomada por sentimentos antimarxistas, antiliberais e antissemitas e
de um nacionalismo que via como vexatdria a assinatura do armisticio de 1918
pelo governo de Weimar, o que mais tarde levaria a assinatura do Tratado de
Versalhes. Durante este periodo diversos grupos paramilitares (Freikorps)
promoviam a violéncia politica. Tais grupos advogavam inicialmente uma volta a
monarquia; entretanto, suas geracfes mais novas ja& comecavam a se identificar
com os ideais do volkisch nacionalista e a se afastar do desejo monarquista
(PEUKERT, 1993, p. 74). A oposicdo a Republica de Weimar permanece e se
intensifica o desejo de reviver a Alemanha de 1914 pré-1* Guerra, bastante
associado a uma unidade nacional (Volksgemeinschaft).

Michael Mann informa sobre duas vertentes principais dentro do partido
nazista. De acordo com Mann (MANN, 2004, p. 183, tradugdo nossa), Hermann
Goring, Reinhard Heydrich e Heinrich Himmler, o chefe da temida SS°, figuram
como pertencentes a uma ala conservadora do partido, enquanto Otto Strasser e
Joseph Goebbels estariam entre 0os membros mais radicais. Enquanto Goring
influencia Hitler no sentido de uma conciliagdo com industriais e capitalistas,
Goebbels entende que a ‘“questdo judaica” esta no cerne do capitalismo,
apontando para a necessidade de serem enfatizados o carater nacionalista e
proletario do partido. Otto Strasser, mais tarde deixaria o partido nazista na crenca
de que Hitler havia traido as metas socialistas do partido por haver endossado o
capitalismo.

Sociodlogos politicos podem se surpreender ao descobrir que pesquisadores
histéricos (apud HAGTVET, 1980, p. 68) abandonaram a tese de “sociedade de

10 Abreviada pelas letras SS, grafadas em alfabeto runico, a Schutzstaffel (tropa de protegdo ou de
guarda), era a organizagdo paramilitar mais fortemente ligada ao partido nazista e a Adolf Hitler. Seu lema
era “Meine Ehre heilt Treue” (minha honra chama-se lealdade). Inicialmente uma pequena unidade
paramilitar, posteriormente agregou um contingente de quase um milhdo de homens e exerceu uma forte
influéncia politica no Terceiro Reich. Formada ao final de 1920 como uma unidade de guarda permanente,
pequena, conhecida como o “Saal-Schutz” (prote¢do de saldo) composta por voluntarios do NSDAP para
fornecer seguranga as reunides do partido nazista em Munique. Mais tarde, em 1925, Heinrich Himmler
juntou-se a unidade, que foi reformada e rebatizada de “Schutz-Staffel”. Sob a lideranga de Himmler (1929-
45), cresceu de uma pequena formacdo paramilitar até uma das maiores e mais poderosas organizagdes no
terceiro Reich. A partir de 1939, a SS chegou a contar com um exército proprio, a Waffen SS (“SS Armada”),
independente do Exército alemdo, o Wehrmacht. A SS também absorveu a policia secreta nazista, a Gestapo,
a Reichssicherheitshauptamt, o 6rgdo que controlava as policias, o Sicherheitsdienst (SD), o servigo de
inteligéncia e o Einsatzgruppen, grupos especificamente criados com a finalidade de exterminar etnias
minoritarias. A partir de 1939, a SS passaria a comandar campos de concentragdo nos paises ocupados e, a
partir de 1941, todos os campos de concentragdo. A SS sob o comando de Heinrich Himmler, foi responsavel
por muitos dos crimes contra a humanidade perpetrados pelos nazistas durante a Segunda Guerra Mundial.
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massa” na ascensdo do fascismo e tém demonstrado que a base social do partido
nazista na Alemanha ndo foi composta por individuos atomizados em busca de uma
figura paterna substitutiva. Em vez disso, nazistas capturaram e mobilizaram uma
sociedade civil “forte, mas maldosa”, composta principalmente de associagtes da
comunidade de classe média, protestante e de cidade pequena (MANN, 2004, p.
188, traducéo nossa).

O lider da SAM (organizacdo paramilitar do
partido), Ernst R6hm, proporcionou o0 apoio a uma
“segunda revolucao” (a “primeira revolucdo” sendo a
tomada dos nazistas do poder) que iria entrincheirar o
programa socialista oficial do partido. Exigiu a
substituicdo do exército alemdo apolitico por um
exercito nazista. Dos milhdes de membros da SA,
muitos foram cooptados pelo programa socialista
oficial do partido. O proprio Hitler tomou uma
posicao conservadora, na medida em que permitiu que
empresas privadas capitalistas existissem, desde que

obedecidas as metas do Estado nazista.

O “Rohm-Putsch” (em uma referéncia a morte de
Ernst R6hm), ou “noite das facas longas”, ou ainda,

“Operacao Colibri”, foi um expurgo promovido por

) ) _ Figura 4 - Adolf Hitler
Hitler entre 30 de junho e 2 de julho de 1934, quando o e Ernst R6hm, em Agosto
de 1933. Fonte: Bundesarchiv,

Bild 146-1982-159-21A

regime nazista realizou uma série de assassinatos
politicos. As principais figuras da faccdo de esquerda
strasserista do partido nazista, junto com sua figura de proa, Gregor Strasser, foram

assassinadas, por serem eminentemente contra seus membros mais conservadores.

Adolf Hitler se voltou principalmente contra a SA e seu lider, Ernst R6hm,

por ver na independéncia da SA, e em sua propensdo para a violéncia urbana, uma

11 A Sturmabteilung (SA) (destacamento de tempestade ou divisdo de assalto) funcionava como a ala
paramilitar original do partido nazista. Desempenhou um papel fundamental na ascensdo de Adolf Hitler ao
poder. Suas principais atribuicdes estavam em fornecer protecdo aos comicios e assembleias nazistas e
perturbar as reuniBes das partes opostas, lutando contra as unidades paramilitares das partes opostas
(especialmente o Rotfrontkdmpferbund). O SA foi o primeiro grupo paramilitar nazista a outorgar titulos
pseudo-militares para seus membros. Os homens da SA eram muitas vezes chamados “camisas-marrons” por
conta da cor de seus uniformes. A SA foi incorporada e efetivamente substituida pelas SS apds o assassinato
de seu lider Ernest R6hm na “noite das facas longas” embora ndo tenha sido formalmente dissolvida até ser
banida apds a capitulacdo final ao final da 22 Guerra.
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ameagca direta ao seu recém conquistado poder politico. Hitler também queria se
conciliar com lideres do exército “oficial” alem&o (Reichswehr), que temia e
desprezava a SA — era uma ambigéo particular de R6hm absorver o Reichswehr
no contingente da SA sob sua lideranca. Foi desconfortavel para Hitler o apoio
aberto de R6hm a uma “segunda revolugdo” com pretensdes a uma redistribuicéo
de riquezas (na opinido de Rohm, a eleigdo de Hitler havia realizado a revolugdo
“pacionalista”, mas restava por fazer o motivo ‘“socialista” do nacional
socialismo). Hitler usou o expurgo para atacar ou eliminar criticos do seu novo

regime, especialmente aqueles leais ao vice-chanceler Franz von Papen.

Pelo menos 85 pessoas morreram e mais de mil opositores foram presos. A
maioria das mortes foi perpetrada pela SS (Schutzstaffel) e pela Gestapo (Geheime
Staatspolizei), a forca policial do regime. O expurgo refor¢cou e consolidou o
apoio do Reichswehr a Hitler e forneceu uma base legal ao regime, uma vez que
os tribunais alemées rapidamente abandonaram séculos de proibicdo legal contra

assassinatos extrajudiciais para demonstrar sua lealdade ao regime.

As origens ideoldgicas do nazismo derivam do romantismo e do idealismo
do século XIX e de uma interpretacdo eugénica de conceitos de “reprodugdo
superior” que podem ser encontrados na obra de Friedrich Nietzsche (1844/1900)
— no sentido do Ubermensch (“super-homem™). Tais ideias, eram defendidas
pelo Ariosophical Germanenorden (“ordem ariana dos alemées™) e pela sociedade

Thule, e em muito influenciaram Adolf Hitler em sua visdo de mundo.

Philip Wayne Powell (1913/1987) , o historiador americano, escreveu:

. nos séculos XV e XVI, um poderoso surto de patriotismo alemao foi
estimulado pelo desprezo que os italianos sentiam pela inferioridade cultural e
barbarie alemés, o que levou a uma reacdo dos humanistas alemées no sentido de
elogiar as qualidades alemds (POWELL, 1971, p. 48, traducéo nossa).

M.W. Fodor (1890/1977), jornalista e editor-chefe do Die Neue Zeitung,

escreveu no The Nation em 1936:

Nenhum povo sofreu tanto com um complexo de inferioridade quanto o
alem&o. O nacional-socialismo foi uma espécie de método Coué™ para converter o

12 Técnica de relaxamento e autossugestdo visando determinada reagdo do paciente, elaborada pelo
farmacéutico francés Emile Coué. (Franga, 1857/1926).
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complexo de inferioridade, pelo menos temporariamente, em um sentimento de
superioridade.

Entre as mais significativas influéncias ideoldgicas sobre os nazistas
estiveram as ideias do nacionalista alemdo Johann Gottlieb Fichte (1762/1814),
cujas obras foram lidas por Hitler, Dietrich Eckart e Arnold Fanck. Em Discursos
a La Nacion Alemana, escritos em 1808 em meio a ocupagdo de Berlim por
Napoledo, Fichte pediu uma revolucdo nacional alem& contra os ocupantes,
insuflando seus seguidores a batalha contra os franceses e insistindo na

necessidade de acédo por parte da nagcdo alema para a autolibertacéo.

O nacionalismo de Fichte, populista, contrario as elites tradicionais, falava
sobre a necessidade de uma “guerra popular” (Volkskrieg) e apresentava conceitos
similares aqueles adotados pelos nazistas. Fichte promovia o carater excepcional
do povo aleméo e salientava a necessidade de purificacdo da nagédo. Esta pureza
incluia uma “limpeza” da lingua alemé& de palavras francesas, uma politica com a
qual os nazistas se comprometeram ao chegarem ao poder. Fichte era
declaradamente antissemita. Acusava 0s judeus de serem um “estado dentro do
estado”, e portanto, vistos como uma ameaca a unidade nacional alema. Hitler
concordava com esta visdo. Fichte promoveu duas opgdes para resolver a questéo
judaica: a criacdo de um Estado judeu na Palestina e o incentivo a migracdo do
povo judeu para fora da Europa, e uma segunda opc¢do, a violéncia contra 0s
judeus, tendo por objetivo “cortar todas as suas cabecas em uma noite e
certificar-se de que sobre os novos ombros ndo permaneca uma unica ideia
judaica” (FICHTE, 1988, traducdo nossa).

A nocdo de supremacia branca e de superioridade racial ariana ganhou forca
no século XIX. A ideia de que brancos eram membros de uma “raca-mestra
ariana” superior a todas as outras racas, e particularmente superior a raga semita,
estava associada a “esterilidade cultural”. Joseph Arthur de Gobineau
(1818/1882), teorico racial francés e aristocrata, culpou a degeneracdo racial
causada pela miscigenacdo pela queda do antigo regime na Franca, que, segundo
argumentava, haveria destruido a pureza da raca ariana. As teorias de Gobineau,
ou gobinismo, atraiam muitos seguidores na Alemanha, que enfatizavam a

existéncia de uma polaridade irreconciliavel entre as culturas judaica e ariana.
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Curiosamente, na segunda metade do século XIX, Gobineau veio para o
Brasil por ordem do Imperador Napoleédo Il1, na qualidade de diplomata francés.
Desde que chegou ao pais, nunca escondeu a sua falta de simpatia pela terra e por
sua gente, devido ao clima “infernal” e a “grande quantidade de mistura racial”
entre 0s negros, brancos e indios. Tal singularidade racial ndo foi vista
favoravelmente porque, para ele, a miscigenacao geraria degeneracao.

Salvo o Imperador (D. Pedro Il), ndo ha ninguém neste deserto povoado de
malandros. [...] os brasileiros ndo passam de mulatos da mais baixa categoria: uma
populagdo todo mulata, com sangue viciado, espirito viciado e feia de meter medo.
[...] Nenhum brasileiro é de sangue puro; as combinagdes dos casamentos entre
brancos, indigenas e negros multiplicaram-se a tal ponto que os matizes da
carnagdo sdo inimeros, e tudo isso produziu, nas classes mais baixas e nas altas,
uma degenerescéncia do mais triste aspecto. As melhores familias tém cruzamentos

com negros e indios. Estes produzem criaturas particularmente repugnantes
(GOBINEU apud RAEDERS, 1988, p. 89 e 90).

Mesmo detestando o Brasil, Gobineau fez amizade com Pedro I, com o
qual manteve correspondéncia depois que deixou o Brasil. Na interpretacdo de
Gobineau, a raca determinava a acdo e a qualidade das acdes dos individuos. O
seu livro mais famoso, Essai Sur L'inégalité des Races Humaines (1855, 2%d.

1884), é um dos primeiros trabalhos sobre eugenia e racismo cientifico.

Houston Stewart Chamberlain (1855/1927), inglés, foi defensor da teoria
racial que tambeém forneceu suporte para nog¢des de supremacia germanica e
antissemitismo na Alemanha. O trabalho de Chamberlain, Fundamentos do Século
XIX (1899), elogiava 0s povos germanicos por sua criatividade e idealismo ao
afirmar que o espirito germanico foi ameacgado pelo espirito “judeu” do egoismo e
do materialismo. Chamberlain usou sua tese para promover o conservadorismo
monarquico, denunciando a um tempo a democracia, o liberalismo e o socialismo.
O livro tornou-se popular, especialmente na Alemanha. Chamberlain salientou a
necessidade de uma nacdo preservar sua pureza racial, a fim de evitar a
degeneracdo. Argumentou que a mistura racial com judeus nunca deveria ser
permitida. Em 1923, Chamberlain conheceu Hitler, a quem admirava como um

lider do renascimento e do espirito livre.

Posicdes a respeito da politica racial nazista desenvolveram-se igualmente a
partir das visdes de importantes bidlogos do século XIX, incluindo o francés Jean-

Baptiste de Lamarck (1744/1829), fundador da genética, e o botanico alemao
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Gregor Mendel (1822/1884). Teoria evolutiva relacionada ao darwinismo, o
lamarquismo foi uma importante influéncia sobre o nazismo, em especial a
variante desenvolvida por Ernst Haeckel (1834/1919) utilizada pelos nazistas.
Muitos lamarquianos acreditavam que racgas “inferiores” teriam sido expostas a
condi¢cdes debilitantes por um periodo demasiadamente longo para qualquer
“melhoria significativa” em sua condigdo futura. Haeckel utilizou a teoria
lamarquiana para descrever a existéncia de lutas inter-raciais e estabelecer uma

hierarquia da evolucdo, que variava do totalmente humano ao sub-humano.

A teoria mendeliana de heranca genética declarava que atributos e
caracteristicas eram passados de uma geracdo a outra. Os defensores da eugenia
usaram a teoria mendeliana para demonstrar a transferéncia de doencas bioldgicas
e deficiéncias de pais para filhos, incluindo a deficiéncia mental; outros tambem
utilizaram a teoria mendeliana para demonstrar a heranca de tracos socialis,
alegando uma natureza racial de certas caracteristicas gerais, como criatividade ou

comportamento criminoso.

A partir de 1870, o nacionalismo alemé&o (volkisch) comeca a delinear temas
antissemitas e racistas sendo adotado pelos movimentos politicos de direita. Este
nacionalismo se opunha a um suposto materialismo, um individualismo
secularizado e a uma sociedade industrial urbana, enquanto defendia a sociedade
“superior” étnica alemd, a cultura e 0 modo de vida “volk”, com base no “sangue”
alemdo. Também denunciava estrangeiros, ideias estrangeiras e declarou que
judeus, minorias nacionais, Testemunhas de Jeova e magons seriam “traidores da
nacao” e indignos de inclusdo no Volk aleméo. O vélkisch via 0 mundo em termos
de direito natural e romantismo. Pregava sociedades orgéanicas, exaltava as
virtudes da vida rural, denunciava a destruicdo do ambiente natural e condenava a
negligéncia da tradicdo, a decadéncia moral e as culturas “cosmopolitas” como a

de judeus e ciganos Romani.

Figuras historicas proeminentes do volkisch incluiam o editor Eugen
Diederichs (1867/1930), Paul de Lagarde (1827/1891), tedlogo orientalista, e
Julius Langbehn (1851/1907), filésofo e historiador da arte. Um antissemitismo
radical foi promovido por estas figuras. Lagarde apontou para a necessidade do

exterminio dos judeus e os desdenhou como virus:
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... Qualquer corpo alienigena dentro um organismo vivo cria mal-estar,
doenga, apodrecendo até as feridas e morte. Mesmo que o corpo alienigena fosse
uma joia, teria 0 mesmo efeito que um pedaco de madeira putrefata. Os judeus,
como os judeus sdo alienigenas em todos os Estados europeus, como alienigenas
sdo0 nada além de portadores de putrefacdo... (LAGARDE apud CARSTEN, 1982,
p.26, traducdo nossa)

Langbehn proclamava uma guerra com a aniquilacdo dos judeus e
genocidio. As ideias de Langbehn foram publicadas pelos nazistas e panfletadas
aos soldados na frente durante a 22 Guerra Mundial.

No entanto durante a era da Alemanha Imperial, o volkisch era ainda ofuscado
pelo patriotismo prussiano e pela tradigdo federalista dos diversos Estados dentro do
Império alemdo. O advento da 1% Guerra Mundial, incluindo o fim da monarquia
prussiana na Alemanha, precipitou uma onda de nacionalismo revolucionario. Os

nazistas apoiariam e se utilizariam de tais politicas do vélkisch revolucionério.

Afirmando que sua ideologia havia sido influenciada pela lideranca e politica
do Chanceler alemdo Otto von Bismarck (1815/1898), o fundador do Império
alemdo, nazistas se declaravam dedicados a continuar o processo de criagdo do
Estado-nacdo alemdo unificado que Bismarck havia comecado e desejava alcangar.
Afirmavam que Bismarck foi incapaz de completar a reunificacdo nacional por
causa de infiltracdo judaica no Parlamento alemdo, e que sua abolicdo do
Parlamento terminou sendo um obstaculo a unificacdo. Ao mesmo tempo que Hitler
apoiava-se na criacdo de Bismarck de um Império Alemé&o, foi um critico moderado
das politicas domésticas de Bismarck. Sobre a questdo do apoio de Bismarck a uma
Kleindeutschland (“Alemanha menor”, que excluia a Austria) versus o
pangermanismo Grofddeutschland (grande Alemanha) dos nazistas, Hitler alegou
que a realizacdo de Bismarck de Kleindeutschland era a “maior conquista” que
Bismarck poderia ter alcancado “dentro dos limites possiveis da época”. Em Mein
Kampf, Hitler se apresentou como um “segundo Bismarck”.

Comecei a considerar, pela primeira vez, que tentativa deveria ser feita para
dominar aquela pestiléncia mundial. Estudei os movimentos, as lutas e 0s sucessos
da legislacdo especial de Bismarck. Gradualmente o meu estudo me forneceu
principios graniticos para as minhas proprias convicg¢les - tanto que desde entdo

nunca pensei em mudar minhas opinides pessoais sobre o caso. Fiz também um
profundo estudo das ligagcGes do marxismo com o judaismo. (Hitler, 1934, p. 327)
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Durante a 12 Guerra Mundial, o socidélogo Johann Plenge (1874/1963)
pregava a ascensdo de um “socialismo nacional” na Alemanha e do que ele
denominou de “ideias de 1914” que eram uma declaracdo de guerra contra as
“ideias de 1789” da Revolugédo Francesa. Segundo a Plenge, as “ideias de 1789”
que incluia os direitos do homem, a democracia, o individualismo e o liberalismo
estavam sendo rejeitados a favor das “ideias de 1914 que incluiam “valores
alemaes” de direito, disciplina, lei e ordem. Plenge defendia que a solidariedade
étnica (volksgemeinschaft) substituiria a divisdo de classes e que ‘“camaradas
raciais” se uniriam para criar uma sociedade socialista na luta da Alemanha
“proletaria” contra a Gra-Bretanha “capitalista”. Ele acreditava que o “espirito de
1914” manifestou-se no conceito de uma “Liga das pessoas do nacional-
socialismo”. O nacional-socialismo rejeitava a ideia de “liberdade sem limites” e
idealizava a economia servindo a toda Alemanha sob a lideranca do Estado
nacional-socialista. Se opondo ao capitalismo por entender que sua dindmica era
contréria aos interesses nacionais da Alemanha, acreditava no esfor¢o por uma
maior eficiéncia na economia. Plenge acreditava ainda na autoridade de uma elite
cuja tomada de decisdes desenvolveria o socialismo nacional através de um

Estado tecnocrata e hierarquico.

Os argumentos de Plenge naquele momento foram reconhecidos por um
grupo diversificado de pessoas como sendo um ponto importante em favor da
justica social, promovida dentro de um Estado forte. Dentre os apoiadores destes
argumentos estavam socialdemocratas de direita como Paul Lench, Heinrich
Cunow e Konrad Haenisch, (Grupo Lensch-Cunow-Haenisch)®3; revolucionarios
conservadores, incluindo Arthur Moeller van denBruck e Max Hildebert Boehm; e
nazistas, incluindo Ernst Krieck, Gottfried Feder e Eduard Stadtler. Pode-se dizer

que as ideias de Plenge ajudariam a formar a base do nazismo.

13 Grupo Lensch-Cunow-Haenisch, pretendia chegar a um acordo com a maioria do partido
defendendo a guerra, em 1914, com base na teoria marxista. — Paul Lensch, politico do SPD, jornalista de
guerra, editor, autor de varios livros e professor de economia na Universidade de Berlin a partir de 1919. —
Konrad Haenisch, politico do Partido Socialdemocrata aleméo e parte da "esquerda radical marxista" da
politica alema. — Heinrich Cunow, politico do Partido Socialdemocrata aleméo e tedrico marxista. Foi editor
do jornal Socialdemocrata "Die Neue Zeit" de 1917 a 1923.
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Muito embora tenha se afastado do nazismo apds 1933 e vindo, mais tarde,
a ser condenado pelos nazistas por criticar Hitler, o filésofo e historiador aleméo
Oswald Spengler (1880/1936) foi outra grande influéncia sobre o nazismo.
Spengler, em seu livro O Declinio do Ocidente (1918), escrito durante os meses
finais da 12 Guerra Mundial, alegava que a decadéncia da civilizacdo Europeia
moderna seria causada pela individuacdo e cosmopolitismo. A principal tese de
Spengler em O Declinio do Ocidente, era a de que as leis do desenvolvimento
histérico das culturas envolvem um ciclo de nascimento, maturidade,
envelhecimento e morte, quando este desenvolvimento atinge, entdo, sua forma
final. Ao concluir este ciclo, uma cultura perdera sua capacidade criativa e
sucumbira a decadéncia, até o surgimento de outros “barbaros” e a criacdo de uma
nova época. Spengler considerou 0 mundo ocidental como tendo sucumbido a
decadéncia do intelecto, do dinheiro, da vida urbana cosmopolita, da falta de
religiosidade. Com o ponto ciclico da civilizagdo vieram a atomizagdo, a
individualizagdo e o fim da fertilidade biologica, bem como da fertilidade
espiritual. Spengler acreditava que a “jovem nacdo alemd”, com um poder
imperial, herdaria o legado da Roma antiga o que levaria a uma restauracao do
valor do “sangue” e do instinto, enquanto os ideais do racionalismo seriam

desmascarados como sendo absurdos.

Em Prussianismo e Socialismo (Preussentum und Sozialismus), de 1919,
Spengler descreveu o socialismo fora da perspectiva do conflito de classes e disse
que “O socialismo significa que a vida é controlada ndo a oposi¢ao entre ricos e
pobres, mas a classificacdo que agracia conquista e talento. Essa é a nossa
liberdade, a liberdade do despotismo econdémico do individuo.” (SPENGLER,
1919). Apoiado em ideias anticapitalistas, defendidas por Plenge, que defendiam
um socialismo nacional livre do marxismo que ligaria o individuo ao Estado
através da organizacdo corporativa, Spengler afirmava que as caracteristicas
socialistas prussianas existiam em toda a Alemanha. Tais caracteristicas incluiam
ideais de criatividade, disciplina, preocupacdo com o bem maior, produtividade e
auto sacrificio. A definicdo de Spengler de socialismo ndo defendia a mudanca

das relacdes de propriedade.

Spengler atacava o marxismo por inflamar o proletariado no sentido de

“expropriar o expropriador”, o capitalista, para em seguida os incentivar a viver
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uma vida de lazer as custas dessa expropriacdo. Ele afirmou que “o marxismo € o

capitalismo da classe trabalhadora” e ndo verdadeiro socialismo. O verdadeiro
socialismo, de acordo com Spengler, seria uma forma de corporativismo:

... 0rgdos sociais locais se organizariam de acordo com a importancia de

cada ocupacao para o povo como um todo; maior representacdo em estagios até um

Supremo Conselho de Estado; mandatos revogaveis a qualquer momento; nenhum

partido organizado, sem politicos profissionais, ndo ha elei¢des periddicas.
(SPENGLER, 1919)

Em Prussianismo e Socialismo Spengler prescrevia a guerra como uma
necessidade, dizendo que “a guerra é a forma eterna da existéncia humana
superior e Estados existem para a guerra: eles séo a expressdo da vontade de
guerra.” A concepcdo de Spengler de socialismo e algumas de suas visdes
politicas foram compartilnadas pelos nazistas, bem como 0 movimento
revolucionario conservador.

3.3
Panorama do cinema aleméo durante o periodo

A historia do cinema alemdo pode ser rastreada desde o ano de
nascimento da propria midia cinematografica. Em 1 de novembro de 1895, no
teatro Wintergarten, em Berlim, os irmdos Max (1863-1939) e Emil
Skladanowsky (1859-1945) apresentaram seu invento, um projetor de filmes, o
Bioscopio. Na ocasido, uma série de 15 minutos composta de oito curtas-
metragens foi a primeira exibicdo de cinema para um puablico pagante na
Europa. Este evento precede a primeira exposicao publica do Cinematografo
dos irmdos Lumiére!*, em Paris no dia 28 de dezembro do mesmo ano. Max
Skladanowsky esteve presente a exibicdo dos irmdos Lumiere e foi capaz de
verificar que o Cinematdgrafo era tecnicamente superior ao seu Bioscopio.
Outros pioneiros do cinema aleméao foram os berlinenses Oskar Messter e Max
Gliewe, dois dos varios individuos que, de maneira independente, usaram pela

primeira vez, em 1896, um “mecanismo de Genebra*°.

14 Auguste Marie Louis Nicholas Lumiére (1862/1954) e Louis Jean Lumiére (1864/1948), os irmdos
Lumiere, inventores do cinematografo, frequentemente referidos como os pais do cinema.

15 Mecanismo de Genebra ou de Cruz Maltesa é um mecanismo de engrenagem que traduz uma
rotagdo continua em um movimento rotativo intermitente. O disco de rotagdo tem um pino que chega a uma
cavidade das rodas motrizes, avangando um passo.
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Figura 5 — Mecanismo de Genebra.

Em seus primeiros dias, o cinematédgrafo foi percebido como uma atragdo
para um publico elitizado, mas a novidade de imagens em movimento ndo durou
muito. Em breve, curtas-metragens triviais estariam sendo mostrados em feiras de
atracBes destinadas as camadas mais populares da sociedade. Os estandes em que
esses filmes eram mostrados ficaram conhecidos na Alemanha, um pouco
depreciativamente, como Kintopps. Cineastas com pretensdes artisticas
contrariavam este modo de exibicdo produzindo filmes de maior duracéo baseados
nos modelos literarios. Os primeiros filmes “artisticos” alemds comegaram a ser
produzidos por volta de 1910, e um bom exemplo desta tendéncia é a adaptacao
da obra de Edgar Allan Poe, O Estudante de Praga (1913) dirigido por Paul
Wegener e Stellan Rye, fotografado por Guido Seeber e estrelado por atores da

companhia de Max Reinhardt.

Os primeiros tedricos do cinema na Alemanha tiveram como foco tematico o
significado de Schaulust, ou “prazer visual”. O escritor dadaista Walter Serner
afirmou ainda em 1913 que: “se olhassemos para de onde o cinema recebe seu
poder supremo... para esses olhos piscando estranhamente que apontam para tras
na histéria humana, de repente esta la em toda a sua solidez: o prazer visual.”
(SERNER apud BROCKMANN, 2010, p. 16, traducao nossa).

As salas de exibicdo comecaram a se estabelecer como pontos de referéncia
nos anos imediatamente anteriores a 12 Guerra Mundial. Antes disto, era habito
entre os cineastas alemaes fazerem turnés com suas obras, viajando com feiras de
curiosidades. As primeiras salas de exibicdo foram montadas em cafés e bares por
proprietarios que as viam como uma maneira de atrair mais clientes. O cinema de
montra, 0s Kientopp, eram na maior parte das vezes os locais onde os filmes eram
vistos antes da 1* Guerra Mundial. O primeiro estabelecimento dedicado ao
cinema na Alemanha foi aberto em Mannheim em 1906 e, de acordo com
Brockmann (BROCKMANN, 2010, p. 18, traducéo nossa), em 1910 ja havia mais
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de mil salas de cinema operando na Alemanha. Estes numeros mostram a subita

popularidade do cinema na Alemanha.

Antes de 1914, no entanto, foram importados muitos filmes estrangeiros. Na
era do cinema mudo, sem as barreiras da lingua, filmes dinamarqueses e italianos
foram particularmente populares na Alemanha. A demanda por parte de um
publico avido por filmes com determinados atores em particular levou ao
desenvolvimento, na Alemanha, assim como em outros lugares, do fenémeno da
estrela de cinema. Henny Porten e Asta Nielsen (sendo esta Ultima dinamarquesa
de nascimento) foram as primeiras estrelas do cinema na Alemanha. O desejo por
historias populares continuou incentivando a produgdo em série, especialmente

dos filmes de mistério, género no qual o diretor Fritz Lang iniciou sua carreira.

A eclosdo da 12 Guerra Mundial e o subsequente boicote, por exemplo, de
filmes franceses, deixaram uma lacuna substancial no mercado. Em 1916, ja
existiam por volta de duas mil salas de exibicdo na Alemanha e apesar de
inicialmente apenas complementar acabou por suplantar os shows de variedade no
gosto popular. Em 1917, um processo de concentracdo e nacionalizacdo parcial da
industria cinematogréafica alema se iniciou com a fundacdo da UFA — Universum
Film AG, a mais importante rede de estudios cinematograficos da Alemanha
durante a Republica de Weimar e 3° Reich. Seu surgimento foi em parte uma reacdo
a0 uso eficaz que as poténcias aliadas deram a nova midia para fins de propaganda
politica. Sob a égide militar, os chamados filmes Vaterland (filmes sobre a patria),
foram produzidos, com o intuito de se igualar aos filmes dos aliados em termos de
propaganda e menosprezo ao inimigo. O publico em geral demonstrava bastante
aceitacdo a este género contanto que viessem acompanhados dos filmes de

entretenimento que, por conseguinte, a UFA também produziu.

Figura 6 — UFA. Fonte: Universum Film AG
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A industria cinematogréfica alema, que logo se tornaria a maior da Europa,
entre 1922 e 1926, comecou a introduzir o processo de som sincronizado na
producdo de filmes, ao que os estidios UFA logo se mostraram interessados. No
periodo imediatamente ap6s a 1* Guerra Mundial, a industria cinematografica
cresceu, ajudada pela hiperinflacdo alema dos anos 1920, que permitia que cineastas
tomassem dinheiro emprestado em marcos (Papiermark), moeda sem lastro que iria
ser vastamente desvalorizada no tempo em que tivesse que ser reembolsado. No
entanto, os orcamentos das producdes cinematograficas alemas foram se
restringindo e a necessidade de economizar dinheiro era um fator que concorria para
0 surgimento do expressionismo alem&o, acompanhando o desejo progressista de
abracar o futuro que varria a Europa naquele periodo. Os filmes expressionistas
defendiam fortemente o simbolismo e o imaginario artistico, em contraste a um
realismo para contar suas historias. Devido ao clima sombrio que se instauraria no
periodo do pos 12 Guerra na Alemanha, os filmes refletem “a mentalidade de uma
nacdo” (KRACKAUER, 1988, p. 17) e ndo era de se surpreender que o cinema
expressionista focasse temas morbidos como o crime e o horror.

Enquanto a estética tradicional condenaria tais imagens como incoerentes, a
geracdo da guerra ja acostumada a incoeréncia, comeca a apreciar sua forca de

expressdo. Estas mudancas de habito visual levaram a cAmera a enfatizar partes dos
corpos, a capturar objetos de angulos pouco usuais. (KRACKAUER, 1988, p. 53)

Distributed by Goldwyn The Cabinet of Dr, Caligari

Figura 7 — Foto promocional de O Gabinete do Dr. Caligari.
Fonte: Heritage Art Gallery
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O filme mais emblematico do movimento e que foi de certa maneira
responsavel pela popularidade do expressionismo no cinema aleméo é O Gabinete
do Dr. Caligari (1920) de Robert Wiene. O filme utiliza cenérios ndo-realistas
construidos com geometria distorcida, imagens pintadas sobre 0s pisos e paredes
para representar objetos (muitas vezes formados por luz e sombra) e uma historia
envolvendo as escuras alucinagdes de um homem louco. Um estilo de atuagéo
exagerada e recursos como 0 uso de figurino antinatural sdo outras marcas
registradas do expressionismo alemdo. Outros trabalhos notaveis do cinema
expressionista na Alemanha séo Nosferatu (1922), de Friedrich Wilhelm Murnau
e O Golem: Como Ele Veio ao Mundo (1920) de Carl Boese e Paul Wegener. O
movimento expressionista se enfraqueceu durante os meados da década de 1920,
mas continuou a influenciar o cinema mundial. Conforme escreveria Lotte Eisner
em seu estudo em A Tela Demoniaca, a 12 Guerra Mundial deu “um novo estimulo
a eterna atracdo [alemd] para tudo que é obscuro e indeterminado, para o tipo
de reflexdo especulativa, chamada Gribelei, que culminou com a doutrina

apocaliptica do expressionismo ”. (EISNER, 1985, p. 9)

A UFA, privatizada em 1921 em uma
venda de participacbes do Estado para o

Deutsche Bank, tornou-se o esteio de uma

industria que produzia até 600 titulos por ano na
década de 1920. Além da UFA, havia, somente

na cidade de Berlim, em torno de 230

empreendimentos cinematograficos neste

momento. No entanto, o financiamento para a

. Qg

” 3 . , . . e . .
] PoLANEGRY indUstria cinematografica era um investimento
ARYVAE DUSARRY fragil na economia instavel da Republica de

grossen Unionfilm der UFA

Weimar e isso, juntamente com a tendéncia do

setor para se superestimar financeiramente —
Figura 8 - Capa da revista

Der Eilm. com o filme como na producéo de Fritz Lang, Metrdpolis, em

Madame Du Barry, 1919. 1927, talvez 0 mais famoso filme alemio deste
Fonte: Deutsches _
Filminstitut (DIF) periodo — frequentemente levava a faléncias.

A propria UFA foi forcada a entrar em
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uma parceria desvantajosa denominada “Parufamet” com os estidios americanos
Paramount e MGM, em 1925, antes de ter sido tomada pelo industrial
nacionalista e dono de jornal Alfred Hugenberg, em 1927. As dificuldades
financeiras da empresa ndo a impediram de produzir inumeros filmes
significativos durante todo este periodo, entre eles, Madame Du Barry (1919) de
Ernst Lubitsch, a producédo épica de Fritz Lang Die Nibelungen: Siegfried e Die
Nibelungen: Kriemhilds Rache e, em 1924, Der Letzte Mann de Murnau. O
desenvolvimento dos estudios Babelsberg, originalmente estabelecido em 1912
sendo posteriormente tomado pela UFA e expandido macicamente para
acomodar as filmagens de Metrdpolis, deu a industria cinematogréfica alema
uma infraestrutura altamente desenvolvida. Babelsberg foi, por varios anos, o
centro da inddstria cinematogréafica alema, “o equivalente aleméo a Hollywood”
(BROCKMANN, 2010, p. 24, tradugédo nossa).

P S

Figura 9 - “Gléserne Filmatelier” ou “Studio de cinema de vidro”
de Babelsberg, construido entre 1911/12. Fonte: Dr. Oskar Kalbus: Vom Werden
deutscher Filmkunst. Image No. 139. Deutsches Filminstitut (DIF)

Além do desenvolvimento da prépria industria, o periodo de Weimar viu o
nascimento de uma critica cinematografica consistente, cujos tedricos incluiam

Rudolf Arnheim que escrevia para a revista Die Weltbihne e no periédico Film
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als Kunst, em 1932, Béla Baldzs no Der Mensch Sichtbare, 1924, Siegfried

Kracauer no Frankfurter Zeitung, e Lotte Eisner no Filmkurier.

Apos a influéncia do expressionismo, uma variedade de outros géneros e
estilos desenvolvidos na década de 1920 comegaram a diminuir. O cinema passou
entdo a ser influenciado por esta “nova objetividade”, movimento artistico de
reacao ao expressionismo, com temas sociais e de retorno ao realismo. A chegada
do nazismo ao poder pds fim ao movimento considerado pelos nazistas como
“arte  degenerada”. Podem ser citados como filmes emblematicos deste
movimento: Rua da Amargura (Die Freudlose Gasse), de 1925 estrelado pelas
atrizes Asta Nielsen e Greta Garbo, A Caixa de Pandora (Die Biichse der
Pandora), de 1929 e O Amor de Jeanne Ney (Die Liebe der Jeanne Ney) de 1927,
todos dirigidos por Georg Wilhelm Pabst.

Frequentemente associada com “filmes de rua”, a influéncia da nova
objetividade tambem pode ser vista na tendéncia de filmes chamados de “asfalto”
e “moralidade” que tratou de temas “escandalosos” como aborto, prostituicéo,
homossexualidade e compulsdes. Por outro lado, no mesmo periodo, o género dos
Bergfilm (filmes de montanha) também foi desenvolvido, principalmente pelo
diretor Arnold Fanck, em que as personagens eram mostradas lutando contra a
natureza, nas montanhas. Entusiastas e diretores do cinema experimental como
Lotte Reiniger, Oskar Fischinger e Walter Ruttmann também foram muito ativos
na Alemanha na década de 1920. O documentario experimental de Ruttman,
Berlin: Die Sinfonie der GroRstadt (1927), sintetiza a energia de Berlim dos anos
1920. A politica polarizada do periodo de Weimar também foi refletida em alguns
de seus filmes. Uma série de filmes patridticos sobre a histéria prussiana,
estrelados por Otto Gebihr no papel de “Frederico o Grande” foram produzidos
ao longo da década de 1920 e eram populares entre os nacionalistas de direita, que

criticavam fortemente a “decadéncia dos filmes de asfalto”.

Outro movimento artistico no cinema alemdo a ser registrado foi
conhecido como “filmes de camara” ou Kammerspiel. Associado em particular
ao roteirista Carl Meyer e a filmes como Der letzte Mann (1924) de Murnau,
este movimento foi em muitos aspectos, uma reacdo contra a grandiosidade dos
filmes de espetaculo e o expressionismo. Estes filmes giravam em torno de

pessoas comuns vivendo em ambientes tristes e ordinarios. Muitas vezes
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chamado de filmes de “instinto” porque enfatizavam impulsos e psicologia
intima dos personagens. Estes filmes se utilizavam de um ndmero reduzido de
sets de filmagem e dependiam fortemente dos movimentos de camera para

explorar espacgos intimistas e simples.

A chegada do som, ao final da década de 1920, conferiu um toque artistico a
mais ao filme aleméao pouco antes do colapso da Republica de Weimar em 1933. A
producdo de som e sua distribuicdo foram rapidamente assimiladas pela inddstria
cinematogréafica. Por volta de 1932 a Alemanha j& possuia 3.800 salas equipadas
para a exibicdo de filmes sonoros. Der Blaue Engel (1930) do diretor austriaco
Josef von Sternberg foi a primeiro filme falado na Alemanha (rodado
simultaneamente em alem&o e inglés) e fez de Marlene Dietrich uma estrela
internacional. Outros filmes sonoros desse periodo incluem Berlim Alexanderplatz,
dirigido por Piel Jutzi, a adaptagdo de Bertolt Brecht e Kurt Weill para a Opera dos
Trés Vinténs e M de Fritz Lang, todos em 1931 assim como do Razzia in Sankt
Pauli dirigido por Werner Hochbaum em 1932. Brecht foi também um dos
criadores do filme explicitamente comunista Kuhle Wampe, de 1932, foi proibido

logo apos seu langamento.

A instabilidade econdmica e politica na Alemanha durante os anos da
republica de Weimar ja havia levado um numero significativo de cineastas e
artistas a deixar o pais, principalmente para os Estados Unidos; Ernst Lubitsch
mudou-se para Hollywood, ainda em 1923, o hdngaro Michael Curtiz, em 1926.
Muitos diretores, produtores, atores e outros profissionais de cinema emigraram
nos anos apos a chegada dos nazistas ao poder. Entre eles estavam figuras chave
do cinema alemdo, como o produtor Erich Pommer, chefe do estudio UFA, as
estrelas Marlene Dietrich e Peter Lorre e o diretor Fritz Lang. A ida de Lang
América é lendaria; diz-se que Metrdpole impressionou tanto ao ministro da
propaganda Joseph Goebbels que este pediu a Lang que chefia-se sua unidade de
filmes de propaganda. Ao inveés disso Lang fugiu para a América, onde teve uma
carreira longa e préspera. Muitos diretores alemaes também fugiram para os EUA,
tendo como resultado uma grande influéncia sobre o cinema americano. Alguns
filmes de terror da década de 1930 nos estudios da Universal foram dirigidos por
emigrantes alemdes, incluindo Karl Freund, Joe May e Robert Siodmak. Os

diretores Edgar Ulmer e Douglas Sirk e o roteirista austriaco (e mais tarde diretor)
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Billy Wilder também emigraram da Alemanha nazista para Hollywood. Nem
todos na industria cinematogréafica ameacada pelo regime nazista foram capazes
de escapar; o ator e diretor Kurt Gerron, por exemplo, morreu em um campo de

concentragéo.

Nas semanas seguintes a Machtergreifung®®, Alfred Hugenberg havia
efetivamente entregue a UFA inteiramente ao nazismo, excluindo judeus do
emprego na empresa em marco de 1933. Varios meses antes mesmo da fundacéo,
em junho do mesmo ano, da Reichsfilmkammer (departamento de filmes do
Reich), o comité do estado nazista encarregado do controle sobre a inddstria
cinematogréfica, oficializou a exclusdo dos judeus e estrangeiros da indUstria
cinematografica alemd. Como parte do processo de Gleichschaltung!’ toda
producdo de cinema na Alemanha estava subordinada ao Reichsfilmkammer, que
respondia diretamente ao Ministro da Propaganda, Paul Joseph Goebbels. Todos
aqueles que trabalhassem na industria tinham que ser membros do
Reichsfachschaft Film. Profissionais “ndo-arianos” e aqueles cuja vida politica ou
pessoal fossem inaceitaveis para os nazistas foram excluidos do Reichsfachschaft
que, assim, negava sumariamente o emprego na industria. Cerca de 3.000
individuos foram afetados por esta proibicdo. Da mesma maneira, o jornalismo foi
também subordinado como uma divisdo do Ministério da Propaganda, Goebbels
foi, entdo, capaz de abolir a critica de cinema em 1936 e substitui-la pela politica
de Filmbeobachtung (observacdo de filme), vinculado ao Reichsfilmkammer;
jornalistas s6 poderiam informar sobre o contetdo de um filme, ndo oferecendo

juizo sobre seu valor artistico ou qualquer outra forma de critica.

Com a induastria cinematografica alemd agora eficazmente convertida em

extensdo do Estado nazista, os filmes que aparentemente ndo estivessem em

16 Machtergreifung: Termo alemao que significa "tomada do poder”. E usado especificamente para se
referir & concessdo dos poderes governamentais da Republica de Weimar democrética e parlamentar para o
partido nazista em 30 de janeiro de 1933. Neste dia, Adolf Hitler foi empossado como Chanceler da
Alemanha pelo Presidente Paul von Hindenburg, inicializando a transformagéo para o Estado nazista aleméo
("Terceiro Reich").

17 Gleichschaltung: "coordenagdo”, "homogeneizagdo", "alinhamento”, é um termo nazista para o
processo pelo qual o regime estabeleceu um sistema de coordenagdo e controle totalitario sobre todos os
aspectos da sociedade. Entre os objetivos dessa politica estavam promover a adesdo a uma doutrina especifica
e a uma maneira de pensar e controlar tantos aspectos da vida social quanto possivel. O dpice deste processo
de nazificagdo se deu nas resolugdes aprovadas durante o Congresso de Nuremberg em 1935, quando o0s
simbolos do partido e do estado foram fundidos e a decisdo de privar alemées de origem judaica de sua
cidadania, abriu caminho para o Holocausto.
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conformidade com as opinides do regime, simplesmente ndo eram produzidos. No
entanto, apesar da existéncia de filmes de propaganda antissemita como O Eterno
Judeu (1940) — um fracasso de bilheteria — e do mais sofisticado e igualmente
antissemita Jud SR (1940), que alcangou um relativo sucesso comercial em parte
da Europa, a maioria dos filmes alemdes do periodo Nacional Socialista
destinavam-se principalmente ao entretenimento. A importacdo de filmes
estrangeiros foi legalmente restrita depois de 1936 e a industria alemd, que
efetivamente foi nacionalizada em 1937, se viu obrigada a compensar os filmes
falados estrangeiros (sobretudo producgdes americanas) com producgdes nacionais.
Entretenimento também tornou-se cada vez mais importante nos Gltimos anos da
2% Guerra Mundial quando o cinema oferecia uma distracdo para os bombardeios
aliados e uma alienacdo para a sequéncia de derrotas alemas. Entre 1943 e 1944, a
bilheteria dos cinemas na Alemanha ultrapassou 1 bilhdo de entradas registradas,
e 0S maiores sucessos de publico dos anos de guerra foram Die Grofl3e Liebe
(1942) e Wunschkonzert (1941), que combinam elementos de musical, romance de
guerra e propaganda patriotica, Frauen sind doch bessere Diplomaten (1941), um
musical em quadrinhos que foi um dos primeiros filmes alemaes, Wiener Blut
(1942), adaptacdo de uma opereta comica de Johann StrauB. A importancia do
cinema como uma ferramenta de Estado, tanto por seu valor de propaganda
quanto por sua capacidade de manter o povo entretido, pode ser observada na
historica filmagem de Kolberg em Veit Harlan (1945), o filme mais caro da era
nazista, dezenas de milhares de soldados foram retirados de suas posicdes

militares para aparecem como figurantes em suas filmagens.

Apesar da emigracdo de muitos cineastas e das restricbes politicas, o
periodo foi fértil em inovagOes técnicas e estéticas. A introducdo da pelicula em
infravermelho, a Agfacolor, estd relacionada a producdo de A Luz Azul, de

Riefenstahl, sendo um exemplo destes avangos.
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Consideracdes sobre a trajetdria da autora Leni Riefenstahl

Figura 10 — LR aos oito meses de idade.
Fonte: LRP - Medienarchiv. # 01030001b

Helene Berta Amalie Riefenstahl
e seu irmdo, Heinz, nasceram
respectivamente em 22 de agosto de
1902 e 5 de marco de 1906, ambos em
Wedding, distrito de Berlin, filhos de
Bertha Ida Scherlach Riefenstahl e
Alfred Theodor Paul Riefenstahl. De
seu pai, Leni herdou o temperamento
empreendedor, uma vez que Alfred
quebrou uma longa linhagem de
ferreiros e construiu para si e sua
familia um prospero negécio no ramo

de ventilacdo e hidraulica doméstica.

De sua mae, Bertha, Leni herdou cabelos escuros e encaracolados, um maxilar

anguloso, um leve estrabismo convergente e a suspeita de uma remota linhagem

judaica. Tendo Bertha nascido em Wloclawek, hoje Polénia, em 9 de outubro de

1880, rumores sobre sua ascendéncia judaica circulariam mais tarde durante os

Figura 11 — LR e seu irm&o, entdo com
10 e 7 anos respectivamente.
Fonte: LRP - Medienarchiv. # 01040005

Figura 12 — Bertha e Alfred Riefenstahl.
Fonte: LRP - Medienarchiv. # 01060010
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primeiros anos do terceiro Reich. Tais alegagdes, entretanto, nunca foram
comprovadas e foram mesmo veementemente repudiadas por ninguém menos que
Hitler. Em entrevista a rede canadense de televisdo CBC, Leni afirma que a
acusacdo seria uma campanha de Joseph Goebbels para desacredité-la, fato que
teria deixado Hitler furioso?®,

Leni e sua mde Bertha se tornaram cumplices em burlar a necessidade de
controle de seu pai, Alfred. Elas iam juntas ao cinema, proibido por ele, quando este
estava cacando ou ausente em negdécios, ou penetravam bailes de gala sofisticados
para misturar-se entre as classes privilegiadas e aprender como essas pessoas se
vestiam. Liberdade era a independéncia do controle paterno, tanto quanto um
processo de autoafirmagdo, promovido e encorajado por sua méde, descrita por

Riefenstahl em sua autobiografia como voluntariosa, companheira e camplice.

Leni era uma crianga voluntariamente reservada, exceto com o irmdo. Esta
caracteristica talvez tenha sido adquirida por ter a familia se mudado muitas vezes.
Apobs os apartamentos em Wedding e Neukdlln e a casa de fim de semana em
Zeuthen, haveria outros apartamentos em Berlim, e no Goltzstrasse, e no
Yorckstrasse, mais perto do centro da cidade e dos negdcios de seu pai. Leni pode
também ter sido solitaria por opcédo, porque via-se como especial e precoce e ndo
necessitava de nenhum elenco de apoio,
apenas Heinz, e nenhuma audiéncia além da
indulgente Bertha, “sempre minha melhor
amiga.” (BACH, 2007, p. 14, traducdo nossa).

Conforme entrava na adolescéncia, Leni
fantasiava tornar-se freira, mas de acordo com
seus relatos, o claustro parecia confinante e a
abnegacdo soava triste. Reportagens sobre as
facanhas da aviacdo durante a 1* Guerra
Mundial traziam imagens excitantes de aventura
e ousadia. Elas também a inspiraram a criar

uma inddstria de aviacdo inteira no papel,

agendando voos entre cidades europeias e até

Figura 13 - LR aos 16 anos.
Fonte: LRP - Medienarchiv. # 01030301b

mesmo calculando o preco dos bilhetes como se

18
http://www.cbc.ca/player/Digital+Archives/Arts+and+Entertainment/Film/ID/1407865783/?sort=MostPopular
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emulando a administracdo do pai em seu negdcio de fantasia. “Havia em mim
algum talento organizacional, lutando para sair...” (RIEFENSTAHL, 1992, p. 10-
11, traducdo nossa), ela se lembraria mais tarde. Uma aptiddo que iria revelar-se
indispensdvel ao competir no mundo real sendo mulher no universo
predominantemente masculino da dire¢do cinematografica.

Como a maioria das meninas bonitas, ela sabia que era sedutora desde que
fez a primeira cabega se virar em sua diregdo na Kurflirstendamm. Dezenove anos,
cabelos empilhados ao alto, com seu nariz classicamente aquilino e seus olhos
brilhando promissores por baixo dos cilios, ela tinha um olhar que era fresco sem
ser imaturo. Movia-se com a autoconfianca graciosa da atleta que era e da
dancarina que esperava se tornar. Ela falava com uma voz brilhante, aguda e que
transmitia espontaneidade. Elegantemente esbelta, tinha o habito de se vestir com
itens que Bertha tirava da maquina de costura - um casaco de veludo preto com
acabamento em falso arminho era o seu favorito, pois sugeria a sofisticacdo de uma
jazz-baby. Ela adorava atrair aten¢do, mas seu mundanismo de menina urbana era
especialmente apreciado em um momento em que, segundo a formulacdo do
escritor Stefan Zweig, “ser suspeita de virgindade aos 16 anos teria sido

considerado uma desgraca em todas as escolas em Berlim.” (BACH, 2007, p. 18,
tradugdo nossa).

Apesar de sua ingenuidade e independéncia oprimida pelo controle paterno,
ou talvez precisamente por este motivo, Leni era consideravelmente menos
protegida do que Alfred supunha. Ela ja havia sido abordada enquanto passeava
ao longo da Kurfiirstendamm por agentes de elenco e diretores ansiosos por ter
seus encantos adolescentes em seus filmes. De fato, Leni ja havia aceitado
algumas dessas propostas lisonjeiras e fez sua estreia cinematografica em um
estudio improvisado em um quarto, interpretando uma ninfeta entre ruinas. O
titulo e o diretor do filme, perdido, escapam-lhe a memoria, embora nao Ihe

escape o fato de o diretor haver profetizado “um grande futuro” para ela.

Esse futuro ndo chegaria com o controverso filme Opio. E dificil imaginar
um titulo ou tema mais alarmante para o restritivo Alfred Riefenstahl do que
Opio, mas sua filha ndo pretendia preocupa-lo com suas intencbes. Ela foi
chamada mais de uma vez ao estudio de danca onde eram realizadas as audigdes
para o filme, mas o papel que ela esperava ganhar, o de uma jovem de seios nus
viciada em dpio, cuja procura por prazer levaria a ruina, foi destinado a outra
atriz. Quando Leni estava saindo do estudio, desanimada, vislumbrou estudantes
de danga refletidos em um espelho, através de uma porta aberta, enquanto se

exercitavam na barra. Esta cena a mobilizou de tal maneira que “o desejo de
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apressar-se porta a dentro e participar era quase incontrolavel”
(RIEFENSTAHL, 1992, p. 22, tradugdo nossa). Entretanto, tudo o que ela
poderia esperar era a disposicdo de sua mée em financiar as aulas enquanto
poupava 0 pai da informacdo. Este foi, de fato, um momento na histéria da
Alemanha, especialmente em Berlim, em que qualquer pai teria visto como

inoportuno quaisquer ambicdes que soassem diletantes ou autoindulgentes.

Embora Leni afirmasse sempre ter sido alienada da vida ao seu redor, a
saida de Leni do Kollmorgenschen Lyzeum em 1918 coincidiu com o terrivel
climax de uma guerra mundial que havia comecado com desfiles e musicas. “Eu
estava na calcada quando os soldados marcharam”, ela lembrou. A guerra
terminou quatro anos depois em uma carnificina sem precedentes, motins, fome,
epidemias e torrentes de recriminacédo e ressentimento. Novembro de 1918 trouxe
caos e revolucdo apés a abdicacdo forcada do Kaiser e de seu exilio na Holanda.
A cidade mais efervescente da Europa havia se tornado a mais sangrenta, com

comunistas, republicanos e tropas leais & monarquia trocando tiros nas ruas.

A conviccdo de que a Alemanha tinha sido “apunhalada pelas costas” por
politicos e diplomatas se tornou um artigo de fé para muitos, em uma cidade que
tinha permanecido fisicamente intocada durante a guerra. N&o se podia conceber o
militar alem@ como nada menos que invencivel. Especialmente despreziveis,
considerados traidores, foram o0s que haviam assinado os documentos que
admitiam a derrota em pleno vagdo de trem, na Franca, enquanto 0s generais que
tinham perdido a guerra mantiveram-se distantes e irrepreensiveis. O Tratado de
Versalhes, que decretou a Alemanha culpada de belicismo, imporia indenizacdes
vingativas. Na Alemanha o tratado causou humilhacdo entre a populacdo, o que

contribuiria para a queda da Republica de Weimar.

Os assassinatos de Karl Liebknecht e Rosa Luxemburgo, em janeiro de
1919, iniciaram campanhas de violéncia e terror por extremistas de direita que
brutalmente apressaram-se em remover esquerdistas e liberais de cargos publicos.
O registro de homicidios chegou a quinhentos em 1922 sem nenhum nivel
correspondente de censura judicial por parte dos tribunais leais ao antigo regime e
abertamente hostis as vitimas. Tudo isso e o estabelecimento da Republica de
Weimar — um experimento democratico visto com desconfianga pela esquerda e

pela direita — foram grandes levantes histéricos que ndo foram percebidos ou
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mesmo absorvidos por Leni, permitindo-lhe flanar pela convulsiva guerra civil em
torno dela sem, como ela diz, “a mais vaga nog¢do, do porqué de isso estar
acontecendo ou o que significava.” (RIEFENSTAHL, 1992, p. 25, traducdo

nossa).

E uma reivindicagéo crivel. O conde Harry Kessler, um aristocrata urbano
conhecido como “o Conde vermelho” por seu ponto de vista politico radical, um
homem em sintonia com as nuances das mudangas sociais e culturais, observou
um entorpecimento intencional quanto a violéncia em Berlim. Ele escreveu em
seu diario em 17 de janeiro de 1919: “A noite fui & um cabaré no Bellevuestrasse.
O som de um tiro atravessou o desempenho de um impetuoso dangarino espanhol.
Ninguém tomou conhecimento”. Ele sublinhou a impressdo de que a Revolucédo
fez-se na vida metropolitana... Este evento historico colossal teria causado néo
mais que ondulagdes locais... “Um elefante esfaqueado com um canivete agita-se

e avanca como se nada tivesse acontecido.”

As ondulacdes se tornaram maiores com a luta diaria pela sobrevivéncia. A
gripe Influenza e a escassez de alimentos no pds-guerra apressaram a queda da
moralidade pré-guerra. O humor perspicaz foi uma das areas em que o
oportunismo de toda espécie floresceu, até que, como diria um observador, “uma
espécie de loucura tomou conta.” Nesta atmosfera instavel, Alfred Riefenstahl,
ainda desconhecendo a nova obsessdo de sua filha pela danca, decidiu tira-la de
circulacdo, para garantir sua seguranca e seu futuro como esposa e mae,
registrando-a em uma escola de ciéncias domésticas, onde ela poderia aprender a
dedicacdo as seguras convencdes da mulher alema — criancas, cozinha e igreja
(Kinder, Kiiche, Kirche).

Nenhum esquema teria sido melhor calculado para provocar a resisténcia de
Leni, que pensava na vida doméstica como um trabalho penoso e limitante.
Danga, por outro lado, era a liberdade. Era movimento fisico e auto expressdo
espiritual, era ousado e emocionante e estava no centro das atencdes. Filmes como
Opio a atraiam, mas eram primitivos ou sensacionalistas, com muito pouco da
aura das finas artes que envolvia a danga. Este era um momento em que 0
empresario russo, fundador dos Ballets Russes, Serguei Diaguilev e bailarinos
russos como Vaslav Nijinski e Michel Fokine estavam montando coreografias

para a nova musica de igor Stravinski, Claude Debussy e Erik Satie. Mesmo que
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Leni ndo conhecesse estes artistas, € improvavel que conhecesse, a revolugdo
estava no ar, bem como nas ruas, e nos cartazes de célebres bailarinos que ela via
em quiosques em cada esquina anunciando algo novo. (BACH, 2007, p. 22,

traducdo nossa).

Berlim era uma cidade entusiasmada pela danca e certamente era a cidade
certa para uma dangarina aspirante. A americana Isadora Duncan, de pés descalcos
em vestes vaporosas que aludiam a Grécia antiga, havia fundado uma escola de
danca l4 na sua adolescéncia e pavimentou o caminho para inovadores como Mary
Wigman, a mais celebrada dancarina expressionista da Alemanha. Com pouca
roupa e pés descalcos, Wigman desafiou o repertdrio exigente de piruetas e tour
jetés convencionais. O drama e 0 arrebatamento propiciado pela danca atrairam
Leni que até entdo era atleta mas ansiava por expressar o sentido de beleza interior

adquirido na leitura dos contos de fada por que era aficionada na infancia.

A escola Grimm-Reiter de danca, bem perto da barricada de
Kurfiirstendamm, havia sido escolhida como local das audicbes do filme Opio,
mesma escola em que Riefenstahl comecou suas aulas de danga, pagas por sua
mée. Os ensaios foram pontuados por tiros nas ruas,
fato que Leni dificilmente notava. Leni dedicou-se a
suas aulas como verdadeira atleta, “Nenhuma dor ou
tensdo era muito grande para mim,” ela se
vangloriava. Bertha interferia junto a Alfred, o
subterfugio intensificava o vinculo entre mae e filha e
enganar parecia um meio justificado para fins
artisticos ou de auto realizacdo. “Tinhamos poucos

escrupulos de consciéncia”, admitiu Leni.

Sua escola de danca ocasionalmente apresentava
espetéaculos protagonizados por ex-alunos que tinham

alcancado reconhecimento profissional por si mesmos.

A mais conhecida foi, certamente, Anita Berber, uma

Figura 14 — Anita Berber
por Otto Dix.

mais velha que Leni, que posou para revistas de moda ~ Fonte: www.ottodix.org/
catalog-item/134.002.html

moca bonita e desinibida de Leipzig somente trés anos

e atuava em filmes desde 1918. Mas a notoriedade de

Berber, vinha na realidade de dangas dramaticas com titulos como “Morphium”,
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“Suicidio” e “Cocaina”, em que ela se apresentava nua. Ela morreria aos vinte e
oito anos, devastada por drogas e tuberculose, mas tendo alcangado uma
perturbadora imortalidade em um famoso retrato pintado por Otto Dix: Parecendo
depravada em vermelho sobre um fundo vermelho, ela permanece um simbolo da

decadéncia de Berlim na década de 1920.

Uma aparicéo de Berber em um recital da escola havia sido cancelada devido a
uma doenca, e Leni a substituiu, imitando as coreografias (vestida) que havia visto
Berber ensaiar. Este ndo era o tipo de substituicdo que passaria despercebido. Quando
Alfred tomou conhecimento do assunto, ficou estupefato ao saber que sua filha estava
dangando, muito menos em publico, e com seu nome vinculado ao da escandalosa
Berber. Ele explodiu, ameacando Bertha com divorcio e Leni com internato, quanto
mais rigoroso e remoto melhor. Suspeitas apenas duvidosas para Alfred agora
pareciam perigosamente fora de controle. Nao é impossivel simpatizar com 0 homem
de familia, trabalhando para higienizar e ventilar Berlim, enquanto sua esposa e filha
estavam desafiando as convencOes sociais pelas suas costas. A traicdo da escola de
danca confirmou seu sentido de que uma espécie de anarquia moral tinha tomado
Berlim desde o fim da guerra. A cidade tornou-se 0 que as pessoas estavam

chamando-a: ja ndo mais “Atenas do Spree” mas a ‘“nova Babilbnia,
nacional.” (BACH, 2007, p. 25, tradugdo nossa).

0 esgoto

Figura 15 - Leni estudante de ballet. Figura 16 - Leni como dancarina.
Fonte: LRP - Medienarchiv. # 02010004 Fonte: LRP - Medienarchiv. # 02010020
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Para acalmar as ameacas de divdrcio de seus pais e impedir seu proprio
banimento de Berlim, Leni fingiu se conformar e sugeriu um compromisso. Ela
iria desistir da danga e inscrever-se na Escola Estatal de Artes e Oficios, em
Berlim, para estudar pintura. Nao era o programa de ciéncias domésticas, que seu
pai gostaria, mas “artes aplicadas” soava bem, e ele concordou. Leni cumpriu um
breve periodo de mudanca de comportamento, mas foi para seus estudos com um
tal ar de martirio adolescente e auto sacrificio que seu pai, desconfiando de uma
nova rebelido, a mandou para o colégio interno definitivamente. Bastante cedo
Leni se tornaria famosa e desde seu primeiro espetaculo de dangca em que Max
Reinhardt a contratou para o “Deutsches Theater”. Uma lesdo do joelho p6s fim a
sua carreira promissora como bailarina. Depois do incidente, Leni se tornou
famosa como atriz sendo mundialmente reconhecida como atriz em filmes como
Der Heilige Berg (1926), Der groRe Sprung (1927), Die weille Holle vom Piz
Pali (1929), Stiirme tiber dem Mont Blanc (1930), Der weiRe Rausch (1931), Das
Blaue Licht (1932) e SOS Eisberg (1933).

Apos seis filmes dirigidos por Arnold Fanck, a entdo atriz Leni Riefenstahl
buscava um projeto que pudesse superar o fato de ser mais celebrada por seus
dotes atléticos, como alpinista, do que propriamente artisticos. Sem conseguir
financiamento para o novo projeto, Leni conta novamente com a ajuda de Harry
Sokal, produtor de alguns dos filmes de Arnold Fanck, que a havia ajudado
financeiramente em seu inicio de carreira como dancarina e seu amigo pessoal ha

Varios anos.

... A Luz Azul (Das Blaue Licht, 1932), foi mais um filme sobre as
montanhas. Estrelando-o, como sempre, Riefenstahl fez um papel semelhante aos
dos filmes de Fanck nos quais foi “muito admirada por ninguém menos que
Adolph Hitler”, porém alegorizando temas sombrios como a saudade, a pureza € a
morte, que Fanck tratara de uma maneira por demais ingénua. Como de costume, a
montanha é representada tanto como supremamente bonita quanto perigosa, uma
forga majestosa que convida a uma ultima e definitiva afirmagdo e a uma fuga do
eu para a irmandade da coragem e para a morte. O papel que Riefenstahl projetou
para si mesma é o de uma criatura primitiva que tem uma relagdo original com um
poder destrutivo: somente Junta, a garota esfarrapada e execrada pela vila, é capaz
de alcangar a misteriosa Luz Azul que irradia do pico de Monte Cristallo, enquanto
outros jovens aldedes, fascinados pela luz, tentam escalar a montanha e caem para
a morte. O que eventualmente causa a morte da garota ndo é a impossibilidade da
meta simbolizada pela montanha, mas o espirito materialista e prosaico dos aldedes
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invejosos e o racionalismo cego de seu amante, um bem-intencionado visitante da
cidade. (SONTAG, 1986, p. 60)

Em entrevista de 2002 a Hilmar Hoffmann, entdo presidente do Goethe-
Institut, Leni afirma que mesmo antes de Hitler se tornar chanceler do Reich tinha
0 desejo de conhecé-lo pessoalmente. Na primeira manifestacdo politica a que
esteve presente na vida, em 1932, no Palacio dos Esportes, em Berlim, Leni viu
Hitler discursar pela primeira vez e se disse perplexa ao constatar o extraordinario
poder hipndtico exercido por Hitler sobre seus espectadores, “...Era espantoso, € a
faisca também me atingiu. Era a irradiacdo estranhamente contagiante, que nédo
emanava apenas dele préprio, mas também da ligacdo orador-publico.” Leni
alegou, nesta oportunidade, que o encontro a envolveu de maneira que nao
pudesse refletir sobre questdes de valor e se perguntava que tipo de homem era
aquele, capaz de produzir tal efeito, como realmente ele seria. Tinha despertado
nela a curiosidade de saber mais sobre ele, e dai veio a ideia de conhecé-lo
pessoalmente. Leni enviou, entdo, uma carta a Casa Marrom (Braunes Haus — em
alusdo a cor associada aos nazistas e sede do partido) em Munique solicitando

I3

uma entrevista. Segundo a autora, “...queria ter uma ideia do quanto seria
simulacdo, do que seria teatro, do que seria realidade. Mas, em absoluto, ndo
contava com a honra de uma resposta, que chegou muito rapidamente”. Pouco
tempo apos a reunido com Hitler, foi oferecida a ela a oportunidade de dirigir A
Vitoria da Fé (Sieg des Glaubens), um filme de uma hora sobre o quinto
congresso do partido nazista em Nuremberg, em 1933. Riefenstahl concordou em

dirigir o filme depois de retornar da filmagem de um filme na Groenlandia.

De acordo com as memérias de Riefenstahl, apds as filmagens de Vitdria da
Fé ela resistiu e ndo queria fazer mais filmes nazistas; em vez disso, queria dirigir
um longa-metragem baseado na 6pera de Eugen d'Albert, Tiefland. Riefenstahl
receberia financiamento privado para a producédo de Tiefland, mas as filmagens na
Espanha foram interrompidas. Hitler foi capaz de convencé-la a filmar Triunfo da
Vontade em vez disso, na condicdo de que ela ndo seria obrigada a fazer mais

filmes para o partido.

O maior sucesso de Riefenstahl, e seu reconhecimento como diretora, veio a
partir do filme Triunfo da Vontade, rodado durante o Congresso do Partido

Nacional Socialista em Nuremberg, em 1934. Este filme rendeu a Leni
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Riefenstahl a medalha de ouro no Festival de Veneza de 1935 e a medalha de ouro
na Exibicdo Mundial de Paris em 1937. Entretanto, ao final da 22 Guerra Mundial,
este mesmo filme condenaria sua carreira por ser reconhecido como um
documentério de propaganda do partido nazista e ndo mais como uma peca
artistica, conforme encomendado por Hitler e idealizado por Riefenstahl.

Triunfo da Vontade é reconhecido como um trabalho magistral, épico e
inovador do cinema documentério e fez de Riefenstahl a primeira diretora de cinema
a alcancar reconhecimento internacional. Em entrevistas para o documentario The
Wonderful, Horrible Life of Leni Riefenstahl, de Ray Miiller, em 1993, Riefenstahl
nega veementemente qualquer tentativa deliberada de criar propaganda pré-nazista e
se diz revoltada que o filme seja entendido assim.

Apesar do prometido em ndo fazer mais qualquer filme sobre o partido
nazista, em 1935, Riefenstahl fez O Dia da Liberdade: Nossas Forcas Armadas,
de 18 minutos, sobre o exército alemé&o. Riefenstahl nunca rejeitou este filme, no
entanto, sempre alegou que este foi apenas um subconjunto de Triunfo da Vontade
adicionado para acalmar a insatisfacdo do exército alemdo, que ndo se sentiu
apropriadamente representado nas filmagens. Mais de 1 milhdo de alemaes
haviam participado o comicio de 1934 em Nuremberg. Mais tarde, 0s comicios
anuais realizados em Nuremberg atingiriam um numero ainda superior. O
Congresso de 1935 é conhecido pelas declaracfes sobre o status dos judeus na
Alemanha. Estas declaracdes evoluiram e tornaram-se conhecidas como “as leis
de Nuremberg”, que pouco tempo depois se tornariam uma questdo de vida ou

morte para os judeus na Europa.

Seu filme sobre os Jogos Olimpicos de 1936, seguiu 0 mesmo destino. Olympia
foi produzido em duas partes, Festival das Nacdes (Fest der Volker) e Festival da
Beleza (Fest der Schonheit), este filme também recebeu enorme reconhecimento
internacional, sendo consagrado com a medalha de ouro em Paris 1937, com o
prémio maximo no Festival de Veneza como melhor filme de 1938 e o com a

medalha do mérito olimpico pelo Comité Olimpico Internacional (I0C) em 1939.

Em 1936, Hitler convida Riefenstahl para filmar os Jogos Olimpicos de
Berlim, um filme que Riefenstahl inicialmente alegou haver sido contratada pelo
Comité Olimpico Internacional. Filmagens foram feitas também na Grécia para a

inclusdo de imagens do local original dos jogos. Olympia tornou-se um grande
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sucesso e desde entdo tem sido reconhecido por suas conquistas técnicas e

esteticas. Riefenstahl foi a primeira cineasta a usar tracking em um documentario

de esportes, colocando a cAmera sobre trilhos para seguir o movimento dos atletas.

O trabalho de Riefenstahl em Olympia tem sido citado como uma influéncia

fundamental na fotografia esportiva, tendo mesmo elevado a um novo patamar a

maneira de se registrar eventos dessa natureza.
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Figura 17 - Em Olympia, Leni com Figura 18 - Em18 meses, Leni cortou 400.000

1] D

0 cameraman Walter Frentz. metros de filme para Olympia em sua moviola
Fonte: LRP - Medienarchiv. # 02010012 Lytax. Fonte: LRP - Medienarchiv. # 02010013

O Festival das Nacbes (1% parte) mostra a
maratona, 0s saltos ornamentais masculinos e
corridas de fundo. Riefenstahl captura, desde a
cerimbnia de abertura, a iluminacdo da tocha
olimpica até o olhar estupefato de Hitler ao ver o
corredor negro Jesse Owens ganhar suas quatro
medalhas de ouro, inéditas nas olimpiadas. O
Festival da Beleza (2?2 parte) captura 0s movimentos
do hockey, futebol, ciclismo, hipismo, varios
eventos aquaticos e de ginastica. Leni dispensa uma
atencdo especial ao pentatlo e decatlo, terminando

triunfante no encerramento dos jogos.

Muito bem sucedido na Alemanha, apos ter
estreado em 20 de abril de 1938, no aniversario
de 49 anos de Hitler, o langamento internacional

Figura 19 — Jesse Owens
Fonte: COl # RAABMO079
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de Olympia levou Riefenstahl aos EUA em turné promocional. Em fevereiro
de 1937, Riefenstahl disse a um reporter do Detroit News: “para mim, Hitler
é 0 maior homem que j& viveu. Ele é verdadeiramente perfeito, tdo simples e
ao mesmo tempo possuidor de uma for¢a masculina” (GRAHAM, 1993, p.
438, traducdo nossa). Ela chegou a Nova York em novembro de 1938, cinco
dias antes da “Noite dos Vidros Quebrados” (Kristallnacht). Quando a
noticia do distdrbio e perseguicdo aos judeus chegou aos EUA, Riefenstahl

manteve que Hitler era inocente.

Figura 20 - Foto de 12 de setembro de 1939, em Konskie, Polonia.
Fonte: (BACH, 2007, p. 245).

Riefenstahl obteve permissdo para ir a frente de batalha como
correspondente de guerra durante a invasdo da Polbnia, Riefenstahl foi
fotografada na Polonia vestindo um uniforme militar e portando uma pistola na
companhia de soldados alemaes. Em 12 de setembro de 1939, ela estava na cidade
de Konskie quando 30 civis foram executados, em retaliagdo por um suposto
ataque aos soldados alemées. De acordo com a suas memorias, Riefenstahl tentou
intervir, mas um oficial alemé&o furioso apontou-lhe uma arma e ameacou mata-la
no local. Ela alegou que ndo sabia que as vitimas eram judias. Fotografias de uma
perturbada Riefenstahl sobreviveram a aquele dia (ver imagem 20). Em 5 de
outubro de 1939, Riefenstahl estava de volta a Polonia ocupada filmando o desfile
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de vitdria de Hitler em Varsdvia. Em 14 de junho de 1940, foi a vez de Paris ser

declarada ocupada pelos alemées, Riefenstahl escreveu a Hitler em um telegrama,

Com alegria indescritivel, profundamente movida e repleta de uma gratiddo
ardente, partilhamos com vocé, meu Fihrer, a maior vitoria da sua Alemanha, a
entrada das tropas alemas em Paris. Vocé excede tudo o que a imaginacdo humana
tem o poder de conceber, alcancando feitos sem paralelo na histéria da
humanidade. Como jamais poderemos lhe agradecer? (BACH, 2007, p. 192,
tradugdo nossa).

el .
el n 2 - L) i A - |

Figura 21 - 5 de outubro de 1939, Riefenstahl
no desfile da vitoria de Hitler em Varsévia, Polonia.
Fonte: Bundesarchiv_Bild_146-1982-023-28A

Ela explicou mais tarde em suas memorias: “Todos pensavam que a guerra
havia acabado, e foi neste espirito que enviei o telegrama para Hitler”.
Riefenstahl foi amiga de Hitler por 12 anos, mas seu relacionamento com Hitler
comegou a acabar em 1944, quando seu irmdo Heinz morreu na frente de batalha
russa. A Gltima vez em que Riefenstahl esteve com Hitler foi em 21 de marc¢o de
1944, logo apds ter apresentado seu marido, Peter Jacob, a Hitler em Kitzbiihel,
Austria. Peter Jacob foi o militar a quem Leni conheceu durante as filmagens de
Tiefland e com quem se casou mantendo uma relacdo intensa e conturbada por

conta das infidelidades de Jacob. Riefenstahl e Jacob se divorciaram em 1946.

Quando a campanha militar da Alemanha entrou em colapso, na Primavera
de 1945, Riefenstahl deixou Berlim e foi de carona com um grupo de homens,
tentando alcancar a sua mae, quando foi levada sob custodia por tropas

americanas. Seguiu-se uma série de fugas e detengbes na paisagem cadtica da
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Alemanha ao fim da guerra. Finalmente na volta para casa, em uma bicicleta, foi
surpreendida por tropas americanas que a puseram sob custdédia em prisdo
domiciliar. Por duas vezes Riefenstahl foi a julgamento por conta de seu

envolvimento com a elite nazista. Por duas vezes foi inocentada.

Figura 22 - Ceriménia de casamento com o major Peter Jacob
durante a guerra, em 1944. Fonte: LRP - Medienarchiv. # 01100011b

Apos ser inocentada e “desnazificada™, logo ganhou a elite mundial como
fotografa apos a guerra. As reportagens fotograficas sobre sua estadia com a tribo
africana dos Nuba foram publicadas nas revistas Stern, The Sunday, Times
Magazine, Paris Match, L'Europeo, Newsweek e The Sun. Principalmente seus

I . TES

Figura 23 - Leni com os Nuba na Africa. ) ‘Fi‘gura 24 - Um Nuba arrega
Fonte: LRP - Medienarchiv. # 09090035 a camera de Leni no Sudao.
Fonte: LRP - Medienarchiv. # 09100001
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ensaios fotograficos, publicados nos livros: Nuba e Os Nuba de Kau, ganharam

honras e prémios.

Aos 71 anos de idade, Leni Riefenstahl realizou um sonho que havia
acalentado por muito tempo: frequentou um curso de mergulho para poder
também trabalhar como fotografa subaquatica no futuro. Logo ela se tornou
mestre nesta profissdo também. Com seus dois livros ilustrados, Jardins de Corais
e Maravilhas Debaixo D'agua, ela causou sensagdo em todo o mundo com mais

homenagens e prémios por estes trabalhos.

Em 1987, Leni Riefenstahl publicou suas memarias que alcangaram grande
circulagdo em 13 paises, principalmente no Japdo e nos EUA. ExposicBes de
fotografias suas foram organizadas em Toéquio (1980 e 1991), em Kuopio
(Finlandia), em Mildo e Roma (ltalia), em Munique, Potsdam e Berlim
(Alemanha), em Calpe (Espanha) e em Knokke-Heist (Bélgica) enquanto
Riefenstahl trabalhava incansavelmente na finalizacdo de seu primeiro filme
subaquatico, tendo por este motivo visitado as areas de mergulho mais remotas
repetidamente. Mesmo com a idade de 94 anos, mergulhou na ilha do Coco, na

Costa Rica, fotografando tubardes.

Figura 25 - Queda de helicdptero em fevereiro  Figura 26 - Apds a queda de helicoptero
de 2000, final de sua Ultima visita aos Nuba. no hospital de EI Obeid.
Fonte: LRP - Medienarchiv. # 09142055 Fonte: LRP - Medienarchiv. # 09140101

Ainda mais incomum foi sua decisdo, aos 97 anos de idade, de viajar para
0 Suddo, isolado por conta de guerras civis, que assolam aquele pais até os dias
de hoje, a procura da tribo dos Nuba e trazer-lhes ajuda. Ha 23 anos que ela nédo
tinha noticia de seus amigos Nuba, pois havia sido até entdo impossivel para ela

obter um visto de entrada. Apos longos esforcos, finalmente conseguiu, e foi
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mesmo capaz de entrar em contato com lideres rebeldes. Juntamente com uma
pequena equipe de cinema fornecida pela empresa Odeon, ela viajou a Cartum
(segunda maior cidade mugulmana no norte da Africa), no Suddo, em fevereiro
de 2000, acompanhada por Horst Kettner, seu assistente e companheiro de
muitos anos. Apds um longo periodo de espera e de dificeis negociagdes, a
equipe pode viajar para as montanhas dos Nuba sob a prote¢cdo de um comboio
militar. Milhares de pessoas na tribo dos Nuba estavam esperando por Leni
Riefenstahl que saberia, apds sua chegada, que seus melhores amigos haviam se
tornado vitimas da guerra civil. Apesar de profundamente abalada, fez questdo
de procurar por outros amigos ainda vivos, mas isso nao foi mais possivel. Por
forca do estouro de novos conflitos na regido, ela foi forcada a deixar as
montanhas habitadas pelos Nuba imediatamente.

Seus protestos nao surtiram efeito e a equipe foi forcada a deixar o local
em um helicoptero escoltada por militares locais. Outro desastre logo se
seguiria. Apos uma parada na cidade de El Obeid, a beira do deserto sudanés, o
helicoptero caiu. Como por um milagre, ndo houve mortos, apenas feridos. Leni
Riefenstahl foi levada em um plano de resgate para um hospital aleméo, onde
descobriram que ela havia fraturado uma série de costelas, perfurando os
pulmdes. Leni Riefenstahl morreu trés anos mais tarde, em uma segunda-feira,
8 de setembro de 2003, em Pdecking, Alemanha. Apenas algumas semanas ap0s

seu 101° aniversario.
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4
Analise semiodtica de A Luz Azul (Das Blaue Licht)

4.1
Contextualizagcao do filme A Luz Azul

No ano de 1925, o filme A Montanha do Destino (Der Berg des Schicksals)
causou uma forte impressdo na entdo dancarina Leni Riefenstahl, que a época
havia sofrido lesdo no joelho, tendo inclusive que passar por uma cirurgia, 0 que a
impediu de dancar. Ela contatou o diretor Arnold Fanck® e, eventualmente, iria
desempenhar um papel em seu proximo filme, A Montanha Sagrada (Der heilige
Berg), de 1926. A partir de entdo, Leni decidiu encerrar sua carreira como
dancarina e se tornar atriz. Mais filmes de montanha e uma conturbada relagéo
amorosa com Arnold Fanck se seguiram. O mais bem sucedido dentre os filmes
que fizeram juntos foi O Inferno Branco de Piz Palu (Die Weisse Holle von Piz
Palii), de 1929, codirigido por G. W. Pabst?°.

A atuacdo nos filmes de Fanck estava se tornando por demais limitada para
Riefenstahl, que ansiava por papéis dramaticos, aos moldes das divas Marlene
Dietrich e Greta Garbo. Naquele tempo, apesar do enorme sucesso, ela adquirira o
rotulo de supermulher das montanhas e era considerada mais alpinista, atleta e

acrobata do que atriz propriamente.

Em 1931, Leni Riefenstahl comeca a pensar sobre um filme em que pudesse
atuar e também dirigir. Seria um filme de montanha, desta vez sem que a neve, 0
gelo ou a propria montanha fossem a principal atracdo. Um filme em que os atores
e a propria fabula a ser contada desempenhariam o papel principal. Apesar de seu

prestigio, Leni tentou em vdo encontrar um produtor; ninguém parecia

19 Arnold Fanck - Cineasta e PhD em geologia, fez documentérios e filmes de agdo ao final da 12
Guerra Mundial. A geologia o inspirou a filmar em locais remotos de montanha. Estas imagens se tornaram o
que séo hoje conhecidos como os "filmes de montanha", imensamente populares junto ao publico alemao.

2 Georg Wilhelm Pabst - Diretor de cinema alemdo. Inicialmente seus temas diziam respeito a situagéo
das mulheres na sociedade alema. Pabst fez dois filmes durante a Alemanha nazista sob a superviséo de
Joseph Goebbels, Komédianten (1941) e Paracelsus (1943).
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interessado. Foi entdo que decidiu produzir o filme com recursos prdprios. Seus
recursos financeiros, entretanto, ndo eram suficientes. Leni iria contar, mais uma
vez, com a ajuda de Harry Sokal, ex-amante e parceiro de longa data, que a havia
ajudado financeiramente em seu inicio de carreira como dancarina e que produziu

alguns dos filmes de Arnold Fanck.

Primeira experiéncia de Leni Riefenstahl como diretora, A Luz Azul, de
1932, é uma variacdo dos filmes de montanha alemées, género do qual participam
outros titulos, como O Grande Salto (Der GroRe Sprung), de 1927, e o citado O
Inferno Branco de Pitz Palu (Die weilRe Holle vom Piz Palu). O filme se alinha
aos trabalhos de Pabst e Arnold Fanck. O préprio Fanck, encantado com a

habilidade revelada por sua pupila, foi um dos maiores entusiastas deste filme.

O roteiro de A Luz Azul, “uma lenda das Dolomitas”, como
Riefenstahl definiria no subtitulo, foi escrito em parceria com Béla Balazs?
e Carl Mayer?2. Leni contatou Béla Balazs, a quem havia conhecido através de
Arnold Fanck. Balazs, pioneiro da teoria do cinema europeu, entusiasmou-se com
a histdria de Riefenstahl, e concordou em escrever um roteiro. Ele teve a ajuda de
um dos mais talentosos roteiristas da industria cinematografica na Alemanha na
década de 1920, Carl Mayer. Riefenstahl conhecia Mayer vagamente, apesar de

ambos terem trabalhado para Fanck. Em poucas semanas o script estava pronto.

O argumento conta a histdria tragica entre uma alded (Junta) e um
artista citadino (Vigo), numa atmosfera que remonta aos contos e tradi¢des
populares da Alemanha. Na lenda, o Monte Cristallo emite uma luz especial
com a lua cheia. Esta luz atrai os jovens da aldeia, que morrem ao cair de
seus penhascos. Riefenstahl interpreta Junta, uma jovem nativa, quase

selvagem, que é tomada por bruxa dada sua habilidade de retornar com vida

21 Béla Balazs (nascido Herbert Bauer) — Escritor e critico de cinema hdngaro-judaico. Publicou seu
primeiro livro sobre cinema, O Homem Visivel (Der Sichtbare Mensch), em 1924, influenciando Eisenstein e
Pudovkin. Riefenstahl posteriormente retirou 0 nome de Balazs e de Mayer dos créditos de A Luz Azul por
serem ambos judeus. Em 1949, terminou A Teoria Do Filme, publicado postumamente. Em 1958, foi criado o
prémio Balazs Béla, o maior prémio do cinema hingaro, em reconhecimento as suas contribui¢des.

2 Carl Mayer - escritor e roteirista austriaco, co-escreveu os roteiros para O Gabinete do Dr. Caligari
(1920), de Robert Wiene, e outros diversos filmes dirigidos por F. W. Murnau. Logo ap6s trabalhar com Béla
Baldzs no script de A Luz Azul, em 1933, Mayer se mudou para Londres, onde morreu pobre e quase
esquecido, em 1° de julho de 1944.
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do monte. Descobre-se, entdo, o segredo da luz: uma caverna coberta por
cristais raros que irradiam luminosidade. Os aldedes, a partir de um mapa
desenhado por Vigo, acreditando ter encontrado uma grande fonte de
riqueza, dilapidam a caverna de cristais. Na lua cheia seguinte, Junta vai
para a caverna, mas como ndo havia mais luz azul alguma, ela, desgostosa,

morre ao despencar do abismo.

O filme é bilingue, falado em alemdo a maior parte do tempo pelo
protagonista masculino e pelos aldeGes, mas a fala da protagonista feminina da-se
em dialeto tirolés, derivado do italiano. A precariedade da comunicacdo verbal
entre eles justifica a tragédia. Junta ndo entende as intengbes de Vigo ao
desenhar o mapa, e tampouco consegue explicar sua ligagdo mistica com a
caverna de cristais. Além da versdo oficial, existe uma outra, muda com

cartelas escritas em inglés, destinada ao mercado estadunidense.

Quando Leni iniciou a producdo de A Luz Azul, ainda em 1931, o filme
sonoro na Alemanha ainda estava em seus primérdios e, apesar da pesquisa ndo
contemplar a matriz sonora, € necessario pontuar o uso de dois idiomas. As
protagonistas Junta e Vigo falam idiomas distintos e, por isso, ndo entendem um
ao outro. O fim tragico da histéria é devido a um desentendimento entre a Junta
e Vigo e, de maneira nenhuma, a uma traicdo de Vigo, como poderia ser

interpretado quando ndo se esta ciente desta peculiaridade na trama.
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4.2
Andalise do filme A Luz Azul - Letreiros

G 4

Figura 27 - A Luz Azul — Letreiros de abertura (fotogramas 1-4).
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7 8
Figura 28 - A Luz Azul — Letreiros de abertura (fotogramas 7-10).

4.2.1
Aspectos Qualissignicos do Representamen

O aspecto qualitativo de um primeiro que se impde em seu nivel sintatico
da-se a perceber pela rusticidade das cartelas “esculpidas em pedra”. Sdo de uma
textura que simula pedra e servem de fundo ao letreiro. Seus tons de cinza contra
0 contraste das sombras confere relevo ao texto, ao mesmo tempo em que reforca
0 aspecto esculpido e mais polido dos tipos contra o fundo rugoso. A tipografia
serifada utilizada nesta abertura parece ser uma variacdo da familia Bodoni
reproduzida no relevo esculpido em pedra, sempre diagramada em caixa alta. A
composicdo centralizada reforca a impressdo de solidez. De certa maneira, este
aspecto cinza da pedra sugere algo de fundamental, no sentido de primitivo e
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originario, como uma pedra fundamental, valores estes que a protagonista encarna

e que estdo presentes também no conceito nacionalista de volkisch.

4.2.2
Aspectos Sinsignicos do Representamen

A experiéncia diante dos letreiros de abertura deste filme comeca a se
particularizar & medida em que percebemos a acdo do tempo sobre a pelicula.
Alguns pequenos arranhdes, quase imperceptiveis, distribuidos ao longo da
pelicula, fazem com que se tenha uma ideia da acdo do tempo. Apesar de
existirem, nos dias atuais, efeitos especiais produzidos por softwares de edigéo de
imagens (tanto estdticas quanto em movimento) que buscam reproduzir este
arranhado préprio das peliculas mais antigas, ha uma clara distincdo destes
simulacros em relacdo aos arranhdes evidenciados neste filme. Ha nestas marcas
da acdo do tempo uma frequéncia e uma distribuicdo que, ndo sendo préprias
destes efeitos especiais a que nos referimos, particularizam esta face perceptivel
do signo e conferem uma legitimidade em relacdo a sua idade. Uma analise mais
aprofundada dos fotogramas de abertura revela a trucagem dos tipos, muito bem
acabada, e uma ilustracdo de tracos bastante realistas. Outro aspecto importante e
que evidencia o carater singular destes créditos é o transparecer das bordas dos
fotogramas, 0 que denuncia a passagem dos fotogramas pelo projetor. A tomada
de abertura deixa transparecer o tremor bastante sutil, mas ainda assim registravel,

que remonta a sua filmagem.

Figura 29 - Detalhe da cartela de abertura do filme A Luz Azul.
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4.2.3
Aspectos Legissignicos do Representamen

Quando observados os aspectos convencionais destas cartelas de abertura,
alguns elementos podem ser classificados como legissigno, ou seja, encontram-se
em uma relacdo de terceiridade neste nivel sintatico do signo. Dentre os elementos
que obedecem a regras e convencgoes, registre-se o posicionamento do titulo do
filme. Sendo sempre convencional a ocorréncia deste elemento em destaque no
tomada de abertura, confirma-se, assim, que o titulo do filme Das Blaue Licht foi
contemplado com o destaque apropriado e usual. Devido a sua importancia, é
comum que a cartela inicial, que, por regra informal, costuma conter o titulo,
permanega prolongadamente no inicio do filme. Neste caso, ela permanece
estatica na tela por aproximadamente 11 segundos, sendo em seguida substituida
em fade, 0 que esta de acordo com esta regra. Pode-se classificar como habitual a
bitola dos fotogramas de 35mm. O letreiro traz ainda, como é de costume, os
créditos de producéo, de fotografia, de elenco (parcial), de musica e o de direcdo,
convencionalmente evidenciados.

4.2.4
Aspectos Iconicos do Objeto

Os elementos predominantemente icénicos deste terceiro do objeto, de
acordo com sua natureza de mediacdo — pela qual este objeto imediato se
relaciona com seu objeto dindmico — estdo contidos no modo de representacdo do
letreiro do filme ora analisado, e que €, essencialmente, uma peca grafica. Ao nos
determos neste primeiro da instancia iconica — a imagem — observamos, entdo,
para além de sua caracteristica propria de se passar por algo que nao si mesma,
uma pretensdo de verdade, que a imagem traz em seu bojo. Esta € a vocacao
primeira da imagem. Assim, a ilustracdo destas cartelas de abertura, em um
esforco de realismo, busca se passar por escultura. De maneira analoga,
considerando que o cinema, em sua génese, € uma sucessdo fragmentada de
imagens, nada mais natural do que considerar cada fotograma a manifestacdo mais
explicita da primeiridade do objeto imediato. No caso particular dos fotogramas
aqui observados, a imagem relaciona-se com seu objeto dindmico também de
maneira textual. Entretanto, esta mesma imagem carrega em Si outras

propriedades, sem as quais apenas parte de um possivel interpretante poderia ser
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atingido. Por exemplo, a iconicidade de uma ilustragdo com textura, cor, etc.,

simulando pedra, remete & montanha do filme.

A disposicao central dos letreiros, especialmente o do titulo e a diagramacéo
composta por tipografia condensada e em caixa alta buscam representar
iconicamente um elemento importante na trama. O artigo “das”, centralizado e
disposto ao topo em um corpo pequeno, a maneira de um cume; a palavra “Blaue”
com um corpo intermediario, ao centro; e a palavra “Licht” abaixo, com um corpo
ainda maior, como que representando a base de uma montanha, remetem a figura
da montanha, tema central do filme. Ao representarem esta figura, remetem
também a todo um género do cinema alemé&o, os chamados “filmes de montanha™.
Relacionam-se com o aspecto de secundidade nesta instancia da face iconica do
objeto, pois esta diagramacdo reforca a ideia de rusticidade, de imponéncia e de
solidez, assim como os demais valores subjacentes na trama. Devemos considerar
ainda as representacdes metafdricas que surgem quando, ao estabelecermos uma
relacdo abstrata com esta instancia signica, reconhecemos que a simulacdo do
fundo e dos dizeres das cartelas estdo relacionados a uma ideia de montanha, de

pedra, e portanto de ancestralidade, propria da “lenda” contada no filme.

O conteudo conceitual da trama, uma lenda de montanha (“eine
berglegende”), faz-se presente como imagem que tenta se passar pelo seu objeto
dindmico por meio dos fotogramas, que dispdem informacgdes conceituais da
trama. Um dos elementos de maior relevancia na composicdo deste tomada de
abertura é o uso que faz, de maneira privilegiada, da simulacdo de pedra,
estando o assunto abordado no filme amplamente representado de maneira
iconica neste tomada.

4.2.5
Aspectos Indiciais do Objeto

Ainda que esta seja a categoria menos preponderante neste objeto e que as
instancias icbnicas sejam mais evidentes, € possivel reconhecer vestigios de uma
relacdo causal nesta sequéncia. Especialmente se considerarmos que os indices
podem deixar vestigios que remontem a sua causa de maneira evidente — até
mesmo tracos fisicos diretamente — ou podem, por outra via, ser uma indicagédo de
que esta relacdo de causa e efeito se deu em algum momento e que os indicios das

causas sao aparentes, mas de autoria incerta ou de todo inacessivel.
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A indexicalidade na sequéncia em questdo é verificavel, ainda que
indiretamente, nos arranhdes que em algum momento deixaram sua marca nos
fotogramas, na trucagem da tipografia esculpida nas cartelas, no transparecer das
bordas dos fotogramas que denunciam sua revelacdo quimica e no tremor das
primeiras cartelas. Sobretudo, ndo podemos nos furtar a observacao de que todas
imagens neste filme sdo efeitos produzidos pela luz que um dia impressionou uma
pelicula gelatinosa, que, por sua vez, foi submetida a processo quimico de
revelacdo e que, dessa maneira, exibe os indicios desta causa.

4.2.6
Aspectos Simbolicos do Objeto

Convencionalmente, podemos atribuir o icone “montanha” a ideia de
altivez, de superioridade moral. Poderiamos também facilmente alia-lo a ideia de
ancestralidade e de rusticidade primitiva, originaria e legitimamente ligada a terra.
S&o justamente estes atributos de ética altiva e de inocéncia primitiva que a
protagonista Junta carrega. Podemos ainda, em uma associagdo simbolica mais
remota, ligar a textura de pedra nas cartelas de abertura a uma rocha,
relacionando-se com um momento historico na Alemanha em que a “resisténcia”

do povo era necessaria a reconstrucdo econdmica do pais, ainda em andamento.

Os aspectos simbolicos de inclinacdo indicial podem ser atribuidos as
marcas do tempo que este filme carrega e que de uma certa maneira Sao
compartilhados por diversos filmes contemporaneos a ele. Por exemplo, o
arranhado préprio das peliculas mais antigas, por melhor que seja a conservacao e
a restauracdo destas copias, apresentam muito frequentemente a mesma
caracteristica de passagem do tempo que reconhecemos como um simbolo indicial

do cinema de sua época.

A juncdo de letras, simbolos simbdlicos, ou representacdes graficas
arbitrariamente elaboradas e atribuidas a determinados fonemas, formam palavras.
Estas, dispostas de maneira a obedecer a um codigo, dao sentido a lingua tambéem

de maneira arbitraria.
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4.2.7
Aspectos Rematicos do Interpretante

Ao primeiro momento ha a imprecisdo e um estranhamento proveniente
principalmente do fade in que, ao abrir a cena para as cartelas, mostra os tons de
cinza da cartela inicial. Em uma situacdo de primeiridade, a imagem em preto e
branco causa estranheza a mente contemporanea, que se adaptou para que as
imagens na tela sejam recebidas mais usualmente em cores. Embora neste
momento ainda ndo tenhamos nos apercebido desta intencdo, de fazer alusdo a
forma de um elemento conceitual do filme (uma montanha), percebemos com
imprecisdo que o0s tipos ndo apresentam todos 0 mesmo corpo, porém ainda nao
realizamos seu significado. O codigo (a lingua alema) utilizado para o titulo e
demais créditos também proporciona um estranhamento inicial, proprio desta
incerteza que o confronto com o estrangeiro em situacdo de primeiridade
rematica propicia. Apos um intervalo estatico de aproximadamente 11 segundos,
a primeira cartela se funde com a proxima, causando surpresa que é
intensificada quando a segunda cartela inicia seu movimento ascendente, como
se estivéssemos observando de fato o deslizar de uma parede de pedra.

4.2.8
Aspectos Dicissignicos do Interpretante

A medida em que a cartela inicial se fixa, entendemos que a mensagem
disposta na cartela se trata do titulo. A experiéncia ja se particulariza,
confirmando se tratar do filme pretendido. Inicia-se entdo o processo de
familiaridade em relacdo ao espectro de tonalidades de cinza, seus pequenos
arranhdes, etc., situando o filme em seu contexto temporal. A textura vai se
confirmando em sua particularidade rugosa, como um recurso disposto de
maneira a simular dizeres esculpidos em pedra. A diagramacdo em forma
triangular ainda ndo denota a ideia de uma montanha, mas ja nos apercebemos
do fato de a tipografia apresentar uma variacdo de corpo. Particulariza-se,
também, a leitura dos dizeres, a medida em que reconhecemos, por meio da
recorréncia na representacdo de determinados fonemas, que se trata da lingua
germanica e, portanto, que as estratégias deste signo grafico, para se fazer

representar, dar-se-ao por meio deste codigo especifico.
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4.2.9
Aspectos Argumentativos do Interpretante

Neste ambito do interpretante, quando os signos dispostos nesta sequéncia
isolado atingem um nivel de interpretacdo de ordem argumentativa, realizamos a
decodificacdo deste signo acessando o repertorio necessario a leitura da palavra
“Blaue” como nome inequivocamente designado para expressar a cor azul na
lingua alema, a palavra “Licht” para traduzir “luz” no idioma portugués e o artigo
“Das” como artigo definido feminino, formando o titulo A Luz Azul, em nosso
cddigo de origem. A aparéncia rochosa das cartelas corroboram a compreensdo de
que este filme se insere na tradicdo dos filmes de montanha alemées. Realizamos
plenamente o aspecto argumentativo e inequivoco deste sequéncia, posto que se
trata de um filme de montanha e de época, dirigido e estrelado por Leni
Riefenstahl.
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4.3
Andalise do filme A Luz Azul - Junta/Cristais

5 6

Figura 30 - A Luz Azul — Fade de cristais. (fotogramas 1-6)
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12

Figura 31 - A Luz Azul — Fade de cristais. (fotogramas 7-12)
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43.1
Aspectos Qualissignicos do Representamen

A rusticidade da capa do livro que abre esta sequéncia esta presente em seus
materiais. De imediato percebemos suas ferragens gastas, notamos que foi
confeccionado em couro espesso e muito escuro, e que esta muito desgastado pelo
tempo. Seu aspecto antigo, e mesmo surrado, remonta a ancestralidade da lenda
em questdo no filme. A primeira sensacdo, ao perceber a imagem estatica da
personagem Junta na capa do livro que conta sua historia, € a de mistério. A
imagem do livro rustico traz os dizeres “Historia della Junta + 1866 que,
centralizados, servem de base para a fotografia (imagem estatica dentro da
imagem em movimento) de uma jovem. A foto é também centralizada no

fotograma e esta emoldurada por cristais.

A protagonista, na imagem estatica, olha fixamente para a camera, que se
aproxima. SO entdo inicia-se o fade para outra imagem, também aparentemente
estatica. A tonalidade cinza escuro dos fotogramas em que o livro se encontra
ganha alguma luminosidade com o retrato da personagem. A moldura ovalada é
disposta em close e centralizada na cena. Os fotogramas exibem uma qualidade
lugubre, e mesmo funebre, que se dissolve quando a imagem € substituida por
outra, também em close. Isto se da a medida em que caem flocos brilhantes, que
acentuam uma qualidade “maégica” ja iniciada pelo fade. A imagem inicial é
lentamente substituida por outra, em que um cristal se encontra apoiado em pedras
brilhantes. O cristal esta no canto inferior esquerdo, em diagonal, apontando para

0 canto superior direito.

A médo de uma mulher aparece subitamente e nos causa espécie por seu
tamanho inicialmente desproporcional na cena. Vinda do canto superior direito, a
médo pega o cristal, fechando a diagonal no fotograma. Desfaz-se a ilusdo de que
se trata de uma imagem estatica pelo fato de a médo entrar em movimento continuo
e pelo subito alvorocar das particulas brilhantes em torno do cristal. A moga, dona
da mao, entra em corte seco e examina o cristal nos fotogramas seguintes. A cena
estd levemente desfocada e iluminada de maneira tal que o cristal adquire um
branco luminoso, como fosse dotado de luz propria, e parece iluminar o rosto da

moca, reforcando a qualidade “mégica” da cena.
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4.3.2
Aspectos Sinsignicos do Representamen

O signo imagético se particulariza quando percebemos se tratar de um livro
sobre a lenda de Junta, protagonista do filme. Verificamos que a ancestralidade
aparente e o pertencimento do livro a Junta se confirmam na leitura do nome e da
data de morte da personagem. Reconhecemos, entdo, a atriz Leni Riefenstahl,
intérprete de Junta. Somos rememorados de que a mesma fotografia de Junta ja
havia rapidamente aparecido em outra cena como souvenir pelas médos de uma

crianca do vilarejo que oferecia a foto dizendo: Junta! Junta!

Figura 32 - Menina do vilarejo oferece a foto de Junta como souvenir, fotograma.

Os flocos brilhantes que comecam a cair denunciam a falsa imobilidade da
cena seguinte e particularizam o fato de que sdo objetos estaticos em uma cena em
movimento, dissipando-se a estranheza anterior. Entendemos se tratar de um
cristal, referéncia direta a trama, uma vez que ja entendemos se referir a cristais,

mais ainda ndo sabemos ao certo de que maneira.
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4.3.3
Aspectos Legissignicos do Representamen

Conforme tendéncia do cinema contemporaneo a este filme, a protagonista é
iluminada em Close de maneira a deixar transparecer a “aura” propria das divas
hollywoodianas. Também nesta sequéncia, esta regra informal € contemplada
quando do plano fechado de Junta “iluminada” pelo cristal.

\ 0. Tl :
R 3 /

- J

Figur 33 - Greta Garbo Figu?a 34 - Marlene Dietrich
em Mata Hari, 1931. em Desonrada, 1931. Figura 35 - Leni
Fonte: mptvimages.com Fonte: mptvimages.com Riefenstahl, fotograma.
0702_0370 0709_1936
434

Aspectos Iconicos do Objeto

Sendo a prépria imagem um primeiro na instancia icbnica, devemos nos
referir sempre, e antes de mais nada, a raiz do fazer cinematografico. A imagem
carrega sua caracteristica signica de se passar por algo que ndo si mesma por
semelhanca. Esta pretensdo de verdade, conforme vimos na sequéncia anterior,
estava ligada em parte, naqueles fotogramas, a representacao ilustrativa. Na
sequéncia ora analisada, a imagem se apresenta apenas fotograficamente, ou seja,
sem a sobreposicdo signica das ilustracBes, conforme o caso anterior. A
sobreposicdo aqui se da quando encontramos a imagem fotografica, estética,
inserida no fluxo das imagens em movimento. Este recurso enfatiza o aspecto
iconico da sequéncia, redobrando, ou ainda, sublinhando, o signo icénico
imagético da personagem Junta. A imagem emoldurada da protagonista é
iconicamente operacionalizada como um icone preponderante deste filme e é
utilizada como memorabilia para os visitantes, funcionando de maneira a

propagandear um produto.
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A diagramacéo centralizada da capa do livro e a maneira como esta disposta
esta “fotografia” de Junta acentuam o carater solene de culto aos mortos, aos
herGis e aos valorosos. Em algumas passagens historicas, percebemos que este
ideal de magnitude, de solene deferéncia aos que sdo julgados herdis, esta ligado

intimamente ao nazismo.

Figura 36 - Hitler e Paul von- Hindenburg.
Fonte: Bundesarchiv_Bild_183-538324

Um icone importante para a trama e pertencente a esta sequéncia € a
metéfora do cristal para aquilo que é genuinamente valoroso e ao mesmo tempo
provido pela terra. Cristal é, na realidade, um termo genérico, diz-se de todos 0s
minerais que tém a forma cristalina, ou seja, que ja nascem com aparéncia
cristalina, como o quartzo. O quartzo-puro é conhecido como cristal-de-rocha, ou
simplesmente, quartzo. O quartzo-violeta é conhecido como ametista, 0 amarelo,
como citrino; o verde é conhecido como aventurina, e etc. Quando possui as cores
amarela, parda ou avermelhada, provocadas por éxido de ferro, recebe 0 nome de

quartzo-ferrifero.

Entre as muitas variedades do quartzo, a mais abundante é o quartzo-

incolor, muito conhecido pelos nomes de quartzo-hialino e cristal-de-rocha, de
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acordo com o gedlogo Pércio de Moraes Branco?, do Servico Geoldgico do
Brasil. Ainda de acordo com o ge6logo, essa segunda denominagdo é infeliz, uma
vez que todos os minerais formam cristais e que todas as rochas sdo compostas
por minerais... “Os dicionaristas que escrevem cristal de rocha (sem hifen) estdo
erroneamente falando de um cristal qualquer de uma rocha qualquer, ndo de uma
variedade de quartzo de caracteristicas definidas.” (BRANCO, 2013).

Figura 37 - DRUSA - (Aglomerado de cristais brancos)
Em mineralogia, define uma superficie plana coberta por cristais.
Fonte: cprm.gov.br

Metaforicamente falando, aqui este cristal assume o papel imagético daquilo
que ¢ de valor, como os diamantes, por exemplo. Mais subliminarmente, assumem
carater mistico e sobrenatural, partilhando com a protagonista seu aspecto magico

e sua potencialidade divina.

Magia € um processo semiético. O signo magico € um signo humano usado
com a intengdo e a promessa de obter uma influéncia imediata sobre 0 mundo dos
objetos. Enquanto na nossa vida cotidiana o signo atua como um mediador entre os
mundos mentais e 0 mundo dos objetos, 0 mago pretende que 0s Seus signos
tenham o poder de causar transformacdes e efeitos imediatos no mundo ndo-
humano. O racionalismo da modernidade quis desmascarar a magia como uma
falacia semiotica ou até como um grande erro da civilizagdo, mas o pensamento
magico conseguiu resistir & sua desconstrucdo analitica e até encontrou um novo
reconhecimento na era pés-moderna. (NOTH, 1996, p. 30).

23 pércio de Moraes Branco (museugeo@pa.cprm.gov.br).
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435
Aspectos Indiciais do Objeto

A instancia indicial nesta sequéncia (e, neste sentido, em todos os outros aqui
analisados) se da por indicacdo, de maneira mais remota, na medida em que todo
objeto cinematografico remonta a causalidade de um dia a luz ter incidido sobre o
substrato quimico depois revelado. Entretanto, ainda por indicacdo, podemos
perceber as diferencas de iluminacdo e os efeitos da pelicula confeccionada pela
empresa Agfa, em infravermelho, especialmente para este filme.

4.3.6
Aspectos Simbolicos do Objeto

A foto de Junta é centralizada no fotograma, emoldurada por cristais, e faz
lembrar as fotografias exibidas em lapides nos cemitérios. O olhar fixo da
protagonista é perturbador e quase inquisitivo, como se apds sua morte ela
permanecesse como um fantasma a acusar ao povo de Santa Maria, pelo fato de
sua avareza ter causado seu desgosto e morte. Nesta imagem, Junta ndo parece
mais ser a inocente filha da terra que o filme retrata; seu olhar tem algo de
terrivelmente ameacador. Podemos fazer uma analogia com o desenvolvimento
do movimento nazista, cujos ideais volkisch pregavam uma valorizacdo do
homem da terra e, posteriormente, terem 0s nazistas se tornado terriveis
carrascos do povo judeu, a quem julgavam gananciosos inimigos do Alemanha e
a quem atribuiam avareza e ganancia.

4.3.7
Aspectos Remaéticos do Interpretante

A impressao primeira ao assistir a esta sequéncia ¢ a de uma obscuridade
sinistra. A primeira vista, ndo realizamos nitidamente se tratar de um livro,
mesmo que um dos personagens (0 dono da estalagem) grite para um menino: —
Traga o livro de Junta! Ao encontrarmos o close na capa do livro com suas
inscricbes, e, principalmente, com a foto da protagonista, instala-se uma
imprecisdo, no sentido de que este ndo é um livro convencional. Suas propor¢des
sdo avantajadas e a rudeza de seus materiais ndo coadunam com o que esperamos
de um livro. Um aspecto impactante na dire¢cdo de uma primeiridade

representativa do signo “livro” é a foto de Junta, ornada com uma moldura
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cravejada de brilhantes, reforcando a estranheza quanto a solenidade da cena.
Apesar de reconhecermos a personagem, ainda ndo sabemos o porqué de tamanha
deferéncia e, mesmo assim, somos atingidos pelo olhar penetrante e ameacador na
fotografia. Mesmo o fato de termos uma imagem estéatica dentro do fluxo continuo
da sequéncia causa estranhamento quanto a interpretacdo neste nivel remético do

interpretante. Quem serd esta Junta?

Ao se iniciar o fade para a imagem dos cristais, percebemos o cintilar de
fragmentos brilhantes que caem como flocos de neve. Os flocos séo fragmentos de
rocha que poderiam ser interpretados como algo méagico a nos transportar para uma
esfera ainda interpretativamente envolta em mistério. A figura do cristal de rocha, tal
como é encontrados na natureza, faz um correlato com a representacdo mistica
explicitada pela trama cinematografica.

4.3.8
Aspectos Dicissignicos do Interpretante

As possibilidades interpretativas nesta sequéncia comegam a se
particularizar & medida em que reconhecemos a personagem Junta como sendo a
méao que segura o cristal ao final da cena. Iniciamos uma reacdo interpretativa
propria da secundidade ao relacionarmos o pé brilhante que cai ao inicio do fade
se desprendendo dos cristais a um certo momento magico. Fazemos, ainda
imprecisamente, uma correlacdo com o conceito de pureza, de transparéncia e de
extremo valor, proprio dos diamantes e das riquezas naturais dos minérios.

4.3.9
Aspectos Argumentativos do Interpretante

A sequéncia em questdo atinge seu estagio argumentativo quando entende-se
que estamos sendo introduzidos a personagem Junta. Percebemos se tratar de uma
estratégia imagética que busca nos levar através do tempo, por um viés magico,
para 0 universo da protagonista. Este recurso imagético de passagem do tempo €é
construido de maneira a valorizar o aspecto mistico da personagem. Entendemos
inequivocamente que a personagem € possuidora de qualidades naturais de
extremo valor. A personagem Junta é entendida, conforme esta sequéncia nos
apresenta, como um diamante bruto, uma filha da terra. Sdo pertinentes também as

associagdes com os “Contos Maravilhosos” dos irmdos Jacob e Wilhelm Grimm.
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4.4
Andlise do filme A Luz Azul - Moradores da aldeia

5 6

Figura 38 - A Luz Azul — Moradores de Santa Maria. (fotogramas 1-6)
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Figura 39 - A Luz Azul - Moradores de Santa Maria. (fotogramas 7-12)
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Figura 40 - A Luz Azul - Moradores de Santa Maria. (fotogramas 13-18)
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441
Aspectos Qualissignicos do Representamen

A primeira percepcdo que se d& quando das cenas em que 0s protagonistas
Junta e Vigo interagem com os aldedes é o forte contraste da relagdo entre claro e
escuro. A figura dos aldedes tém uma disposi¢do quase sempre agrupada e em seu
figurino negro sdo apresentados sempre com chapéus, o que reforca seu aspecto
sombrio. Concorrem para este aspecto draméatico também os fotogramas em que a
lua surge, muito branca, em contraste com o céu negro. Aos protagonistas é

sempre reservado um angulo privilegiado.

- -
[ |

Figura 41 - A Luz Azul - sintetizacdo grafica.

4.4.2
Aspectos Sinsignicos do Representamen

As qualidades observadas no item anterior comegcam a se particularizar a
medida em que reconhecemos a luminosidade ovalada despontando por tras da
montanha como sendo a lua cheia. A lua é deflagradora do processo mistico
descrito na trama. Identificamos a figura de mulher, em close, como sendo a
protagonista Junta. O Monte Cristallo, também é reconhecido. Entretanto, a
estranha lumindncia emanada de seu cume se refere, agora de maneira mais
particular, a gruta de cristais ja& mencionada no decorrer do filme, mas que aqui é

imageticamente representada pela primeira vez.
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4.4.3
Aspectos Legissignicos do Representamen

Nesta secundidade do representdmen, a alternancia dos trés primeiros
fotogramas é percebida como um habitual gesto filmico (ver BELLOUR, 2000)
ou seja, um recurso comumente utilizado para que se vincule algum aspecto
pertinente aos elementos dispostos nos fotogramas. Aqui, este gesto esta a servigo
de ressaltar uma ligacdo mistica entre a lua, a gruta de cristais e a protagonista

evidenciando a ligacdo mistica entre eles.

O aspecto de regra informal nesta sequéncia se da por conta do contraste
entre claro e escuro para diferenciar aspectos negativos e positivos. Seja na
iluminacdo das cenas, ou mesmo no figurino das personagens, 0 recurso signico
inicia uma evidenciacdo ou distingdo entre a natureza das personagens. Assim,
inicia-se 0 entendimento de que é atribuido aos protagonistas uma claridade
relacionada ao bem, ao belo, ao valoroso, enquanto os aldedes sdo distintos por

seu aspecto escuro, envelhecido, e mesmo negativo.

Outro aspecto convencional desta sequéncia pode ser observado na
iluminacdo da protagonista feminina como era habitual nos filmes do mesmo
periodo. Conforme também observado na sequéncia anterior, também aqui Junta
recebe uma iluminacéo especial destacando sua pretendida superioridade.

4.4.4
Aspectos Iconicos do Objeto

A metéfora estabelecida por estes fotogramas relaciona imageticamente os
habitantes do vilarejo as aves de rapina. Sdo dispostas sucessivas imagens de um
tom ameacador retratando ancidos vestidos de negro, enrugados como urubus,
olhando fixamente para a camera (para a heroina Junta). Especialmente quando se
amontoam a entrada da igreja, suas roupas negras se juntam formando um corpo

anico, um aglomerado, como um “bando de urubus”.
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e / 2 : .

Figura 42 - Alded — Figura 43 - Aldea — Figura 44 - Urubu preto
fotograma 8 fotograma 9 (Coragyps atratus)

T

445
Aspectos Indiciais do Objeto

Sem deixar de mencionar o fato de que todo objeto cinematogréfico remonta
a causalidade de seu aspecto fotogréafico, observamos, novamente por indicagéo,
que as tomadas feitas no interior da igreja foram produzidas sem o auxilio de
cenografia e que portanto atendem a suposicdo de verdade pretendida pelo @mbito
indicial. As imagens, aqui, deixam o registro indicial indicativo do préprio recinto

em que foram filmadas.

Os fotogramas em que se alternam as imagens da lua, de Junta e do Monte
Cristallo obedecem um ritmo tal, que acusa sua montagem fazendo com que o

olhar analitico perceba o aspecto causal de seu corte na moviola.

4.4.6
Aspectos Simbolicos do Objeto

A lua cheia é simbolo do misticismo encarnado pela protagonista. A ja
mencionada alternéncia do rosto da protagonista em close, da lua e do monte
Cristallo consiste em uma estratégia filmica visando relacionar por analogia os
trés elementos a um carater mistico e interdependente. Como se algo de
extraordinario, de magico, houvesse envolvido a personagem lhe conferindo
divindade. Este simbolismo encontra familiaridade nas doutrinas geneticistas
formadoras do antissemitismo nazista e no conceito de volkisch nacionalista. De
acordo com esse pensamento, o0 homem superior, verdadeiro filho da terra, é
guardido das virtudes por vontade da natureza, e, simbolicamente, esta
representado como detentor de um suposto direito “natural” a superioridade. Esta

parece ser precisamente a moral desta fabula filmada por Riefenstahl.
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Por analogia pode-se verificar um desejo de equiparar os habitantes do
vilarejo de Santa Maria aos judeus ortodoxos, com suas vestimentas negras que,
se contrastadas as vestes claras dos protagonistas adquirem uma entonagdo
antissemita. Conforme afirmado por autores tedricos da Alemanha nazista, (ver
MANN e GOLDHAGEN) a tese de que a ideia antissemita esteve disseminada
naquela sociedade em diversas camadas sociais coaduna com a interpretacdo de
que judeus estejam representados de maneira pejorativa e com as acusacées de um
mercantilismo predatério. Ora, se, comparativamente, os habitantes do vilarejo
sdo igualmente acusados de avidez na comercializacdo dos cristais na trama, €
simbolicamente plausivel a comparacdo imagética dado seu comportamento e
suas vestimentas semelhantes.

4.4.7
Aspectos Rematicos do Interpretante

Ao se iniciarem 0s cortes sucessivos em que sdo retratadas a lua, a
montanha e a protagonista ha ainda uma imprecisdo de sentidos com relacdo a
interpretacdo pretendida. Ficamos momentaneamente sem entender o porqué do
recurso utilizado. Causa estranheza, e até mesmo um certo incOmodo na
interpretacédo sobre o fato de as imagens serem tdo escuras. Apesar de belissimas,
estas imagens somente indicam, por seu contraste, algo de inusitado na trama.

4.4.8
Aspectos Dicissignicos do Interpretante

Na mesma sequéncia distinguimos a ideia de uma ligagédo sobrenatural entre
0s elementos descritos e comecamos a entender a acdo que exercem uns sobre 0s
outros. Ao visualizarmos a protagonista por entre as vielas escuras percebemos
que esta € acompanhada pela luz e ao seu encontro com os aldedes realizamos a
ideia de sua distincdo dos demais. Singulariza-se a ideia do quanto sao
ameacadores, especialmente quando reunidos a porta da igreja. Ao nos
depararmos entre eles com o protagonista masculino, Vigo, observamos que sua
luminosidade também é de um tom mais claro diferenciando-o dos moradores do
vilarejo. Esta percepcdo denuncia a intencdo representativa diferenciada dada a

Junta e Vigo, sendo que este, inocentemente, se mistura aos velhacos moradores.
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4.4.9
Aspectos Argumentativos do Interpretante

Uma das interpretacGes finais desta sequéncia diz respeito as vestes negras
dos aldeGes de Santa Maria. Estes adquirem uma entonagdo claramente
antissemita quando realizamos a catéstrofe do holocausto. Muito embora & época
de sua producéo a realidade da guerra e do preconceito aos judeus ainda néo ser
uma realidade estabelecida do inconsciente coletivo em ambito mundial, as
escolhas representativas construidas por estas imagens nos reportam

inequivocamente a esta realidade contemporanea.

Figura 45 - Judeus ortodoxos acompanham
o funeral do rabino Menachem Porush, em Jerusalém.
Fonte: www.jpost.com/lIsrael.com
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45
Andalise do filme A Luz Azul - Montanha e morte

5 6
Figura 46 - A Luz Azul — Morte Junta (fotogramas 1-6).
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Figura 47 - A Luz Azul — Morte de Junta (fotogramas 6-12).
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Figura 48 - A Luz Azul — Morte de Junta (fotogramas 12-18).
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Figura 49 - A Luz Azul — Morte de Junta (fotogramas 18-24).
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45.1
Aspectos Qualissignicos do Representamen

A sequéncia divide-se em quatro planos principais equilibrados, divididos
por intensidades de contraste diferentes. S&o eles, a escalada de Junta e sua
decepgdo com a caverna de cristais depredada, sua queda, seu corpo encontrado
por Vigo e a volta ao livro inicial que apresenta a historia.

A sequéncia em questdo possui aspectos qualitativos angulosos e de alto
contraste alternando-se a uma suavidade que se apresenta, por exemplo, na nuance
clara e sutil das nuvens, que quebram o tom pesado da combinacdo de cinza
escuro e preto da montanha e da escalada. Os fotogramas que mostram a figura de
Junta escalando o monte Cristallo, criam pontos de interesse na composicdo
gréfica das cenas, ora fazendo um elemento de ligacdo, ora sendo a forma
organica que ancora os angulos duros e retos da pedra. Junta morta tém uma
qualidade que se pode dizer luminosa e confere estes aspectos de luminosidade a
sua morte. O close de Junta morta escurece para receber o fade com sua fotografia
também em inclinacdo a direita e emoldurada por brilhantes. A angulacdo das
paginas finais do livro em cerca de 5 graus organiza os fotogramas no mesmo eixo

desde a imagem de Junta morta.

Os fotogramas que mostram a queda de Junta obedecem a mesma ldgica de
disposicdo em angulos exceto pelo fato de agora estes séo formados por partes do
corpo de Junta. O elemento que antes conferia interesse por se apresentar
organicamente, aparece agora em planos tdo fechados de maneira a cortar o
fotograma em diagonais.

452
Aspectos Sinsignicos do Representamen

E nesta sequéncia em particular que podemos verificar de maneira mais
pregnante a tipicidade que este filme compartilna com os chamados filmes de
montanha. As cenas de escalada atingem alturas vertiginosas exigindo da atriz

Riefenstahl um habilidade atlética impar.
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Figura 50 - A Luz Azul - Fotograma 7.

E proprio desta tomada o fotograma que exibe Junta realizando uma
manobra de ‘“chaminé”, técnica em que o atleta apoia-se em duas rochas
ancorando as costas em uma e com as pernas em outra impulsiona-se para o alto
(ver fotograma 4). Esta imagem ajudou na divulgacdo da pelicula, tornando-se
bastante popular e caracteristica deste filme.

S pu

Figura 51 - Exemplo de manobra chaminé. Figura 52 — Fotograma 4.
Fonte: www.unicerj.org.br

E também devido a esta sequéncia uma dramaticidade conferida pela queda

da protagonista, visivelmente perturbada pela depredacdo da caverna de cristais.
Esta expressdo de desterro é obtida pela alternancia entre os fotogramas em que a
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caverna encontra-se dilapidada e os que apresentam Junta tomada pelo choque da

descoberta.

45.3
Aspectos Legissignicos do Representamen

Dentre os aspectos de regra informal, aqui encontramos novamente a ja
habitual representacédo privilegiada da protagonista (ver fotogramas 1 e 9) como
padrdo estético do cinema deste periodo.

454
Aspectos Iconicos do Objeto

Dentre 0s aspectos iconicos desta sequéncia podemos enumerar a montanha
retratada como um icone que remete aos ideais de superioridade e de divindade.
Destacamos também a imagem das flores dispostas como um icone da fragilidade
e da beleza ultrajada que a morte da heroina suscita. A imagem em moldura
ovalada da protagonista é operacionalizada como um icone preponderante deste
filme, sendo apresentada logo ao inicio do filme quando é oferecida como
souvenir aos visitantes. Nesta qualidade opera como objeto de comunicagédo
anunciando o “produto” Junta para o turismo local. Pode-se dizer que a relagdo de
exploracdo por parte dos aldebes que causaram indiretamente a morte Junta ao
depredar a gruta de cristais apenas mudou de meios, uma vez que continuam a
explorar Junta, agora através de sua imagem.

455
Aspectos Indiciais do Objeto

Tendo em mente que os aspectos indiciais no signo cinematografico se dao
primordialmente por indicacdo, evidenciamos indiretamente o efeito que o Monte
Cristallo teve sobre o objeto filmico. Uma vez que ndo é possivel tracar
diretamente uma relacdo de causalidade com o objeto fotografado, exceto pelo
registro luminoso na pelicula, encontramos a origem desta marca parcialmente
acessivel se comparadas as locacdes onde se deu sua producdo com as imagens

atuais do Monte Cristallo nas Dolomitas.
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Figura 53 - Monte Cristallo em 2013.
www.provincia.belluno.it/

45.6
Aspectos Simbdlicos do Objeto

Os simbolismo representado pelas flores iluminadas na tomada em que
morre a protagonista, lanca médo do cédigo icdnico “flor” como representativo de
pureza campestre e de sutileza angelical. Tal expressdo é maximizada pela
claridade obtida na pelicula que utiliza-se do filme infravermelho confeccionado

especialmente para a producao.

O simbolo “montanha” ganha contornos indiciais a medida podemos
parcialmente retracar sua origem até a cadeia de montanhas a que pertence, nas
Dolomitas. Entretanto, este simbolo tem sua preponderancia na instancia simbolica.

O simbolismo da montanha refere-se as alturas, a divindade e a superioridade.

Aqui encontramos, ainda, o simbolismo da morte da heroina, a inocéncia
ultrajada, a injusta e cruel morte do ser divino e sobrenaturalmente valoroso. Sua
mascara mortudria esta eternizada nos fotogramas 19 e 20. Porém, conforme o
fade avanca para a proximo fotograma temos novamente a imagem estatica de
Junta emoldurada por brilhantes, simbolo de preponderancia iconica do filme.

4.5.7
Aspectos Rematicos do Interpretante

... 0 signo é algo (qualquer coisa) que é determinado por alguma outra coisa
que ele representa, essa representacdo produzindo um efeito, que pode ser de
qualquer tipo (sentimento, acdo ou representagdo) numa mente atual ou potencial,
sendo esse efeito chamado de interpretante. (SANTAELLA, 1998, p.39)
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Algumas das possibilidades de interpretacdo contidas nesta sequéncia
podem ser enumeradas sem, contudo, nunca esgotéa-las, pois conforme
anunciamos acima, este efeito pressupde nossa experiéncia prévia e continuada
em relacdo ao filme, a seu contexto e ao nosso préprio repertério. Com isto em
mente, desdobramos nossa experiéncia e podemos dizer que o carater rematico
desta sequéncia, nos traz a impressao da dor pungente e da tragédia como que um
perigo a espreita, implicito e definitivo. E também potencialmente devido a
instdncia remética o carater de rusticidade campestre e de primitivismo, de
maneira a caracterizar uma superioridade dos valores nazistas. Nesta sequéncia,
também o contraste de claro/escuro e os angulos duros nos remetem a
dramaticidade e desespero, a morte iminente, ocorrendo uma superposicdo de
possibilidades interpretativas a medida passamos a imagem estatica e solene da
protagonista, na passagem lenta, em fade, para sua fotografia emoldurada

incrustada no livro pesado e solene que conta sua historia.

45.8
Aspectos Dicissignicos do Interpretante

Em um primeiro momento, estas sensacfes lutuosas, de dor, desespero e
profundidade reforcam as impressdes de conflito com antagonistas. Entretanto,
estas impressdes particularizam-se quando comparados o contetdo filmico e o
momento politico e social da Alemanha. Reafirmamos estas mesmas impressoes
que denotam (dicissigno) da materialidade destas sensacdes correlatas. Ha
também algo de mistico e ameacador no contraste entre claro/escuro e que pode
aludir tanto as perseguic@es da aldeia, algo que esta latente, quanto a comparagéo
com judeus ou a superposicdo de culturas, conforme descrito acima. Ambas as
nocbes de perturbacdo iminente encontram-se descritas de forma central no
conteudo da narrativa.

45.9
Aspectos Argumentativos do Interpretante

Pode-se argumentar que as formas de que contam as historias coletadas e
amenizadas pelos irmdos Grimm de forma primitiva no imaginario alemao sdo
correlatas a qualidade estética e conceitual deste filme. Tais imagens exercem,
intencionalmente, uma forte influéncia na percepcdo de drama e suavidade,

simultaneamente.
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4.6
Discussao de resultados sobre o filme A Luz Azul

Apesar de ndo nos propormos nesta tese a andlise das matriz sonora, é
necessario, para 0 bom entendimento da representagdo mais geral da trama
cinematogréfica, o acolhimento de duas linguas e portanto dois codigos diferentes,
0 que faz com que o protagonista inocentemente traia os valores fundamentais
inseridos na trama. O codigo da lingua alema, utilizado para o titulo e demais
créditos, proporciona o estranhamento inicial, proprio desta incerteza que o
confronto com o estrangeiro enseja. Este estranhamento se encontra presente
também neste filme bilingue. Esta representacdo imagética é evidenciada na
matriz visual quando observadas duas linguas distintas nas folhas finais do livro
que conta a historia de Junta (ver fotogramas 22 e 23 da ultima sequéncia). A fim
de atingir seu estagio de interpretante final este signo langa méo desta dupla
estratégia representativa sem a qual a semiose ndo se completaria, permanecendo

a degeneracdo do processo comunicativo.

Diante dos aspectos analisados, pode-se avaliar que as imagens contidas
neste filme contemplam aspectos de adesdo aos principios da ideologia nazista,
podendo ser observados tanto no ideario do filme quanto nas intengdes expressas
de sua realizadora. Pode-se relacionar alguns destes aspectos como sendo, as
qualidades de rusticidade e de primitividade presentes nas ilustracGes das cartelas
de abertura; os ideais de supremacia racial exemplificados no tema central com
diversas representacfes de pretensa superioridade volkisch, seja pelo esquema
diagramatico ascendente, seja pela associagdo, no senso comum, da cor preta
cunho religioso ao povo judeu, os simbolos iconicos dos cristais relacionando o
que a terra proporciona naturalmente, a perseguicdo a protagonista Junta,
representativa da ultrajada pureza racial da terra. Estes aspectos ndo pretendem
esgotar as possibilidades interpretativas do filme, entretanto referem-se

inequivocamente aos temas tratados por historiadores ao descreverem o periodo.

Este filme pertence também a um conjunto dos filmes de montanha alemaes
sobre os quais a critica Susan Sontag escreveu: O alpinismo nos filmes de Fanck
era uma metdfora visualmente irresistivel para uma aspiracdo ilimitada em
dire¢do a elevada meta mistica, tdo bela quanto aterradora, que mais tarde se

concretizou na adoragdo ao Fiihrer. (SONTAG, 1986, p. 61)
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Entendemos que todos os elementos dispostos nas imagens, da maneira
como ocorrem, corroboram uma ideia antissemita pre-existente e sdo relativos a
trama resistindo aos variados julgamentos do percipuum. Ainda que as
possibilidades interpretativas sejam mdltiplas para multiplos intérpretes.
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5
Analise semidtica do filme Triunfo da Vontade (Triumph
des Willens)

5.1
Algumas palavras sobre A Trilogia de Nuremberg

Hitler, a quem Riefenstahl fez questdo de conhecer em 22 de maio de 1932,
(BACH, 2007, p. 91) foi um sincero admirador do filme A Luz Azul e, por
consequéncia, a convidou para filmar o quinto congresso do partido nazista, de 30
agosto a 3 de setembro de 1933. Vitoria da Fé (Der Sieg des Glaubens, 1933) € 0
primeiro documentério de Leni Riefenstahl em colaboracdo com o NSDAP.
Entretanto, conforme vimos anteriormente, alguns meses ap0s este congresso,
filmado em 1933, Hitler mandaria assassinar o chefe das SA?*, Ernest Rohm,
juntamente com mais 84 oficiais, no expurgo, “A Noite das Facas Longas” ou
ainda “A Noite dos Punhais” j& mencionado. Amplamente representado neste
primeiro filme, como membro proeminente do partido, a figura de R6hm deveria
ser banida do imaginario nacional de acordo com a vontade do Flhrer. Este é um
dos motivos pelos quais Riefenstahl volta a Nuremberg em 1934 para filmar

Triunfo da Vontade.

A este segundo filme Triunfo da Vontade, soma-se ainda Dia de Liberdade:
Nossas Forcas Armadas (Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht), produzido durante
0 Congresso de Nuremberg de 1935 para aplacar o descontentamento do exército do
Estado (Wehrmacht) que ndo se via apropriadamente retratado e valorizado em
Triunfo da Vontade. Estes trés filmes reunidos, Vitoria da Fé, Triunfo da Vontade e

Dia de Liberdade: Nossas Forcas Armadas, formam o que ficou conhecido como a

2 A SA foi o primeiro grupo paramilitar oficialmente nazista. Sua formagdo foi adotada por varios
outros grupos nazistas ligados ao partido, o mais conhecido entre eles foi a SS, originalmente uma
ramificacdo da SA. Os homens da SA eram muitas vezes chamados "Sturmabteilung" (Batalhdo de
Tempestade) e reconhecidos pela cor marrom de seus uniformes. O SA perdeu sua for¢a depois que Adolf
Hitler ordenou a expurgo de 1934. O SA foi efetivamente substituido pelo SS “Schutzstaffel”, embora ndo
tenha sido formalmente dissolvido até a capitulacéo final do terceiro Reich, para as forgas aliadas em 1945.
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Trilogia de Nuremberg. O filme ora analisado, Triunfo da Vontade €, dentre os trés,
o filme mais elaborado, que receberia maior distribuicdo e, consequentemente,
ficaria mais amplamente conhecido.

5.2
Contextualizagao do filme Triunfo da Vontade

Ainda que sejam muito apreciadas as qualidades artisticas do filme, e
mesmo que Riefenstahl rejeitasse em entrevista tanto o titulo de filme de
propaganda quanto sua intengdo propagandistica, Triunfo da Vontade ndo é
exatamente um “filme de arte” como queria sua autora. Este é, de fato, um
documentério de propaganda politica, e como tal foi eternizado. Ele narra o
congresso do partido nazista de 1934, que contou com mais de 700.000 adeptos. O
filme contém trechos dos discursos apresentados por varios lideres do partido
durante o congresso, incluindo porg¢des de discursos de Hitler, intercalados com
cenas da massa nazista. Hitler encomendou o filme e serviu como produtor
executivo ndo oficial; seu nome aparece nos titulos de abertura. O tema principal
do filme é o retorno da Alemanha como uma grande poténcia, com Hitler

retratado como o verdadeiro e absoluto lider aleméo, que trara gléria a nacéo.

Triunfo da Vontade levou cinco
meses para ser montado e foi lancado
em grande estilo, em 1935. O auxilio
que Albert Speer da a Riefenstahl no
aproveitamento da arquitetura, ajudou
a trazer reconhecimento para Triunfo
da Vontade, como um grande épico.
Seja por sua movimentacdo de

cameras, pelo uso de lentes com foco

de longuissimo alcance, criando uma

perspectiva de alta profundidade de

Figura 54 - Langamento de
campo, seja por suas tomadas aéreas, Triunfo da Vontade.

Riefenstahl conquistou diversos prémios, ndo somente na Alemanha, mas
também nos Estados Unidos, Franca e Suécia. O filme foi amplamente

distribuido tanto na Alemanha como em varios outros paises e continua a
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influenciar, até os dias de hoje, a producdo cinematogréafica mundial, sendo

referéncia para diversos filmes, documentérios etc.

Em maio de 1933, apo6s as filmagens de S.O.S Iceberg, Leni retorna a
Berlim disposta a alcancar o estrelato como atriz, nos moldes de Greta Garbo e
Marlene Dietrich. Seu retorno acontece apenas uma semana ap0s a queima de
livros judeus em praca publica, evento noticiado no mundo inteiro e sobre o qual

ela mais tarde alegaria ndo ter conhecimento.

Fato é que, com Hitler no poder,
diversos artistas e cineastas fugindo da
Alemanha (muitos em direcdo a
Hollywood) e Joseph Goebbles nomeado
Ministro da Propaganda, Leni Riefenstahl
estreita lacos com a cupula nazista
conforme apontam diversas ocasides

registradas no diario de Joseph Goebbles.

Em 20 de junho de 1933, Leni
presenteia Hitler com uma edicdo de luxo
em couro branco, gravada a ouro, de oito
volumes da obra do filosofo Gottlieb

Fitche de quem o Fihrer, conforme ja

mencionamos, era admirador. O presente

veio ap6s a recusa de Riefenstahl em fazer Figura 55— Em agosto de 1934,

Riefenstahl e Hitler discutem a logistica

um filme sobre Horst Wessel, um suposto de Triunfo da Vontade.

herdi morto no inicio do movimento nazista.

Diversas reunides com Goebbles e com Hitler tém registro neste periodo,
entretanto na Gltima semana de agosto Hitler teria questionado Leni sobre o0s
preparativos para o filme a ser rodado em uma semana, no Congresso do Partido
em 1933, o primeiro ap0s sua posse. Ao que esta respondeu, atdnita, ndo saber do
que se tratava (RIEFENSTAHL, p.143-44), fica evidente que Goebbles
deliberadamente boicotou os preparativos para este primeiro filme, deixando
Riefenstahl despreparada, negando-lhe acesso a diversos posicionamentos de

camera durante o Congresso etc.
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Figura 56 — Programa diagramado para o langamento de Triunfo da Vontade.

Deste Congresso, de 30 de agosto a 3 de setembro de 1933, foi produzido o
filme Vitoria da Fé (Der Sieg des Glaubens, 1933). Este filme somente pdde ser
produzido por Leni Riefenstahl, contornando-se os atritos com Goebbles e sua

equipe, gracas ao apoio do arquiteto Albert Speer.
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5.3
Andalise do filme Triunfo da Vontade - Letreiros

Figura 57 - Triunfo da Vontade — letreiros (fotogramas 1-6).

130
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Figura 58 - Triunfo da Vontade — letreiros (fotogramas 6-12).
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17 18

Figura 59 - Triunfo da Vontade — letreiros (fotogramas 13-18).
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24

Figura 60 - Triunfo da Vontade — letreiros (fotogramas 19-24).
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5.3.1
Aspectos Qualissignicos do Representamen

Esta sequéncia compreende os letreiros de abertura e as subsequentes
cartelas que se fundem as cenas da chegada de Hitler a Nuremberg para o
Congresso. Dada a relevancia contextual das cenas que se seguem aos letreiros
propriamente ditos no conjunto filmico, entendemos ser de fundamental
importancia estendermos a analise, formando um conjunto até o momento da

aterrisagem em Nuremberg do avido em que viajava o Fihrer.

Ao se abrir em fade in, uma qualidade solene e austeridade se delineia com
a imagem de uma escultura possivelmente de metal representando uma aguia
pousada sobre uma guirlanda que por sua vez abriga uma suastica. A escultura é
centralizada na tela e, & medida em que a camera se aproxima, vai subindo e
saindo de cena dando lugar a uma parede revestida de placas de granito ou
marmore onde se |é o titulo do filme, Triunfo da Vontade, confeccionado em
relevo metalico. Uma impressao de solidez e imponéncia ¢ intensificada pelo fato
de que ficamos submissos a aguia que se posiciona acima da cabeca do
observador. A diagramacéo do titulo, em caixa alta e baixa, é centralizada em trés
linhas com a preposicado “des” cunhada em um corpo significativamente menor
que os das palavras “Triumph” e “Willens”. Em fade passa-se a proxima cartela
onde se |é “Das Dokument vom Reichsparteitag 19347, em portugués “O
Documento [ ou registro] do Congresso de Nuremberg 1934, subsequentemente
passa-se a cartela em que se I “Hergestellt im Auftrage des Flhrers”, “Produzido
em nome do lider” e desta para outra em que lemos “Gestaltet von Leni
Riefenstahl” ou “Desenhado por Leni Riefenstahl”. Estas cartelas se relacionam
visualmente por exibirem a mesma escala de cinzas, por serem confeccionadas de
maneira a imitar edificacbes romanas com inscri¢bes metalicas que Ihe conferem

austeridade. Seguem-se a estas cartelas outras de fundo escuro e tipografia branca.

Ao passar em fade lento para a cena subsequente, contrastantemente mais
clara, temos uma sensacdo de divindade ao vemos um chdo de nuvens enquanto o
avido sobrevoa a cidade. Percebemos a qualidade etérea e distinguimos algo de

superioridade na vista aérea e uma massa se movimentando.
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5.3.2
Aspectos Sinsignicos do Representamen

Neste segundo nivel do representdmen, as qualidades observadas no item
anterior se particularizam rapidamente em sua singularidade ao reconhecermos ser
uma suastica o grafismo esculpido em material metalizado. O que ndo é
reconhecido de inicio é o fato desta estar circunscrita em uma guirlanda sob as
garras de uma ave que agora entendemos ser uma aguia imperial, mas sua
presenca se particulariza ao identificarmos as ligagdes tradicionalistas do partido
NSDAP.

O estranhamento inicial em relacdo ao idioma em que estdo grafados os
titulos e cartelas, se particulariza sendo acessado o codigo préprio das linguas
germanicas e, em particular, da lingua alemad. Reconhecemos o titulo e demais
observacOes textuais existentes nas cartelas que se seguem, verificando tratar-se

de texto em alemao sem, contudo, elaborar seu contetdo.

Identificamos a cabine do piloto e o avido como sendo o transporte que
conduz o Fuhrer e reconhecemos a suastica em sua cauda. A névoa branca
identificamos como sendo as nuvens sobre as quais 0 avido transita e delineamos
uma cidade abaixo e percebemos as colunas marchando em suas ruas, o que de
inicio ndo se distinguia desta maneira, mas apenas uma massa se movimentando.

5.3.3
Aspectos Legissignicos do Representamen

Nesta sequéncia de abertura, verificamos os padrées manifestos em abertura
de filmes que ditam que seus titulos devam ser contemplados com destaque, que

os créditos de direcdo também sejam privilegiados.

Aqui também ¢ padrdo o fato de que cartelas contendo frases mais extensas
estejam dispostas de maneira a garantir sua legibilidade. Portanto neste filme estas
se encontram em branco contra um fundo escuro e permanecem 0 tempo
adequado a sua leitura.

5.34
Aspectos Iconicos do Objeto

Sendo a prépria imagem um primeiro na instancia icbnica, devemos nos

referir sempre, e antes de mais nada, a raiz do fazer cinematografico. A imagem
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carrega por semelhanca sua caracteristica signica de se passar por algo que nao si
mesma. Esta pretenséo de verdade, conforme vimos no filme anterior, estava
ligada em parte, naqueles fotogramas, a representacéo ilustrativa. Na sequéncia
ora analisada, a imagem se apresenta apenas fotograficamente, ou seja, sem a
sobreposigdo signica das ilustracfes. A imagem da suastica emoldurada por uma
guirlanda é preponderante deste filme e iconicamente operacionalizada como uma
marca, funcionando de maneira a representar um produto, o partido. Sem sombra
de davida, elemento iconico principal nesta abertura, quicad por toda a pelicula, a

suastica é um dos icones mais reconhecidos e controversos de nossa historia.

O titulo tem sua diagramacdo centralizada. A tipografia serifada utilizada
nesta abertura parece ser uma variacdo do tipo das “Black Letters”, que se
aproxima das familias Rotunda e Textura, reproduzida no relevo em metal,
diagramada em caixa alta e baixa. A composic¢éo centralizada reforca a impresséo
de solidez. As cartelas subsequentes sdo diagramadas em branco sobre fundo
preto e ndo obedecem a mesma rigidez diagramatica do titulo e dos créditos,
utilizam-se igualmente de “Black Letters”, agora mais proximas as familias das
Bastardas e Frakturs. Em ambas as situacdes, a escolha tipografica é uma
declaracdo de adesdo as origens tradicionalistas do partido nazista e operam

signicamente como tal. Sublinham uma declaragéo de “volta as origens”.

A metéfora do avido, o “passaro de prata”, pertencente a esta sequéncia,
constitui icone importante para aquilo que é superior, valoroso, acima do bem e do
mal. Ao mesmo tempo, quando sua sombra se projeta sobre a cidade de
Nuremberg, realizamos a metafora da aguia, onisciente, aquela que tudo Ve.
Cuidadosamente construidas desta maneira, as figuras do avido e da aguia se
fundem, montando a metafora do divinal e do onisciente. Sabedores dos
desdobramentos deste momento histérico, ndo podemos deixar de observar o

aspecto ameacador desta cena; uma ave de rapina espreita a Alemanha.

5.35
Aspectos Indiciais do Objeto

Conforme ja& estabelecemos anteriormente, o aspecto indicial relativo ao
signo cinematogréafico se d& quase sempre por indicacdo e remonta a causalidade

de um dia a luz ter incidido sobre o substrato quimico depois revelado.
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E ainda por indicacio que reconhecemos a sombra do avido projetada nos
telhados de Nuremberg como sendo um indicio de sua presenca no céu. Alguns
riscos na pelicula podem ser observados, revelando a passagem do tempo. Quando
dizemos passagem do tempo, nos referimos tanto a idade da pelicula quanto a
subsequéncia de seus quadros.

5.3.6
Aspectos Simbolicos do Objeto

Destacando neste ambito de terceiridade do objeto, seus aspectos
simbdlicos, ou seja, quando as relacdes entre objeto dindmico e objeto imediato se
ddo por convencionalidades, iniciamos com a &guia dourada, simbolo do poder.
Esta € aqui retratada de maneira central e importante na sequéncia. Ao se
aproximar em zoom e realizar um movimento descendente, evidencia-se que esta
aguia crava suas garras em uma guirlanda que por sua vez contém uma suastica,
tornando-se assim um simbolo inequivoco do poder nazista. Ambos, a aguia e a
suastica, sdo simbolos do nazismo, embora sua operacionalizacdo se dé
respectivamente como um simbolo icdnico no caso da figura da aguia e 0 como
simbolo simbdlico no que se refere a suastica, uma vez que na aguia 0s codigos
iconicos sdo preponderantes e a suastica opera simbolicamente de maneira

arbitraria.

Ainda na mesma sequéncia, mais adiante, temos as nuvens simbolicamente
representando o aspecto divino dedicado ao Fihrer. Uma entidade literalmente
“vinda dos céus” para liderar o povo alemdo. Evidencia-se, assim, o carater
religioso e mesmo fanatico desta cena, aspecto esse corroborado pelas multiddes

que acenam para seu lider.

O avido, também um simbolo de status e superioridade, alinha-se a figura da
aguia, um simbolo de poder, e, ao sobrevoar Nuremberg, opera como simbolo

indicial deixando sua sombra impressa por sobre os telhados e ruas da cidade.

5.3.7
Aspectos Remaéticos do Interpretante

Os primeiros fotogramas, ao se abrirem em fade in, causam estranhamento

ao retratarem a aguia nazista. O que causa espécie aqui é a explicitude
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interpretativa, uma vez que o olhar contemporéneo ndo espera uma declaragdo

nazista tdo aberta e imediata.

O codigo da lingua alema utilizado para o titulo e demais cartelas também
aqui proporciona um estranhamento inicial, proprio do confronto com um cédigo
estrangeiro em situacdo de primeiridade rematica. Os primeiros fotogramas
causam surpresa ao iniciar seu movimento descendente e observamos o titulo
Triumph des Willens na parede de marmore. Como no filme anteriormente
analisado, aqui também hé& a imprecisdo e um estranhamento proveniente dos tons
de cinza das cartelas iniciais. Em uma situagcdo de primeiridade, a imagem em
preto e branco causa estranheza a mente contemporanea, que se adaptou para que
as imagens na tela sejam recebidas mais usualmente em cores. Embora neste
momento ainda ndo tenhamos nos apercebido desta intencdo, de fazer alusdo a
forma de um elemento conceitual do filme (uma montanha), percebemos com
imprecisdo que os tipos ndo apresentam todos o mesmo corpo, porém ainda ndo
realizamos seu significado.

5.3.8
Aspectos Dicissignicos do Interpretante

A medida que reconhecemos a cabine do piloto e realizamos a ideia de que a
camera se encontra posicionada aproximadamente do ponto de vista do piloto,
nossas possibilidades interpretativas atingem uma etapa de secundidade propria do
dicissigno. Neste ambito do interpretante atingimos a interpretacdo de que a
intencdo era a de posicionar Hitler como um messias vindo dos céus, conferindo-
Ihe uma aura de divindade. Sendo o avido um veiculo de transporte relativamente
novo e sofisticado para a época, entendemos que paralelamente o recurso
agregava um status de superioridade ao evento politico. De fato, foi a primeira vez
na histéria em que um lider politico se utiliza de transporte aéreo com fins

propagandisticos.

Ainda imprecisamente, reconhecemos todas estas inten¢fes nas brumas
vaporosas das nuvens, na visdao privilegiada da cidade vista do alto e no brilho

metalico da aeronave.
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5.3.9
Aspectos Argumentativos do Interpretante

Dentre as possiveis interpretacdes desta sequéncia que da inicio ao filme,
destaca-se inequivocamente o esfor¢o em retratar Adolf Hitler como um messias,
literalmente pairando sobre as nuvens, ou seja, pairando acima do bem e do mal,
como um salvador celestial vindo dos céus para celebrar suas conquistas. E
imediata a lembrangca do monarca Luiz XIV, o “Rei-sol” a quem é atribuida a
famosa frase: “L'Etat c'est moi” (em portugués: O Estado sou eu). Entretanto, o
tom ameacador concedido pela guia imperial, ave de rapina, predadora dos céus,
estd presente em seu olhar esquivo. As &guias, aves com excelente visao
periférica, observam o horizonte aparentemente absortas, mas totalmente cientes

da presenca da presa a seus pés.
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5.4
Analise do filme Triunfo da Vontade - Alvorada e desfile camponés

Figura 61 - Triunfo da Vontade — Alvorada e desfile camponés (fotogramas 1-6).
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11 12

Figura 62 - Triunfo da Vontade — Alvorada e desfile camponés (fotogramas 7-12).
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15 16

17 18

Figura 63 - Triunfo da Vontade — Alvorada e desfile camponés (fotogramas 13-18).
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23 24

Figura 64 - Triunfo da Vontade — Alvorada e desfile camponés (fotogramas 19-24).
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54.1
Aspectos Qualissignicos do Representamen

Os aspectos de primeiridade no &mbito do representamen desta sequéncia,
dizem respeito a uma qualidade de salde e naturalidade, se dando a perceber nas
expressdes matutinas dos primeiros fotogramas, no sol das primeiras horas da
manha, nas expressoes felizes e bem dispostas dos participantes do Congresso em
suas atividades rotineiras. Predomina uma coloracdo clara e ensolarada nestes
fotogramas, oriunda, & principio, da luz matinal mas que se traduz
majoritariamente pela presenca de individuos louros e de pele muito clara. A
medida em que a sequéncia evolui, sdo apresentados individuos em trajes
exdticos, com muitas rendas, e contas, e bordados. A tonalidade clara e o ar
matinal desta sequéncia é quebrado apenas por alguma indumentéria de cor preta
e alguns, poucos, uniformes negros.

5.4.2
Aspectos Sinsignicos do Representamen

Conforme se particulariza nossa experiéncia, percebemos uma evolugéo
cronoldgica dos eventos, indo do amanhecer até aproximadamente o meio-dia.
Percebemos se tratar de jovens alemaes, ndo necessariamente soldados, devido a
presenca de jovens de diversas faixas etarias, ficando evidente a intencdo de
retratar aquele contingente como pertencente a um ideal de saude e relacionando
este ideal aos aspectos fisicos pretendidos pelo ideal nazista. Qual seja, individuos

saudaveis, de pele, cabelos e olhos claros.

5.4.3
Aspectos Legissignicos do Representamen

Embora aqui ocorra em menor nimero, a presenca da suastica perpassa toda
a pelicula e opera em situacdo de conformidade com a tematica, sendo desta
maneira um legissigno na medida que é lei informal tela retratada em todos 0s
segmentos filmicos. A repeti¢cdo opera como recurso aqui também na qualidade de
regra informal quando se tem a intencdo de sublinhar determinado aspecto. Assim
como nas tendas de acampamentos, encontramos diversos Closes de individuos

arianos sequenciados de maneira a atingir tal objetivo.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113326/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1113326/CA

Analise semidtica do filme Triunfo da Vontade (Triumph des Willens) 145

544
Aspectos Iconicos do Objeto

Faz-se necessario, mais uma vez, a referéncia ao estatuto do cinema como
imagem, e portanto, por natureza, um primeiro na instancia iconica de um signo.
Neste sentido, conforme observado nas analises anteriores, todo cinema, e toda

imagem, é icone de seu objeto representado.

Nesta sequéncia, em particular, temos a imagens de jovens louros e
atléticos, a disposicdo em Close de determinados individuos como um icone dos
ideais racialistas do nazismo (ver fotogramas 12, 15, 17 e 24, por exemplo).

Verificamos a maneira como se abrem janelas na alvorada, revelando
estandartes, suésticas e os tradicionalissimos telhados de Nuremberg. O esquema
diagramatico das tendas no acampamento; a perder de vista conforme a
profundidade de campo e perspectiva que a angulacdo da camera lhe da; clarins
perfilados que apontam para o alto contra um céu limpido da manhd, tudo se
impde como diagrama cuidadosamente estudado e operam como segundo do

icone signico.

A luz do amanhecer exerce grande importancia nesta sequéncia e opera
como metafora da disposicao para o trabalho, enaltecida no filme e desejavel para
os ideais do partido. Esta metafora pode ser traduzida e corroborada por jargdes
do tipo: “Deus ajuda a quem cedo madruga”. Seguem-se cenas de preocupacao
com a higiene e asseio, metaforas de saude, fotogramas contendo a preparacdo das
refeicbes para milhares de participantes nos acampamentos, metaforas de
abundancia para um povo que sofria com racionamentos poucos anos antes, cenas

com jogos e demonstrac@es de forca e tracdo, metaforas de poder.

Os fotogramas em que fazendeiros oferecem os resultados de sua colheita
vestidos com indumentaria tipicamente regional merecem especial atencdo pois
que suas imagens revelam, um ap0s o outro, 0s icones de diversas regides da
“grande Alemanha” pretendida por Hitler. Desta maneira, observamos icones da

Pomerania, Silésia, Vestefalia, Renania etc.

A maneira como desfilam, como depositam suas oferendas ao Fihrer e seus
olhares de admiragdo operam também como metaforas de disciplina, de

abundancia e, principalmente, de adesao ao volkisch nacionalista.
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545
Aspectos Indiciais do Objeto

Afora o0s j& mencionados aspectos indiciais inerentes ao fazer
cinematogréfico, que ddo conta do fato de a luz haver um dia incidido sobre um
dado substrato impressionavel, verificamos nesta sequéncia alguns fotogramas em
que os edificios de Nuremberg séo retratados a partir de seu reflexo nas aguas do
rio Pegnitz que, bastante canalizado, ao longo do centro historico, atravessa a

cidade de leste a oeste.

5.4.6
Aspectos Simbolicos do Objeto

Pontuado ao longo da sequéncia, o simbolismo representado pela
predominancia de individuos “louros de pele e olhos claros, langa mao do codigo
iconico racialista “raca ariana” como representativo de superioridade racial. Tal
intencdo € maximizada pela observancia, na pelicula, de criancas louras, algumas
vestidas em trajes tipicos regionais, sobrepondo os cdodigos de superioridade racial
aos pretensos cdodigos de pureza campestre e de sutileza angelical familiares ao

conceito de volkisch nacionalista.

A suastica, presente em estandartes distribuidos pela cidade de Nuremberg e
portanto, sempre presente na pelicula, € o simbolo maximo do nazismo. Nesta
sequéncia, este simbolo arbitrario, simbolico, mas muito eficaz, aparece ao
abrirem-se as janelas das casas no amanhecer, o que busca reforcar a ideia de um
novo amanhecer sob a égide do nacional socialismo. Uma nova alvorada para 0s
valores tradicionalistas naquela sociedade, uma vez que a arquitetura que abriga
estas suésticas € simbolo, de contornos mais indiciais, de valores tradicionais e de
um passado de glérias.

5.4.7
Aspectos Remaéticos do Interpretante

A primeira percepcdo de ordem interpretativa relacionada a esta sequéncia
diz respeito ao fato de os primeiros fotogramas funcionarem como uma espécie de
introducdo ao tema do volkisch nacionalista. Temos o ar saudavel das primeiras
horas da manh&, temos a vista de uma cidade de arquitetura tradicionalista e temos

uma vista aérea dos acampamentos nos arredores da cidade. Ora, desta maneira
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temos o ideal de um povo saudavel e trabalhador (que desperta cedo), temos a
preservacao das tradicdes e temos a ideia de massa unissona e coesa na repeticdo
das tendas nos acampamentos. Os fotogramas subsequentes reforcam a ideia
expressa nesta “introducéo”.

54.8
Aspectos Dicissignicos do Interpretante

A medida que reconhecemos a suastica em um dos estandartes sobre esta
cidade de arquitetura tradicional, entendemos se tratar de um amanhecer na cidade
de Nuremberg, sede do Congresso de que trata o filme. Os padrdes geométricos de
repeticdo sdo identificados como tendas em um acampamento. Ao revelarem-se as
atividades matutinas dos jovens acampados, este ambito do interpretante nos leva
a atingirmos a interpretacdo de que a intencdo era a de retratar estes jovens como
pertencentes a nacdo Alema.

549
Aspectos Argumentativos do Interpretante

Torna-se consolidada e até bastante Obvia a intencdo representativa desta
sequéncia. Sao utilizadas as primeiras horas da manha, relacionando-as aos ideais,
louvaveis que sejam, de trabalho, de vida saudavel, de empenho, vigor e frescor
matinal. Em uma evolucdo naturalmente cronologica, sdo representados
individuos predominantemente louros, de pele clara, envolvidos em atividades
corriqueiras mas que sublinham uma rotina disciplinada, de higiene e asseio
pessoal, fartamente alimentados, alegres e bem dispostos. A seguir, sao
representados fazendeiros ofertando sua colheita ao Fihrer vestidos em trajes
tipicos de suas respectivas regides da Alemanha. Ora, somos levados a
interpretacdo final de que tais imagens foram dispostas desta maneira ndo somente
para relatar cronologicamente os eventos daquele Congresso, mas que foram sim,
cuidadosamente produzidas e editadas para que se conectassem de maneira a
formar um discurso visual que prega: “Somos em grande nimero, SOmMos
geneticamente superiores e apreciamos 0s valores ligados a terra e as tradicdes
conforme rezam os ideais volkisch que formam a base ideoldégica do partido

Nacional Socialista”.
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55
Andlise do filme Triunfo da Vontade - Mar de bandeiras

Figura 65 - Triunfo da Vontade — Mar de bandeiras (fotogramas 1-6).
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Figura 66 - Triunfo da Vontade — Mar de bandeiras (fotogramas 7-12).

149



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113326/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1113326/CA

Analise semidtica do filme Triunfo da Vontade (Triumph des Willens)

{

.r'-: x "1{-)"4".’ 4

B

18

Figura 67 - Triunfo da Vontade — Mar de bandeiras (fotogramas 13-18).
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Figura 68 - Triunfo da Vontade — Mar de bandeiras (fotogramas 19-24).
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Figura 69 - Triunfo da Vontade — Mar de bandeiras (fotogramas 25-30).
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Figura 70 - Triunfo da Vontade — Mar de bandeiras (fotogramas 31-36).
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39 40
Figura 71 - Triunfo da Vontade — Mar de bandeiras (fotogramas 37-40).

55.1
Aspectos Qualissignicos do Representamen

O aspecto preponderante em relacdo a esta sequéncia diz respeito, sem
duvida, a cuidadosa formacdo geométrica dos quadros. Isto se da de maneira mais
evidente nas marchas e formacdes em blocos perfeitamente orquestrados. O filme
certamente tira partido da formacéo organizada para o Congresso. Entretanto, se
apropria igualmente da arquitetura, intensificando angulagdes; se aproveita das
relacbes de claro e escuro buscando formar diagonais e reforcar perspectivas e,
mesmo nos fotogramas em que ndo se retratam as massas, obedecem a mesma
I6gica angular que lhe confere unidade. Se fazem presentes as percepcOes
relativas & magnitude dos eventos retratados.
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Figura 72 - Triunfo da Vontade — sintetizacdo gréafica.

Outro aspecto de impactante nesta relacdo de primeiridade com a sequéncia,
se da nos closes de Hitler que entrecortam seu discurso noturno. A proximidade
com figura tdo nefasta da histéria mundial, impacta o espectador de maneira
inusitada e desconfortavel. (ver fotograma 11). Uma impressao de curiosidade e

morbidez nos assalta.
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5.5.2
Aspectos Sinsignicos do Representamen

A nocdo de particularidade propria do sinsigno do representante, longe de
proporcionar um alivio vindo do reconhecimento e da identificacdo, causa ainda
mais assombro a medida em que, nas massas anénimas, reconhecemos individuos
compondo suas fileiras e entendemos se tratar de um coletivo de pessoas.
Entendemos que os trés pontos minsculos caminhando sozinhos por uma enorme
alameda sdo Hitler, Goring e Lutze e realizamos se tratar de uma homenagem
postuma. Percebemos a acentuacdo de gravidade na mudanca de tom dos
uniformes escuros ao entrarem em cena as tropas que agora reconhecemos como
sendo das temidas SS.

5.5.3
Aspectos Legissignicos do Representamen

Estas cenas obedecem as regras rigidas que regem as paradas e desfiles.
Uma massa uniforme de pessoas obedecendo aos comandos, individuos que
sabem exatamente o que fazer e onde se posicionar. Sdo ininterruptas as
demonstracdes de forca, mas principalmente de ordenamento.

5.5.4
Aspectos Iconicos do Objeto

Em algumas passagens historicas, percebemos que este ideal de magnitude,
de solene deferéncia aos que sdo julgados herois, estd ligado intimamente ao
nazismo. Neste caso, 0 general e ex-presidente Paul von Hindenburg assume o
lugar de patrono e é reverenciado em seu tumulo, ainda que este culto aos mortos
estivesse apenas a servigco de posicionar Hitler iconicamente como o verdadeiro
lider, aquele magnanimo que reverencia seus mortos. Mesmo que Hindenburg o
desprezasse em vida.

5.5.5
Aspectos Indiciais do Objeto

O aspecto indicial refere-se, conforme dito anteriormente, de maneira
intrinseca ao fazer cinematografico. Contudo, percebe-se de maneira indireta o
quanto € impressionante que um dia se reuniram milhares de pessoas

orquestradamente venerando Adolf Hitler.
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Um caréter indiretamente indicial nestas cenas diz respeito a bandeira de
sangue (Blutfahne), (ver fotograma 32 e 33). Esta bandeira era a que efetivamente
era empunhada entre 8 e 9 de novembro de 1923, quando do Putsch de Munique.
Durante os combates daqueles dias, o tecido da bandeira teria sido manchado com
o sangue daqueles que foram baleados pela policia de Munique® e, desde entdo,
tornou-se um dos objetos mais reverenciados do Terceiro Reich. Hitler nesta
sequéncia faz tocar, fisicamente, cada nova bandeira consagrada ao partido para
que figuem “impregnadas” com o vestigio de sangue desta original.

55.6
Aspectos Simbolicos do Objeto

O simbolo simbolico contido, constituido arbitrariamente, de maior
preponderancia em todo o filme é, sem ddvida, o grafismo da suastica. Apesar de
sua ocorréncia preceder em muito o advento do nazismo, a este é inegavel sua
imediata associacdo na contemporaneidade. Sendo, juntamente com a cruz cristd,
um dos simbolos iconicos de maior abrangéncia em todo 0 mundo sua exposi¢éo é
proibida por lei em varios paises. No Brasil, o uso da suastica para fins de
promogdo do nazismo constitui crime, de acordo com a lei 9.459, de 13 de maio
de 1997, conforme dispde o paragrafo primeiro do seu 20° artigo. “8 1° Fabricar,
comercializar, distribuir ou veicular simbolos, emblemas, ornamentos, distintivos
ou propaganda que utilizem a cruz suastica ou gamada, para fins de divulgacéo
do nazismo.”, sob pena de reclusdo de dois a cinco anos e multa. O artificio legal
demonstra a eficiéncia na operacionalizacdo deste simbolo simbélico. Se tratando,
basicamente, de um grafismo abstrato utilizado desde a mais remota antiguidade,
é impressionante a forca da associacdo simbdlica que este ganhou junto ao

nazismo.

A figura de Hitler, (ver fotograma7), converteu-se ao longo dos anos em
simbolo iconico. Sua massificacdo e identificagdo como lider supremo da
Alemanha nazista faz com que sua figura seja imediatamente reconhecida, mesmo

em tracos minimos, como sendo Adolf Hitler. Duas caracteristicas de sua figura

% Andreas Bauriedl, do lado nazista do tiroteio, foi atingido no abdémen, caindo morto sobre a
bandeira nazista, que ja estava no chdo, quando seu porta-bandeira, Heinrich Trambauer, foi gravemente
ferido. O sangue de Bauriedl teria embebido a bandeira, que mais tarde se tornou o objeto de devogao nazista
conhecido como a Blutfahne.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113326/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1113326/CA

Analise semidtica do filme Triunfo da Vontade (Triumph des Willens) 158

contribuem para esta simbologia de cunho icOnico, quais sejam: seu corte de
cabelo e seu peculiar bigode. Ambos formam um conjunto de facil associacéo

simbdlica com o Fihrer e consequentemente relacionado a era nazista.

Como exemplos da forca simbdlica que emana desta figura de Hitler, temos
0 de retrato de Hitler que acompanha o artigo de James Delingpole “Mein Kash:
Milking the Third Reich” escrito para a revista Esquire UK. A pega examina uma
tendéncia editorial contemporanea na Inglaterra de se langar livros sobre Adolf
Hitler. Em tracos minimalistas a ilustradora Norma Bar escolhe, para esse artigo,
converter o bigode de Hitler em um cddigo de barras, ainda assim o
reconhecemos. Encontramos outro exemplo na pega promocional, confeccionada
em 1&, para a fabrica de chapéus “Hut Weber” em Bonn, Alemanha.
Reconhecemos as figuras de Hitler e de Charles Chaplin e a frase ironica dizendo
que a diferenca estaria no chapéu. Temos ainda, a titulo de exemplo de como a
figura de Hitler opera na condi¢do de simbolo iconico, a capa do livro “Er ist
Wieder da”, de Timur Vermes, cujo titulo em portugués é: “Ele Esta de Volta”.

It's the hat.

o
AR |
B30

Figura 73 - llustracdo de Norma Figura 74 - Peca promocional para a fabrica aleméa de

Bar para a revista inglesa
Esquire UK.

chapéus “Hut Weber”.

Outros simbolos icénicos podem ser reconhecidos nesta sequéncia como
simbolos icdnicos do nazismo, A &guia nazista isoladamente é um simbolo de
menor forca, entretanto, aparece nesta sequéncia associada a suéstica que lhe

reforca a iconicidade relacionada ao nazismo.
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Podemos observar a prépria Leni Riefenstahl e seu camera em um dos
elevadores construidos junto a um dos trés altissimos estandartes contendo
suasticas atras dos palanques principais (fotogramas 2 e 39). A bandeira de

sangue, por sua vez, também nao deixa de ser um simbolo indicial nestas cenas.

Os uniformes das SS, produzidos pelo designer de moda alemao Hugo Boss,
tornaram-se simbolo icdnico do nazismo. Seja pela sua cor preta, seja pela caveira
que ornamenta o quepe de oficiais de patentes mais altas, ou ainda pelo formato
caracteristico de seus capacetes, a figura do integrante das SS povoa o imaginario
popular como uma das faces mais ameacadoras do nazismo. Hugo Ferdinand Boss
estabeleceu seu estudio em 1924, consequentemente, sua empresa operou durante
o terceiro Reich. Com o slogan “fornecedor de equipamentos para o Partido desde
1924”, a fabrica de Hugo Boss empregava 140 poloneses condenados a trabalhos
forcados (mulheres em sua maioria) e 40 franceses prisioneiros de guerra.

5.5.7
Aspectos Rematicos do Interpretante

Em um primeiro momento temos a impressdo de que ha algo de errado com
a pelicula. Esta primeira imprecisdo de sentido, ao iniciar-se esta sequéncia,
advém do fato de que se iniciam os desfiles noturnos do Partido e com isso 0s
fotogramas iniciais mostram o anoitecer. Neste primeiro momento nao
conseguimos sequer distinguir a multiplicidade de pontos que povoam a tela
conferindo-lhe uma textura um tanto espinhosa.

5.5.8
Aspectos Dicissignicos do Interpretante

Identificamos a textura pontiaguda dos primeiros fotogramas como sendo
bandeiras do Partido. Percebemos a intencdo de retratar os eventos noturnos e
identificamos luzes fortes ao fundo que apontam para o alto em dire¢do ao céu.

5.5.9
Aspectos Argumentativos do Interpretante

Entendemos inequivocamente a intencdo de ressaltar os aspectos de forca
relacionados ao Partido, dando demonstrac@es explicitas de poder. De acordo com
as memdarias de Albert Speer, arquiteto responsavel pelos cenarios do evento. Sua

ideia era construir “catedrais de luz” com todos os holofotes de bateria antiaérea e,
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inicialmente, teve seu pedido negado sob a alegacdo de que seria absurdo
empregar este tipo de recurso apenas para um Congresso. Hitler autorizou o uso
dos holofotes dizendo que se seus inimigos vissem 0 quanto era empregado
apenas para um Congresso, deveriam imaginar que tivessem bem mais
disponiveis para combate. O fato ilustra e coaduna com nossa interpretacdo de que

o filme visa dar estas demonstracdes de forca.

Outra estratégia imagética de que o filme lanca méo é ambientar a cAmera
em uma altitude tal que lhe permita capturar a massa uniforme a perder de vista.
Desta maneira se concretiza a intencéo interpretativa de dar volume e forma ao

contingente presente e participante no evento.
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5.6
Andalise do filme Triunfo da Vontade - Encerramento

Figura 75 - Triunfo da Vontade — Encerramento (fotogramas 1-6).
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Figura 76 - Triunfo da Vontade — Encerramento (fotogramas 7-12).
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Figura 77 - Triunfo da Vontade — Encerramento (fotogramas 13-18).
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Figura 78 - Triunfo da Vontade — Encerramento (fotogramas 19-24).
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5.6.1
Aspectos Qualissignicos do Representamen

Uma qualidade festiva, e mesmo de histeria, se revela nesta sequencia final
do filme. Uma profusdo de luzes e de brilhos advém do topo dos milhares de
estandartes fazendo brilhar a decoracdo metalica composta de suésticas em suas
guirlandas onde pousam pequenas aguias também metalicas. Em cada uma se 1€ a
inscricdo em relevo metélico da cidade ou regido a que pertence determinado

estandarte.

As imagens em que Hitler aparece na tribuna principal o retratam em
explicita excitacdo, com a face distorcida pela énfase gutural de seu discurso. Esta
figura é centralizada pelo eixo horizontal, como sdo igualmente centralizadas as
imagens em que figuras proeminentes do partido e diplomatas estrangeiros séo
retratadas. A excecao se faz pela figura de Hermann Goring, comandante-chefe da
Luftwaffe, a forca aérea alema, e fundador da temida Gestapo.

Entrecortando o discurso de Hitler, a sequéncia apresenta uma perspectiva
em que o ponto de fuga aponta para o centro, para o0 palanque principal, onde se
Vvé um ponto de convergéncia iluminado. Esta mesma perspectiva se alterna com
uma angulacdo diagonal acentuada, ora proporcionada pela repeticdo dos
estandartes alinhados, ora pelas mdo de milhares de seguidores saudando

simultaneamente o Fihrer com o tipico cumprimento nazista, “Heil Hitler”.

5.6.2
Aspectos Sinsignicos do Representamen

A sequencia se particulariza a medida em que se reconhece a ambientacao
interna, situando os acontecimentos retratados como a cerimdnia de encerramento
do Congresso. Entende-se o cenario situando-o no interior do Luitpoldhalle, o
saldo de convencdes do evento. E particular também nesta sequéncia a intensidade
com que Hitler se expressa. Ndo que o faca de maneira atipica, mas peculiarmente
mais intensa.

5.6.3
Aspectos Legissignicos do Representamen

De acordo com a tradicdo das narrativas filmicas, o apice de um filme

antecede seu final. Aqui também apresenta-se o apice que precede o final deste
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filme. E regra informal quando tratamos dos eventos nazistas, que a suastica seja
posta em evidéncia. Aqui, pois, se encerram as festividades do Congresso, e
encerra-se tambem o trajeto filmico, com a suastica ocupando privilegiadamente
os fotogramas finais.

5.6.4
Aspectos Iconicos do Objeto

Os principais aspectos iconicos encontrados na sequéncia dizem respeito
principalmente a proeminente imagem de Hitler, conforme visto na sequéncia
anterior, sua imagem é de tal maneira associada & todas as manifestacfes do
nazismo que somente sua presenca em cena € suficiente para determinar o
conteddo iconico relativo ao nazismo. De maneira menos intensa, a imagem de
Hermann Goring e de Herman Hess estéo ja assimiladas pelo repertorio analisado

que acabam por ter efeito semelhante.

A diagramacdo destas cenas obedece uma logica que visa amplificar o
discurso de enaltecimento ao partido e sua ideologia. A perspectiva coloca a
suastica no centro de seu ponto de fuga, privilegiando-a em quase todos os
fotogramas. Especialmente nos ultimos fotogramas destacados, a sequéncia

finaliza o filme evidenciando sua imagem de maneira apotedtica.

Os diversos objetos metalizados encontrados nesta cena, aliados a
iluminacdo festiva e exagerada, visam dar opuléncia aos eventos finais do
Congresso. O meio de que se utilizam para tanto € a metafora visual destes brilhos

se passando por ouro e riqueza.

5.6.5
Aspectos Indiciais do Objeto

O traco indiretamente indicial que reconhecemos nestes fotogramas pode ser
verificado novamente pela presenca de Jakob Grimminger empunhando a
“bandeira de sangue” (Blutfahne), que conforme anteriormente mencionado, traz
consigo os vestigios de sangue derramado durante a tentativa frustrada de tomar o

poder no putsch de Munique.
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5.6.6
Aspectos Simbolicos do Objeto

Os simbolismo representado pelos estandartes, em cujo topo repousam
suasticas envoltas por guirlandas (simbolo do NSDAP) e &guias douradas,
remonta muito evidentemente aos vexilos diretamente relacionados ao império
romano, reforcando a identificacdo tradicionalista e a vocagcdo para 0
expansionismo tal como no periodo greco-romano (ver fotogramas 5, 6 e 13).

O Plano cenério que abre esta sequéncia é simbolo da magnitude e da
adesdo ao Congresso e ao partido. A maneira como € retratado este cenario é
formulada para reforcar este simbolo de poténcia, e sua angulacdo contribui para
ampliar o clima de solenidade e poder.

5.6.7
Aspectos Rematicos do Interpretante

A principio ndo é possivel distinguir o ambiente em que se passa esta
sequéncia. A imprecisdo interpretativa se da pelo estranhamento inicial quando
percebemos se tratar de um ambiente fechado.

5.6.8
Aspectos Dicissignicos do Interpretante

Esta mudanca de luz proveniente da mudanca de ambiente aberto, ao ar
livre, para um ambiente fechado faz pensar em um galp&@o imenso e logo a seguir
surge uma interpretacdo religiosa. A disposi¢do dos elementos na cena da a ideia
de uma igreja, talvez uma igreja de fanaticos religiosos, dispostos a tudo em nome
de uma ideia, inclusive dispostos a morte. Seguidores fanaticos e eventos que
culminam em fins tragicos remetem, associativamente, aos eventos
protagonizados pelo reverendo Jim Jones que levou uma comunidade ao suicidio
coletivo e Charles Manson, chefe de uma quadrilha de assassinos.

5.6.9
Aspectos Argumentativos do Interpretante

A interpretacdo desta sequéncia evolui até o reconhecimento de que se trata
do encerramento do Congresso do NSDAP em Nuremberg. Reconhecemos o
momento em que Hitler profere seu discurso final e relacionamos sua fisionomia

distorcida em caretas desfiguradas como um dos artificios ensaiados visando
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potencializar seus privilegiados dons de oratdria. Distinguimos inequivocamente
as figuras de proeminentes membros do partido nazista, dentre os quais, Hermann
Goring, Herman Hess

5.7
Discusséao de resultados para o filme Triunfo da Vontade

Filme prenhe de intengBes propagandisticas, forjadas a maneira de um
documentario “isento” conforme alegava sua autora. Esta pretensa isencéo cai por
terra jA em seus primeiros fotogramas, na observacdo de seus letreiros de abertura
onde se 1€ “Documentado pela vontade do Flhrer”. Atualizando o interpretante
final referente a esta peca cinematografica, ou seja, entregando a representacdo
que este filme deveria atingir em condi¢Ges plenas. Estas possibilidades
interpretativas encontram respaldo nas imagens analisadas se convertendo
também em interpretantes imediatos, ou seja, nesta potencialidade. “na
interpretacdo total e inanalisada que se espera que 0 signo possa produzir, antes
de haver qualquer reflexao critica sobre ele” (SANTAELLA, 1980, p. 72).

A este filme igualmente, devemos as manifestacdes representativas que
efetivamente produziram seu efeito no momento de sua analise. A adesdo ao
tradicionalismo romanico alemdo expresso em sua cartelas de abertura; a
onipoténcia do Fuhrer a que se refere suas primeiras cenas e todas as
demonstracdes de adoracao ao longo do filme; a expressdo de adesdo ao volkisch
em sua juventude alema naturalista e no desfile de camponeses; a imponéncia e
demonstracdes de poder que refletem a violéncia latente do Estado. Ou seja, por
todas as manifestacGes interpretativas experienciadas ao longo da andlise,
entendemos que também as ocorréncias do interpretante dinamico, a ocorréncia
real e concreta do processo de semiose, apontam para a representacéo da ideologia

nazista nesta pelicula.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113326/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1113326/CA

Andlise semidtica do filme Olympia 169

6
Analise semidtica do filme Olympia

6.1
Contextualizagéo do filme Olympia

Olympia é o filme em que Leni Riefenstahl documenta os XI Jogos
Olimpicos de Verdo, em 1936, em Berlim. Concebido originariamente em duas
partes distintas que recebem os nomes de Olympia 1. Teil-Fest der Volker
(Festival das Nagdes) e Olympia 2. Teil-Fest der Schonheit (Festival da Beleza).

E o primeiro longa-metragem da histdria a retratar os Jogos Olimpicos.

Riefenstahl apos as filmagens de Triunfo da Vontade se encontrava em
uma fase de sondagens para novos projetos enquanto buscava se manter em
forma fisicamente quando foi abordada pelo secretario-geral do Comité
Olimpico com a proposta de um documentario sobre o evento.

A fim de me manter em forma fisicamente, ia todos os dias o estadio de

esportes de Grunewald e praticava disciplinas atléticas. Eu me sentia bem e

estava me preparando para a medalha de prata. Estava praticando o salto em

altura, quando um homem de meia idade se aproximou de mim. “Eu sou Diem”,
foi se apresentando. Era o Professor Dr. Carl Diem, secretario-geral do Comité

de Organizacdo dos XI Jogos Olimpicos que seriam realizados em Berlim no ano
seguinte. (RIEFENSTAHL, 1992 p. 268, traducao nossa)

Muitas técnicas avancadas de movimentacdo de cameras e captura de
imagens, que mais tarde se tornariam padrdo na cinematografia mundial, mas
que eram inovadoras na época, foram concebidas para este filme — incluindo
angulos incomuns, Closes extremos, a pratica de colocar a caAmera sobre trilhos
(dolly) e faze-la acompanhar seu objeto (travelling) dentro das arquibancadas

etc. As técnicas empregadas sdo quase universalmente admiradas.

A ideia de reintroduzir o revezamento da tocha Olimpica nos Jogos de
1936 foi idealizado pelo proprio Dr. Carl Diem, a exemplo da chama Olimpica
também reintroduzida no cerimonial de evento a partir dos Jogos de 1928.
Riefenstahl encenou este revezamento com maestria no prélogo de Olympia/

Festival das Nagdes.
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Montado em trés versbes: alemdo, francés e inglés; Olympia, a cada
diferente montagem, sofreu pequenas alteracdes, assim alguns esportes sé&o
contemplados em uma e ndo em outra montagem. Para fins de pesquisa,
trabalhamos com a versdo constante dos arquivos da diretora, tal qual foi exibida
na Alemanha em sua estreia. A versdo francesa é conhecida pelo titulo

alternativo Les Dieux du Stade.

O filme conta com uma versdo montada em inglés e algumas secbes de
Olympia em paises de lingua inglesa foram exibidas, quando de seu langcamento
original. Em 1955, Riefenstahl concordou em remover trés minutos de cenas do
filme contendo imagens de Hitler para que fosse exibido no Museu de Arte
Moderna de Nova lorque. Na década de 1950, esta versdo também foi

televisionada na Alemanha Ocidental e apresentada em alguns cinemas do mundo.

Durante sua viagem aos Estados Unidos para a promogdo do filme
Olympia, em novembro de 1938, a imprensa internacional noticiou 0s eventos
conhecidos como “a noite dos vidros quebrados” ou “kristallnacht”, a série de
ataques coordenados contra os judeus em toda a Alemanha nazista e Austria em
9 e 10 de novembro de 1938, por forcas paramilitares das SA e civis ndo-judeus.

Riefenstahl, em isolamento, foi convidada a se retirar do pais.

O que existe de controverso em relacdo a este filme diz respeito a seu
contexto politico. Entretanto, a época de sua producdo, a extensao dos horrores
porvir ndo poderia ser de todo prevista. Em suas memorias, (RIEFENSTAHL,
1992 p.313) a propria Leni espanta-se ao recordar a mudanca de uso em téo
curto espaco de tempo dos holofotes antiaéreos que celebraram o encerramento

do filme e depois passaram a patrulhar os céus em busca de avides inimigos.

Premiado nacional e internacionalmente, ao filme foi concedido na
Alemanha o Prémio Nacional de Cinema (1937 e 1938); o de melhor filme no
Festival Internacional de Cinema de Veneza, em 1938 — a Coppa Mussolini;
Prémio Polar de Cinema da Suécia, em 1938, Medalha de ouro do Comité
Olimpico Internacional em 1939 — Diploma Olimpico e o primeiro prémio no

Festival Internacional de Cinema de Lausanne em 1948.
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6.2
Analise do filme Olympia (Parte | / Festival das Nacgdes) - Prologo
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Figura 79 — Olympia / Festival das Nagdes — Prologo (fotogramas 1-15).
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Figura 80 — Olympia / Festival das NacGes — Prologo (fotogramas 16-30).
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Figura 81 — Olympia / Festival das Nagdes — Prologo (fotogramas 31-45).
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Figura 82 — Olympia / Festival das NacGes — Prologo (fotogramas 46-60).
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Figura 83 — Olympia / Festival das Nagdes — Prologo (fotogramas 61-75).
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84

Figura 84 — Olympia / Festival das NacGes — Prologo (fotogramas 76-84).

6.2.1
Aspectos Qualissignicos do Representamen

Os primeiros fotogramas deste filme ja demonstram uma qualidade de
ancestralidade, de antiguidade classica, sendo apresentada uma cartela que visa
reproduzir blocos de marmore em uma parede pretensamente antiga e grega. Estes
blocos de pedra estdo dispostos de maneira a ocupar, horizontalmente, uma faixa
de aproximadamente dois tercos da tela e nele se encontram dizeres e simbolos

que parecem haver sido esculpidos.

A cena dissolve-se em nuvens adquirindo um tom onirico e, passando a uma
penumbra, uma relva, até que a camera inicia um travelling por entre colunas de
pedra e ruinas. Dissolve-se mais uma vez para estatuas em penumbra, parcamente

iluminadas, até termos a impressdo de que se movem. A estatua funde-se ao ator
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em pose semelhante, entdo sucede-se uma sequéncia de tomadas externas em que
atletas e dangarinas misturam-se ao fogo. Um maratonista atravessa praias e vilas,
simulando uma passagem do tempo, alternando-se cartelas com mapas e nomes de
paises participantes dos jogos. Ao chegar vez da Alemanha, funde-se a imagem
para a de um sino em que estdo inscritos 0s Anéis Olimpicos. Este sino esta
centralizado em close na tela e funde-se mais uma vez para o estadio, também
centralizado. Corta para uma sucessdo de imagens do estadio, multiddo nas
arquibancadas, revoada de passaros no céu, Hitler, e para o Portdo de
Brandemburgo por onde passa 0 maratonista que chega ao estadio e acende a pira
olimpica dando inicio aos XI Jogos Olimpicos de Berlim. A pira olimpica se
distancia (zoom out) até que apenas o tremular de seu fogo seja visto abaixo dos
Anéis Olimpicos. A cena fecha-se dissolvendo-se em preto (fade out).

6.2.2
Aspectos Sinsignicos do Representamen

A experiéncia diante deste prélogo, afora aquelas que dizem respeito a sua
materialidade, como pequenos riscos e arranhdes proprios das peliculas
contemporaneas a este filme, se particulariza inicialmente ao reconhecermos a

trucagem e os dizeres inscritos nas cartelas iniciais.

Particulariza-se a experiéncia da observacdo das estatuas gregas quando
percebe-se sua condicdo inanimada. O que a principio pode ser lido apenas como
rosto humano se da a perceber em sua particularidade pétrea e imobilidade.

Reconhecemos estatuas dos periodos classico?® e helenistico?’ da antiguidade

% Periodo classico - Os 4° e 5° séculos A.C. sdo conhecidos como a era classica da arte. Este ndo é
um conceito moderno, mesmo na antiguidade era considerado como tal. Mesmo na época romana, o periodo
classico foi considerado como modelo estilistico da arte grega. Concebe o corpo humano como um
organismo, em que forgas antag6nicas o colocam em um equilibrio harmonioso.

A diferenca mais notavel em relacdo as esculturas do anterior periodo arcaico é a nova postura:
Considerando que na estatua arcaica, o peso foi dividido igualmente entre as duas pernas, agora, o torso é
suportado pelas poderosas “perna de apoio”, enquanto a perna “livre”, que pende para os lados ou
ligeiramente para trés, apenas estabiliza o delicado equilibrio da figura. A parte superior do corpo faz um
movimento contrario. Este novo estilo é conhecido como “contraposto”.

Esta mudanca na postura dd movimento ao corpo. Os musculos sdo agora esticados ou contratados. A
interdependéncia entre as varias partes do corpo sdo, portanto, expostas. Ao mesmo tempo, Vvarias se¢oes
emergem sem muito esforco, a simetria axial da época arcaica, ndo se aplica mais.

Contraposto é o movimento que envolve todo o corpo e 0 meio artistico de expressar a vitalidade em
geral. Este movimento ndo é espontaneo; a acdo ndo é o que conta aqui. Diferenciando partes ativas e
passivas do corpo torna claro que é o homem que deliberadamente segura seu préprio peso contra todas as
probabilidades.
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grega, a exemplo do Fauno
Barberini. Também conhecido
como o Satiro Bébado. Esta
estatua do periodo helenistico é
atribuida a Escola de Pérgamo, do
final do século Il a.C. A estatua
recebeu este nome por haver sido
encontrada durante a vigéncia

Papa Urbano VIII, da familia

Barberini, em 1624, no Castelo

Sant'Angelo, em Roma, que na Figura 85 — Detalhe do torso da estatua
Antiguidade havia sido o Fauno Barberini. Fonte: http://www.antike-
am-koenigsplatz.mwn.de/en/glyptothek-

mausoléu do imperador Adriano. . icn/collectiontour/hellenistic-period.html

(ROBERTSON, 1975, p. 534). A
época da producdo deste filme, todas as estatuas retratadas neste prélogo, o
Discobulo, a estatua de Palas Athenas etc. pertenciam ao acervo da Gliptoteca de

Munique, na Alemanha.

6.2.3
Aspectos Legissignicos do Representamen

Esta sequéncia atende as regras informais das obras cinematograficas que
ditam que o titulo do filme deva ser privilegiado. E convencional também, que os
créditos mais importantes tenham destaque, entretanto, que sejam menos

privilegiados que a cartela que contenha o titulo.

27 Helenismo - O periodo entre a morte de Alexandre o grande (356-323 A.C.) até a conquista do
mundo inteiro dos Estados gregos, pelos romanos (30 A.C.) é conhecido hoje como helenismo. Por
consequéncia das campanhas de Alexandre, o pensamento e a cultura grega se espalharam pelo que era
conhecido até 0 momento como praticamente todo o mundo e agora chegava a outras ragas, que assimilaram
ndo somente a lingua grega, mas também a arte, filosofia, ciéncia, religido, mitologia e muito mais além. Por
outro lado, os gregos longe de casa se abriram ainda mais para as influéncias de outras culturas.

No Helenismo, as normas artisticas tornam-se menos importantes, artistas, agora, obtinham sua
inspiracdo da cornucépia da vida. No periodo classico, o foco foi sobre o fisico, a funcionalidade e a
disposi¢do do corpo humano. A demanda era por corpos fisicamente ideais. Ap6s o século Il A.C., no
entanto, o foco voltou-se sobre o que é individual e distinto. Até a imperfeicdo agora é retratada: idosos,
criancgas e invalidos. O homem agora é retratado em muitas formas. No Helenismo, artistas também dar uma
olhada por trés da fachada exterior. Estados fisicos sdo meticulosamente interpretados: embriaguez, agitacéo,
prazer, desejo e sofrimento. Ao mesmo tempo sdo esgotadas todas as possibilidades de se processar a textura
da pele e vestuério.

http://www.antike-am-koenigsplatz.mwn.de/en/glyptothek-munich/collectiontour.html
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E convencional, com relagdo ao contetido filmico, que desde que foram
criados pelo Bardo de Coubertin, em 1914, a presenca dos Anéis Olimpicos se
faca sentir em todo e qualquer material que se refira aos jogos. Desde o inicio dos
Jogos Olimpicos da era moderna foram idealizados, convencionou-se que, em sua
cerimbnia de abertura, um atleta corredor acenda a pira com uma tocha em

chamas dando inicio aos jogos e se mantenha acesa durante todo o evento.

6.2.4
Aspectos Iconicos do Objeto

E digna de nota a diagramag&o centralizada do titulo foi grafada utilizando-
se de tipografia que busca por meio de trucagem aproximar-se dos Capitalis
Monumentalis inscri¢cGes de origem grega e romana que supde-se serem pintadas a
méo e entdo gravadas em pedra. Exemplos deste tipo de escrita foram encontrados
no Parthenon, onde foram filmadas estas cenas de abertura, na coluna de Trajano

e no arco de Tito, em Roma.

Também chamadas capitulares @ 2] T T
quadradas  romanas, capitulares L\}M PI '
epigréficas, capitulares elegantes e r, . ’ ‘i
quadratas, sio a forma romana antiga | S
da escrita e servem de base para letras O LYMPI A
maiusculas modernas e caracterizam-
se por linhas afiadas, retas, curvas
sutis, tracos grossos e finos, angulados O LY MP I A
salientando a incisdo das serifas. Estes

capitulares romanos também sdo

Figura 86 — Comparativo do titulo com as
familias tipograficas Goudy Old Style e
contrapartida para letras minudsculas Trajan Pro.

chamados de  capitéis, como

como merovingia e carolingia. Varias

familias tipogréficas através do tempo continuam a encontrar inspiragdo nas
quadratas, a exemplo das capitulares de Johann Froben, em 1490, na Alemanha,
ou a fonte Gaudi, desenhada por Frederic W. Goudy em 1915 e a Trajan,

desenhada por Carol Twombly para a Adobe, em 1989.
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Figura 87 — Detalhe das inscricbes na base da coluna de Trajano. Disponivel em:
http://penelope.uchicago.edu/~grout/encyclopaedia_romana/imperialfora/trajan/colum
n.html

Neste prologo do filme, encontramos grafados desta maneira, o titulo
Olympia, seguido de cartela com os dizeres “Der Film Von Den, XI Olympischen,
Spielen Berlin 1936” em seguida “Gewidmet, Dem Wieder Begriinder, Der
Olympischen Spiele, Baron, Pierre De Coubertin” e “Zur Ehre Und Zum Ruhme
Der Jungend Der Welt” seguidos dos créditos de realizacdo e musica, finalizando
com os Anéis Olimpicos “esculpidos” a maneira das quadratas.

6.2.5
Aspectos Indiciais do Objeto

Ha uma indexicalidade indireta a medida que podemos, mesmo nos dias
atuais, tocar e experimentar a mesma materialidade no terreno em que se situa a
Acrépole em que foi filmado o inicio desta sequéncia. Podemos igualmente
presenciar as mesmas estatuas gregas que compde este prdlogo em visita a
Gliptoteca da cidade de Munique, na Alemanha, onde se encontram as estatuas
retratadas na sequéncia.

6.2.6
Aspectos Simbolicos do Objeto

O simbolo Olimpico, mais conhecido como os Anéis Olimpicos, é composto
por cinco aneis entrelacados e representa a unido dos cinco continentes habitados

(Africa, América, Asia, Oceania, Europa). A versdo colorida dos anéis — azul,
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amarelo, preto, verde e vermelho — sobre um campo branco, forma a bandeira
olimpica. Essas cores foram escolhidas porque cada nacdo teve pelo menos um
em sua bandeira nacional. A bandeira, adotada em 1914, foi hasteada pela

primeira vez apenas no Jogos Olimpicos de Verdo de 1920 em Antuérpia, Bélgica.

De acordo com David Miller (MILLER, 2012, p.57), o Anel Azul
representa 0 Continente da Oceania, banhado por mares, com uma imensa
biodiversidade marinha; o Anel Amarelo, o Continente Asiatico, nacdes de olhos
amendoados e pele amarela; o Anel Preto, o Continente da Africa, do povo de
pele negra, o Anel Verde, o Continente Europeu, que prosperou através de suas
florestas, e 0 Anel Vermelho, o Continente da Ameérica, dos indios, o povo de pele
vermelha.

6.2.7
Aspectos Rematicos do Interpretante

A primeira impressdo registrada frente a esta sequéncia é a de
estranhamento, logo nos primeiros fotogramas, relacionado aos letreiros de
abertura. Ndo é usual a reproducdo de capitulares desta natureza (Capitalis
Monumentalis) com tamanha literalidade e a principio nos perguntamos o0 que
estamos a presenciar sem fazer qualquer conexao representativa com imagens

esportivas que seria o de se esperar para um filme sobre esportes.

Somos tomados por mais uma forte imprecisdo de sentidos a medida que
sdo retratadas estatuas gregas dos periodos classicos e helenisticos, sobretudo por
estarem envoltas em uma penumbra esfumacada ndo temos bem certeza de se
tratarem de esculturas. A mente menos familiarizada com as conhecidas estatuas
destes periodos tera dificuldades em distingui-las de rostos humanos, tamanha a
perfeicdo de seus tracos e suavidade de iluminacdo nestas cenas. O estranhamento
maior ¢ proposto pela diretora ao fundir a imagem da escultura “O Discobolo”
com a imagem de um atleta exatamente na mesma posi¢do, dando a impressédo de

que se move a estatua.

6.2.8
Aspectos Dicissignicos do Interpretante

As possibilidades de interpretagdo avangam para uma compreensdo de que

as ginastas sdo retratadas a maneira de ninfas, nuas, a fim de conferirem um apelo
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dionisiaco e inebriante iniciado pelo Fauno Barberini, seguido pelos corpos semi
nus dos atletas em movimento. O tom de sensualidade lasciva completa a
possibilidade interpretativa por meio do fogo simulando os jogos originais da era
antiga e paga. Percebe-se a intencdo de simular a passagem do tempo por meio do
maratonista que percorre diversos vilarejos cada vez mais modernos. Percebe-se a
intencdo de relacionar evolutivamente os jogos da Grécia antiga aos Jogos da Era
Moderna inaugurados pelo Bardo Pierre de Coubertin.

6.2.9
Aspectos Argumentativos do Interpretante

E inequivoca a intengdo interpretativa que busca ligar da maneira mais
literal possivel o corpo humano aos ideais de perfei¢éo refletidos nas estatuas
gregas do periodo classico e helenistico. Tal intencdo manifesta o culto a
perfeicdo corpoOrea presente também nas doutrinas geneticistas formadoras do

nazismo, que, conforme vimos anteriormente, pregavam a superioridade racial.
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6.3
Anédlise do filme Olympia - (Parte | / Festival das Nac¢des) - Jesse Owens

10 11 12

Figura 88 — Olympia / Festival das NacGes — Jesse Owens (fotogramas 1-12).
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23 24

Figura 89 — Olympia / Festival das NacGes — Jesse Owens (fotogramas 13-24).
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34 36

Figura 90 — Olympia / Festival das NacGes — Jesse Owens (fotogramas 25-36).
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47 48

Figura 91 — Olympia / Festival das NacGes — Jesse Owens (fotogramas 37-48).
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39 60

Figura 92 — Olympia / Festival das Nacdes — Jesse Owens (fotogramas 49-60).
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Figura 93 — Olympia / Festival das NacGes — Jesse Owens (fotogramas 61-72).
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Figura 94 — Olympia / Festival das NacGes — Jesse Owens (fotogramas 73-84).
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6.3.1
Aspectos Qualissignicos do Representamen

As cenas que compde esta sequéncia assumem, desde seu inicio, uma
qualidade festiva, comemorativa e pode-se dizer mesmo euférica. Um clima de
festa mesmo nos momentos de maior concentragdo. Existe uma superioridade na
quantidade de fotogramas devidos a um dos atletas, negro, em detrimento dos
demais. Existe também, equilibradamente, o foco em Hitler e nas massas que se
agitam nas arquibancadas. Mesmo nos fotogramas em que o corredor aparece em
close, mais concentrado, percebe-se a preparacdo para o estopim e para a largada

frenética.

Predomina, nestes fotogramas, uma tonalidade cinza resultante das inGmeras
variacdes de claro/escuro presentes nas arquibancadas e na massa da audiéncia.
Esta variacdo se traduz em uma textura irregular, em contraste com o gramado dos
campos de competicdo. Sua textura, igualmente cinza, € mais uniforme e forma
um contraponto com a pista de corrida, por ser esta de um aspecto ainda mais liso
e dividida por faixas brancas. O contraste com o branco ocorre também quando
visualizamos as figuras em close vestindo cores claras, ou pela faixa horizontal do
ceéu claro acima da faixa texturizada da arquibancada.

6.3.2
Aspectos Sinsignicos do Representamen

A experiéncia frente a estas imagens se particulariza na medida em que
reconhecemos a figura preponderante do atleta negro norte-americano James
Cleveland Owens. Jesse Owens, como era conhecido, foi ganhador de quatro
medalhas de ouro nos 100 e 200 metros rasos, no salto em distancia e no
revezamento 4x100 metros, quebrando ou igualando nove recordes Olimpicos e
estabelecendo trés recordes mundiais, que se manteriam por 20 anos. Percebe-se
com clareza que a massa texturizada formadora da faixa horizontal se trata da
audiéncia que lota as arquibancadas em balbdrdia, torcendo pelos atletas de seus

paises. Reconhecemos a figura de Hitler ao lado de dirigentes do Partido Nazista.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113326/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1113326/CA

Analise semidtica do filme Olympia 191

6.3.3
Aspectos Legissignicos do Representamen

Estdo presentes nestes fotogramas como regras informais na documentacéo
de esportes, especialmente nas corridas, a formagéo dos atletas perfilados em suas

raias na posicao de aguardo para o tiro de largada.

Segue a regra, igualmente informal, que demanda a alternancia entre
imagens dos atletas e da torcida nas arquibancadas. E também comum em eventos
olimpicos, que os representantes do Estado anfitrido esteja imageticamente
representado.

6.3.4
Aspectos Iconicos do Objeto

As imagens do medalhista Jesse Owens, primeiridade nesta instancia
icOnica, traduzem por sua evidente superioridade em nimero e pregnancia nos
fotogramas, em detrimento a imagem dos demais competidores, um enaltecimento
e mesmo o culto ao virtuosismo atlético. Este culto aos atributos fisicos do atleta,
demonstra (ver fotograma 24) uma valorizacao excessiva, podendo ser tragado um
paralelo com as criticas de Susan Sontag quando do lancamento do livro
fotografias de Riefenstanl Os Ultimos Nuba a respeito da continuidade de uma
estética fascista cuja representacdo do enaltecimento fisico pode ser observado
neste filme. (SONTAG, 1986, p. 67)

A observacdo de uma qualidade festiva descrita no qualissigno desta
andlise, se faz aqui operacionalizar por meio das imagens das arquibancadas
lotadas, pela multiddo que empunha pequenas bandeiras, pelas imagens de uma
torcida empolgada e participativa.

6.3.5
Aspectos Indiciais do Objeto

Indiretamente, os Closes extremos que nos permitem uma aproxXimacgao
quase presencial com os atletas em seus momentos mais concentrados sao indicios
das inovacdes técnicas com relacdo & fotografia deste filme. E indicio da
utilizacdo de lentes do tipo telefoto, idealizadas especialmente para a produgéo
deste filme e hoje sdo padrdo da indlstria, especialmente na filmagem esportiva

em que a aproximac&o e 0 acesso aos atletas é normalmente vedado.
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6.3.6
Aspectos Simbolicos do Objeto

A movimentacgdo dos atletas prestes a largar para as provas de velocidade ¢é
caracteristica de diversas provas destas modalidades. Desta maneira sua formacgéo
opera como simbolo icbnico associado a resisténcia, a persisténcia e até ao
empreendedorismo no mundo corporativo. Operando de maneira semelhante, a
multiddo apreensiva explodindo em éxtase constitui em simbolo irénico atribuido
ao sucesso. Como simbolo de cunho indicial destas provas podemos tracar até os
dias atuais 0 mesmo estadio em que ocorreram tais provas. Os Anéis Olimpicos,
menos presentes nesta sequéncia, ainda assim operam como simbolo simbdlico,
em sua operacionalizacdo preponderantemente arbitréria, informando se tratarem
de competicdes olimpicas.

6.3.7
Aspectos Rematicos do Interpretante

Ha uma significativa imprecisdo de significados devidos a esta sequéncia,
especialmente quando retirada a matriz sonora. A limitacdo de repertorio nédo
permite que se distinga entre as provas de 100m ou 200m, nem tampouco quem
sdo os competidores por nacionalidade. Existe um turbilnonamento nestas cenas,
que acontecem com rapidez, sendo dificil a identificacdo até mesmo da
delimitacdo entre provas. Fixamos com clareza o rosto sorridente de um atleta
negro por sua maior pregnancia na sequéncia.

6.3.8
Aspectos Dicissignicos do Interpretante

Iniciamos o reconhecimento da duracdo de cada prova, e identificamos
especialmente o momento em que ¢ ‘“queimada” a largada. Embora o
turbilhonamento, que nestas cenas provoca o enfraquecimento das associacdes
signicas, reconhecemos competidores que trazem signos relacionados a seus
respectivos paises e distinguimos as figuras de Jesse Owens e de Hitler.

6.3.9
Aspectos Argumentativos do Interpretante

Conforme a analise evolui para a instancia argumentativa tornam-se visiveis

uma série de possibilidades interpretativas manifestas na sequéncia. A
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proximidade que a camera alcanga, revela um enaltecimento das qualidades
fisicas dos atletas. Sendo o atleta negro norte-americano Jesse Owens o vencedor
absoluto das quatro provas, percebe-se que, a figura de Hitler ¢ montada de
maneira a Ihe equiparar em exposi¢do. Este € retratado, obviamente, torcendo para
0 atleta alemédo Luz Long. Entre os fotogramas de preparacdo para o ultimo salto
de Owens, uma torcedora, tipicamente alema, torce em sofrimento. Em outras
palavras, a vitoria de Jesse Owens, foi tdo avassaladora que qualquer tentativa de
diminuir-lhe a importancia poderia ter o efeito interpretativo inverso, ficando o0s
nazistas com a pecha de maus perdedores. Sabe-se que Hitler retirou-se do estadio

e que sua presenca no filme é fruto de posterior trabalho de montagem.
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6.4
Anédlise do filme Olympia - (Parte | / Festival das Na¢fes) — Maratona

MARATIHONLIAUF
EINTSCIHE 1 OJUNG

194

Figura 95 — Olympia / Festival das Nagdes — Maratona (fotogramas 1-15).
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Figura 96 — Olympia / Festival das Nagdes — Maratona (fotogramas 16-30).
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Figura 97 — Olympia / Festival das NacGes — Maratona (fotogramas 31-45).
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Figura 98 — Olympia / Festival das Nagdes — Maratona (fotogramas 46-60).
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Figura 99 — Olympia / Festival das NacGes — Maratona (fotogramas 61-75).
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IMARAITHONILAUF
ENTSICHE |JDUNG]
JAPAINIZ], 79,118 7

HIARPEIRMGR] BRIIT W21 311737
INJAN] JAPAINGZ], 31,147 |
TIAN | LIAWE [INNLAINDZT 37 145 |
AU NOINE NIRE TNNIL . W71 33 146
CIDLEMIANRSIUOAFIR . W71 36117

Figura 100 — Olympia / Festival das Nagdes — Maratona (fotogramas 76-84).

6.4.1
Aspectos Qualissignicos do Representamen

A sequéncia se inicia com a imagem de letreiros contendo tipos moveis
abaixo de uma escultura vazada e corta para a tomada em que todos os

competidores largam juntos.

Corta para uma camera posicionada ao nivel do chdo que acompanha os
competidores em travelling. Outro corte ocorre para uma vista aérea que
acompanha a saida dos atletas do estadio passando por uma alameda cuja

perspectiva centraliza o ponto de fuga no alto da cena.

Em seguida sdo retratados os atletas em perspectivas que cortam a cena em
diagonais de maior ou menor inclinagdo, entrecortadas as imagens por outras dos

pontos de transmissdo ou apoio técnico da prova. A medida que a sequéncia
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avanca, as imagens vao se tornando cada vez mais aproximadas e mesclando-se a
imagens do céu, de sombras, de pernas, do asfalto e da relva. Funde-se entdo para
a entrada do estadio centralizada, que, por sua vez, funde-se ao palanque cuja
angulagéo forma uma quina na metade esquerda da tela e corta para a chegada dos
competidores em primeiro plano, placar, premiacdo e placar com os Anéis
Olimpicos.

6.4.2
Aspectos Sinsignicos do Representamen

Particulariza-se a experiéncia no momento em que se reconhecem 0s Anéis
Olimpicos na escultura vazada acima dos letreiros e em seguida entende-se a
palavra “marathonlauf” mesmo sem a necessidade de acesso ao codigo da lingua
alemad, sendo a raiz etimologica da palavra semelhante ao utilizar-se o cédigo da
lingua portuguesa, entende-se rapidamente se tratar da prova de maratona.

6.4.3
Aspectos Legissignicos do Representamen

A presenca dos Aneis Olimpicos atende a regra que dita que estes devem
estar presentes em todos os eventos ou materiais que se refiram as Olimpiadas.
Nesta sequéncia 0s anéis aparecem retratados mais nitidamente no inicio e no
final da sequéncia posicionado com destaque acima do placar. E de caréter
costumeiro que a largada de maratonas se dé de maneira um tanto desordenada,
com o0s competidores largando juntos disputando espago. Aqui também tal
caracteristica regular é registrada. A subida ao pddio com a coroacdo dos louros é
um padrdo manifesto na premiacdo olimpica e como tal aqui se vé retratada,

6.4.4
Aspectos Iconicos do Objeto

A imagem que primeiro prevalece na sequéencia € aquela em que a camera
é posicionada quase ao nivel do chdo e portanto os maratonistas sdo vistos de um
angulo em que se tem a impressao de acompanha-los na largada a medida em que
a cbamera de fato os acompanha sobre trilhos (travelling). Sdo dignos de nota
igualmente a diagramacdo dos fotogramas em que os competidores deixam o
estadio, tal como quando retornam a ele, sua perspectiva é acentuada destacando

sempre que possivel a magnitude dos eventos e das edificagdes. A partir do
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fotograma 37, podemos observar uma mudanga de inten¢do nas imagens. Estas
passam a se mostrar mais ritmadas, retratando apenas um corredor por vez e de
maneira bastante intima. A cAmera captura imagens de seus musculos retesados
pelo esforgo, seus rostos, seu suor e paisagens ao longo do caminho. Por fim a
camera assume o ponto de vista do atleta fechando a metafora visual para a

soliddo e o esforgo extenuante que as grandes vitorias exigem.

6.4.5
Aspectos Indiciais do Objeto

Sempre é oportuno lembrar que, ao lidar-se com a cépia digitalizada da obra
cinematogréfica, diminui-se em grau a possibilidade de identificacdo presencial da
origem de um determinado indice. Entretanto, por indicacdo, ha nesta sequéncia,
aléem de todas as questdes mencionadas sobre a indexicalidade de um dia a luz
haver incidido sobre o substrato filmico, alguns vestigios verificaveis como um
risco que corta a lateral esquerda do fotograma 27, bem como pequenas manchas
e riscos observadas nos fotogramas 43 e 45.

6.4.6
Aspectos Simbolicos do Objeto

O simbolo iconico da premiacdo nas Olimpiadas, a coroa de louros ou
laurea ou ainda coroa triunfal era também uma condecoracdo aos generais
romanos vitoriosos em batalhas. As coroas de louros, os “louros da vitoria” eram
posteriormente substituidos por réplicas em ouro. Na mitologia grega, a coroa de
louros tem origem no mito da ninfa Dafne, que para fugir das investidas do deus
Apolo, apaixonado por ela ao ser atingido por uma flecha de Eros, foi
transformada em um loureiro. A partir de entdo, Apolo sempre trazia consigo uma
coroa de louros. (HACQUARD, 1990, p. 48)
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Figura 101 - Coroa de ouro grega 300-400 a.C. Fonte: Dallas Museum of Art.

Nos jogos da Grécia Antiga, em vez de receberem medalhas de ouro, prata e
bronze, os atletas eram premiados com as coroas ramos de oliveira, arvore

nacional, entrelacados, que representavam a suprema gloria para a alma grega.

Simbolo simbdlico de natureza arbitraria atribuido aos Jogos Olimpicos,

encontramos nesta sequéncia os Anéis Olimpicos que lhes representam.

Aqui encontramos, curiosamente, uma inversdo simbdlica relacionada a
suastica, simbolo simbdlico atribuido ao nazismo e amplamente reconhecido.
Ocorre que o olhar contemporaneo ndo estd habituado a enxergar membros
nazistas, portando suésticas em atitudes humanistas e auxiliando os competidores
extenuados na chegada. (ver fotogramas 75 e 76).

6.4.7
Aspectos Rematicos do Interpretante

Logo nas tomadas iniciais, a palavra “maratona” parece ter sido grafada
erroneamente, dada a proximidade de sua etimologia com a palavra alema
“marathonlauf”, some-se a isto o fato de que os trastes verticais que compde o
painel dificultam a leitura imediata do enunciado. Imediatamente apos estes
rapidos letreiros, os competidores largam desordenadamente, levando o

espectador a uma determinada indefinicdo, ainda que momenténea, quanto a
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natureza desta prova. Causa estranheza o0 gorro utilizado por um dos

competidores, que lidera o inicio da prova.

E também imprecisa e, apesar da fusdo lenta, é conceitualmente subita, a
insercdo de soldados tocando clarins ap6s as cenas ritmadas e oniricas. Tem-se a
impressdo momentéanea de que se trata de uma nova sequéncia se inicia, nada

tendo haver com a anterior.

6.4.8
Aspectos Dicissignicos do Interpretante

As imagens em que 0S maratonistas comegam a se destacar na prova e
alguns arbustos ao longo do caminho, sombras, Closes e copas das arvores
comegam a ser retratados, assumem um tom onirico levando a interpretacdo de
um transe. A cadéncia com que tais imagens sdo alternadas reforcam esta
percepcdo. Ha o reconhecimento de enaltecimento a superioridade fisica como
possibilidade interpretativa. Os atletas na chegada parecem bastante extenuados,
até mesmo com manifestacdes de exaustdo, alguns chegando ao desmaio, ao que

sdo prontamente atendidos por agentes nazistas, auxiliares de prova.

6.4.9
Aspectos Argumentativos do Interpretante

O atleta que inicia a prova € reconhecido, agora, como o excéntrico corredor
argentino Juan Carlos Zabala e o vencedor da prova é o coreano Sohn Kee-Chung,
que obrigado a correr pelo Japdo — pais que ocupava militarmente a Coreéia desde
1910 — com o nome de Kitei Son. O esgotamento fisico e mental a que estes
atletas sdo submetidos remete as agruras de que s6 os fortes sdo capazes. A
intencdo interpretativa é a de que apenas semideuses, criaturas de aptidao
realmente especial, resistiriam a tais esforcos. A maneira intima com que estes
seres, olimpicamente dotados de atributos fisicos divinos, sdo inusitadamente
retratados empresta a cineasta, e por extensdo interpretativa, ao povo alemao, um
posicionamento de superioridade. Ha ainda a interpretacdo inequivoca relativa a
intencdo de retratar 0s nazistas como sendo capazes desta observacao tdo proxima.
Fossem estes 0s préprios deuses do Olimpo, ou ainda, tomando para si tais

qualidades, uma vez que séo capazes de acompanha-los e observa-los téo de perto.
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6.5
Anédlise do filme Olympia - (Parte Il / Festival da Beleza) — Letreiros

DER ZWEITE TEIL
DES FILMS VON DEN

OLYMPISCHEN
SPIELEN

IN BERLIN

GESTALTET YON GESTALTET VON
LEN} LENI
RIEFENSTAML | RIEFENSTAHL

GESTALTET VON GESTALTET-VON

 LENI LENI

MUSIK:

HERBERT WINDT
)

Figura 102 — Olympia / Festival da Beleza — Letreiros (fotogramas 1-15).
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6.5.1
Aspectos Qualissignicos do Representamen

Esta sequéncia de abertura, durante toda a sua extensdo, exibe bandeiras
tremulando em movimentos que cortam a cena desde o veértice superior esquerdo
até o inferior direito. Trés de seus mastros sdo aparentes e conferem verticalidade
a cena dividindo-a aproximadamente em tergos. O titulo “Olympia” surge
centralizado horizontalmente, vindo de 0% de opacidade chegando a 100%, dando
a impressao de estar vazado em branco. As demais titulagens obedecem o mesmo
raciocinio até que gradualmente escurecam, tanto a cena de fundo quando os
altimos créditos, os de musica. A duracdo total desta abertura ndo ultrapassa 30
segundos, diferindo em muito do tomo anterior do filme cujo prélogo se estende

por quase 8 minutos.

6.5.2
Aspectos Sinsignicos do Representamen

Particulariza-se a percepcéo de que se trata da abertura do segundo tomo do
filme Olympia, ao reconhecermos os Aneis Olimpicos estampados em fundo
branco, configurando-se bandeiras olimpicas. Reconhecemos o cddigo linguistico
que decifra a palavra Olympia, relacionando-a aos jogos e ao filme. Acessamos o
codigo da lingua alemad e lemos as frases “Der zweite teil des films von den
olympischen spielen in Berlin” e entendemos se tratar da “Segunda parte do filme
dos Jogos Olimpicos em Berlim”, bem como os créditos de dire¢do ¢ musica.

6.5.3
Aspectos Legissignicos do Representamen

De acordo com o padrdo vigente na industria ao tempo desta producéo, no
que se refere a titulagem de filmes cinematogréaficos, estes devem ser
contemplados com destaque superior as demais cartelas e creditos que por ventura
0 acompanhem. Aqui esta regra é atendida a medida que se observa o titulo
centralizado, sozinho na cena, e com duracdo superior as demais cartelas e

créditos.
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6.5.4
Aspectos Iconicos do Objeto

A familia tipografica escolhida para a apresentacdo nestes letreiros
assemelha-se as fontes confeccionadas por gréficos e caligrafos alemds naquele
periodo. De inspiracdo Humanistica, esta fonte poderia ser categorizada como tal,
mesmo ndo possuindo duas caracteristicas classicas das Humanisticas: a barra
inclinada da letra “e” e a angulardo interna da letra “o0”; poderiamos incluia nesta
categoria por sua semelhanca com tipos tipicamente Humanisticos desenhados
pelo tipografo alemdo Hermann Zapf, discipulo de Paul Koch que trabalhou como
cartografo para o exército de Hitler durante a 22 Guerra Mundial.

6.5.5
Aspectos Indiciais do Objeto

Conforme j& observado, este filme, dentre todos os analisados, € o que
encontra-se em pior estado de conservacao. Portanto, € neste filme, em seus dois
capitulos, que encontramos um maior numero de vestigios da passagem do tempo,

como arranhdes, riscos, pequenas manchas e marcas.

Além deste aspecto, mais indiretamente, observamos que quando oS
letreiros tipograficamente se sobrepfe as imagens em movimento, SOMOS
momentaneamente suspensos do aspecto imersivo das imagens para nos atermos
ao fato de que estes negativos foram graficamente manipulados.

6.5.6
Aspectos Simbolicos do Objeto

Os Aneis Olimpicos, simbolo dos Jogos Olimpicos da era moderna sdo a
maior referéncia de natureza arbitraria feita as competicdes de verdo em Berlin.
De fato, sem a sua presenca, e apenas com o titulo e dizeres nao seria completa a
semiose, 0 processo de significacdo em relacdo a estas imagens.

6.5.7
Aspectos Remaéticos do Interpretante

Uma primeira imprecisdo na interpretacdo da sequéncia se da por meio da
luminosidade presente nas imagens. Ndo conseguimos distinguir ao certo em que
momento do dia tremulam estas bandeiras. Estranhamos que seja esta a sequéncia

de abertura do segundo tomo do filme Olympia. Dada a opuléncia e duracdo do
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prélogo produzido para o primeiro filme, Parte | / Festival das NacGes, temos
dificuldades em identificar que seja esta, tdo simples, a abertura de Parte 11 /
Festival da Beleza.

6.5.8
Aspectos Dicissignicos do Interpretante

Caminha-se gradativamente para o entendimento de que se trata, de fato, da
abertura de Olympia Parte Il. Esta particularizacdo se deve primordialmente a
leitura do titulo e ao reconhecimento dos Anéis Olimpicos estampados nas
bandeiras que lhe servem de fundo. Entretanto, esta convic¢do ainda resiste ao
estranhamento inicial e a interpretacdo enseja a perguntas do tipo: Seria uma
continuagdo? Seria um filme inteiramente novo? Porque t&o simples?

6.5.9
Aspectos Argumentativos do Interpretante

Chega-se com seguranga a interpretacdo inequivoca de que se trata da

sequéncia de abertura do filme Olympia Parte 11 / Festival da Beleza.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113326/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1113326/CA

Andlise semidtica do filme Olympia

6.6
Andlise do filme Olympia - (Parte Il / Festival da Beleza) — Esgrima

Figura 103 — Olympia / Festival da Beleza — Esgrima (fotogramas 1-15).
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Figura 104 — Olympia / Festival da Beleza — Esgrima (fotogramas 16-30).
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6.6.1
Aspectos Qualissignicos do Representamen

Nesta sequéncia, cuja duracdo é de apenas 63" (sessenta e trés segundos), a
cena revela-se vinda de um efeito fade in e podemos identificar linhas paralelas
que correm para um ponto de fuga a esquerda, como uma pista. Sobre esta,
manchas escuras movimentam-se rapidamente indo e voltando em passos

ritmados.

O angulo de inclinag@o desta “pista” e o ponto de fuga onde se encontram
suas paralelas muda constantemente imprimindo um ritmo que acompanha o dos

elementos escuros que se movimentam sobre ela.

Figura 105 - Esgrima — sintetizacao Figura 106 — Fotograma 1.
gréfica.

Em determinado momento, percebe-se um pequeno “salto” de um destes
dois elementos e a camera muda drasticamente seu posicionamento ficando
abaixo do nivel do solo. Uma parede de tijolos de tonalidade clara e aspecto
rustico, de concreto talvez, se apresenta em diagonal. Por sobre esta parede, varias

manchas escuras perfilam-se acompanhando sua inclinacéo.

Em seguida vemos uma subita inversdo de tonalidades, sobre um fundo
mais escuro, figuras em vestimentas brancas empunham objetos pontiagudos
brilhantes e continuam a danca ritmada de avango e recuo agora sem a “pista” que
Ihes servia de base. Ao final da cena as duas figuras se cumprimentam finalizando

a sequéncia.
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6.6.2
Aspectos Sinsignicos do Representamen

Nesta sequéncia experiéncia rapidamente passa a identificacdo de que as
manchas escuras dispostas na tela sobre as diagonais, aparentemente disformes
em um primeiro momento, séo as sombras projetadas de atletas esgrimistas e as
diagonais na tela, a pista em que combatem. Adiante identificamos os floretes nas
ferramentas pontiaguda que os atletas empunham, suas méascaras e vestimentas

caracteristicas nos informam se tratar de um combate de esgrimas.

Experimentamos novamente a singularidade relativa & idade deste filme
quando percebemos as marcas préprias das peliculas antigas. Nestas marcas da
acdo do tempo percebemos sua frequéncia e distribuicdo que particularizam a
percepcao do signo e conferem legitimidade em relacéo a sua idade e procedéncia.

6.6.3
Aspectos Legissignicos do Representamen

Embora haja um forte estranhamento inicial com relagdo ao inicio desta
sequéncia por ser retratado através de suas sombras, convencionou-se que este
esporte olimpico seja disputado em duplas, apesar da configuracdo de combate
multiplo nas origens deste esporte. E convencional que os combates de esgrima
sejam disputados pelos dois atletas em uma pista e que usem material de protecédo

que incluem vestimentas reforcadas e mascaras.

E também convencional nesta sequéncia, & exemplo do que acontece com
outros esportes disputados em duplas como o ténis e o ténis de mesa, a maneira de
se representar o didlogo esportivo, retratando ora um, ora outro combatente
alternadamente.

6.6.4
Aspectos Iconicos do Objeto

A imagem que primeiro se da a perceber nesta sequéncia é formada pela
sombra dos competidores, ou combatentes, e representa o combate indiretamente,
ora invertendo o plano em seu eixo vertical, ora mantendo-o. Esta imagem
representa 0 combate de esgrima de lameira ndo convencional e as imagem das
sombras imprimem um suspense proprio do que ndo é explicitamente retratado.

Na secundidade do icone, estas mesmas diagonais formadas pela imagem
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conferem dinamismo e rapidez & cena. A serem retiradas as mascaras e revelados
os combatentes, reforgca-se a metafora de honradez e hombridade. N&do mais um
jogo escuso, mas um combate “as claras”. A metafora visual de correcdo e
dignidade é complementada ao final da sequéncia com um aperto de méos.

6.6.5
Aspectos Indiciais do Objeto

Sombras sdo signos indexicais por natureza, uma vez que sO podem existir
mediante o indicio de um aparato que se anteponha a uma fonte luminosa. Nesta
cena, o fendmeno signico ocorre de maneira indireta, tratando-se de uma copia
digitalizada de um negativo filmico. Entretanto, se é, por um lado, indice indireto,
é também uma sobreposicao indexical quando imagina-se que a luz incidida sobre
0s atletas projetou suas sombras, mas que esta mesma luz presente neste evento

esportivo simultaneamente impressionou o negativo a se revelado.

Encontramos ainda nestes fotogramas vestigios da acdo do tempo sobre o0s
originais, sendo possivel identificar pequenas marcas presentes nos originais.

6.6.6
Aspectos Simbolicos do Objeto

Estas cenas, pela natureza do proprio esporte que retratam, evocam a
elegancia, a altivez, a leveza e o cavalheirismo. Suas primeiras possibilidades
interpretativas, no entanto, ocorrem ainda em um clima de imprecisdo e de
qualidades sombrias e soturnas proprias das sombras. Algo de sinistro ocorre
quando as sombras movem-se. Este é, de fato, um recurso, utilizado pelo cinema
quando quer se infundir terror ao espectador. Exemplo classico deste recurso a ser

citado é o classico filme Nosferatu, de Murnau.

Estranhamento maior se da nos fotogramas em que 0s competidores retiram
suas mascaras revelando-se os atletas. Enquanto somente suas sombras eram
retratadas ndo se podia dizer ao certo de que eram produzidas uma vez que as
sombras ndo revelam elementos identificadores sobre sua origem.

6.6.7
Aspectos Remaéticos do Interpretante

Em relacdo a esta sequéncia de imediato se estabelece um forte

estranhamento proveniente em primeiro lugar das sombras que protagonizam as
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imagens e ndo os atletas que lhes ddo origem. Em seguida, prossegue o
estranhamento em funcdo dos angulos escolhidos para esta filmagem estarem por
vezes invertidos.

6.6.8
Aspectos Dicissignicos do Interpretante

A medida que avangamos na interpretacio destas imagens, formamos a ideia
de triplicidade, apesar da disputa bipartidaria como nos jogos de ténis, ambos se
deslocam sobre um eixo que a toda hora muda de angulagéo. Este eixo e seus dois
competidores formam uma unidade discursiva. E facultada a interpretacdo de um
didlogo, a medida em que uma das sombras avanca a outra se retrai. As diagonais
que Ihes servem de pista, agora interpretadas como tal, formam o eixo por onde
deslizam os competidores. Esta interpretacdo se desdobra em uma certa
fragilidade de intengbes como se a cada mudanca de contexto, os resultados da

disputa pudessem ser modificados.

Em determinado instante, ocorre um pequeno salto (ver fotogramas 12 e 13)
como os de uma bailarina. O atleta ao saltar reforca a ideia de leveza, de vigor e
agilidade simulando um “pilé/elevé”, movimentacdo tipica do ballet classico.

6.6.9
Aspectos Argumentativos do Interpretante

As interpretacdes devidas a este esporte em particular denotam um carater
de altivez, de nobreza de gestos e de superioridade moral. A principal
interpretacdo inequivoca destas imagens apontam na direcdo das qualidades
cavalheirescas de seus atletas. Esta interpretacdo é explicitada pelo aperto de méo
ao final da sequéncia, selando uma disputa amigavel, cordial, nobre e

cavalheiresca.
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6.7
Andlise do filme Olympia - (Parte Il / Festival da Beleza) — Saltos
ornamentais
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Figura 107 — Olympia / Festival da Beleza — Saltos ornamentais (fotogramas 1-15).
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28 | 30

Figura 108 — Olympia / Festival da Beleza — Saltos ornamentais (fotogramas 16-30).
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Figura 109 — Olympia / Festival da Beleza — Saltos ornamentais (fotogramas 31-45).
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Figura 110 — Olympia / Festival da Beleza — Saltos ornamentais (fotogramas 46-60).
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Figura 111 — Olympia/ Festival da Beleza — Saltos ornamentais (fotogramas 61-75).
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89

Figura 112 — Olympia / Festival da Beleza — Saltos ornamentais (fotogramas 76-90).
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6.7.1
Aspectos Qualissignicos do Representamen

Nesta sequéncia que retrata as competicbes de saltos ornamentais, as
plataformas fornecem diagonais nos cantos da tela, de onde a cAmera acompanha
os atletas muito proximamente até atingirem a dgua. Por vezes a cena € alternada

por uma imagem da plateia, ou de um close de espectadores.

Os corpos saltam dos mais variados angulos da tela que ora se inverte dando
a impressdo de que saltam em direcdo ao alto e ndo o contrario. H& nesta
sequéncia a predominancia de fotogramas em que os atletas se encontram
“recortados” no ar contra a tonalidade cinza claro do céu e da agua. Alguns corpos
formam um alto contraste contra o céu e, nos ultimos fotogramas, visualizamos

quase suas silhuetas contra as nuvens.

Ao final entrecortam-se apenas as “decolagens” em fades cada vez mais
rapidos entre si. O ultimo salto deixa no céu uma nuvem que servird de climax
para a proxima sequéncia, a de encerramento.

6.7.2
Aspectos Sinsignicos do Representamen

Conforme se apresentam para a competicdo nos damos conta de que as
imagens ficam mais aproximadas e podemos distinguir, inclusive, 0 emblema de
alguns paises estampados no uniforme de seus competidores. Percebemos uma
aproximacao crescente a cada quadro, até que a camera acompanha o mergulho e
entendemos que a mudanca na densidade da luz se deve ao fato de vermos
imagens subaquéticas dos atletas.

6.7.3
Aspectos Legissignicos do Representamen

Esta sequéncia de imagens se inicia atendendo ao que era convencional a
época da producdo desta peca cinematografica no tocante ao registro esportivo, ou
seja, a camera se posicionava a margem dos eventos e 0s retratava do ponto de
vista de um observador natural. A medida que a sequéncia de imagens evolui,
entretanto, este aspecto legisignico é abandonado dando lugar a uma série

inovacdes que fizeram historia na industria cinematografica, a exemplo da criacéo
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do “compartimento tanque” possibilitando filmar embaixo d’agua e do
posicionamento de cameras junto aos atletas nas plataformas.

6.7.4
Aspectos Iconicos do Objeto

A diagramacdo destas imagens assume uma importante funcdo signica a
medida que seus momentos de inversdo reforcam a intengdo interpretativa que
busca relacionar os atletas desta modalidade a passaros voando. A inversdo dos
fotogramas permite que sejam lidos os saltos como voos, conferindo-lhes leveza.

Os seus nus parecem fotos de revistas de cultura fisica: imagens que sdo
tanto hipocritamente assexuais como (num sentido técnico) pornogréaficas, pois tém

a perfeicdio de uma fantasia. A promocdo da beleza e da saude feita por

Riefenstahl, deve ser dito, € bem mais sofisticada que isso; e jamais tola, como em

outras artes visuais nazistas. Ela aprecia uma série de tipos fisicos — em questdes

de beleza ela ndo é racista — e, em Olympia, de fato revela um certo esforco na

tentativa de contornar as imperfeicdes dos participantes, igualmente estilizados, e

que realizam exercicios aparentemente sem muita dificuldade (tal como o
mergulho, na sequéncia mais admiravel do filme). (SONTAG, 1986, p.73)

A metafora do homem péassaro é bastante Obvia nestas imagens, mas
parecem ir além, tangenciando a nogdo de homem superior, 0 Ubermensch,
conforme proposto por Nietsche em Assim Falava Zaratustra - Um Livro para
Todos e para Ninguém, e que aqui encontra sua expressao iconica.

6.7.5
Aspectos Indiciais do Objeto

Conforme observado por toda a extensdo da coOpia utilizada na pesquisa,
dentre os filmes analisados este é 0 que apresenta maiores evidéncias de sua idade
e de seu estado de conservacdo. Quando investigado quadro a quadro pode-se
identificar tragos tais como arranhdes, manchas e etc. Em determinado fotograma
(ver fotograma 84) hd uma mancha consistente com a de uma impressao digital.
Embora seja impossivel determinar com exatiddo quem a originou, esta marca
parece ser a maior evidéncia indicial de que o negativo gue originou nossa copia
foi manualmente manipulado. N&do sendo improvavel que pertenca a prépria Leni
Riefenstahl.
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6.7.6
Aspectos Simbolicos do Objeto

A sequéncia apresenta simbolos de orientacfes icbnicas uma vez que suas
imagens podem ser tomadas por simbolos convencionais de liberdade, como
passaros de asas abertas. Sua diagramacdo invertida também opera nesta
condicdo, fazendo com que os atletas saltem em diregéo ao alto, voo de liberdade,

simbolo iconico convencional de liberdade.

Os fotogramas pertencentes a esta sequéncia sdo fartos em marcas indiciais,
vestigios da passagem do tempo e das acbes sofridas pela pelicula
cinematogréfica. Dentre estas, uma em especial chama a aten¢do por sua forma.
No fotograma de numero 84 uma impressdo digital pode ser parcialmente

observada, sendo este um simbolo indicial de seu manuseio.

6.7.7
Aspectos Rematicos do Interpretante

Péssaro a por conta das asas aberta, peixes por conta das guelras... Namor,
netuno...genial. As tomadas invertidas fazem com que tenhamos a sensacao de
que o atleta estd voando. A descontinuidade na inversdo, ora normal, ora
invertido, sem ordem... faz parecer a sensacdo do mergulho profundo no qual a
partir de determinada profundidade, ndo sabemos mais o0s orientar verticalmente,
sem saber 0 que é para cima ou 0 que ¢é para baixo apenas seguir as bolhas. Na
aviacdo ocorre fendmeno semelhante.

6.7.8
Aspectos Dicissignicos do Interpretante

A combinacdo dos fotogramas em que a camera captura imagens
subaquaticas dos atletas com as imagens dos saltos em que a montagem inverte a
filmagem dando a impressdo de um voo nos leva a interpretacdo de que se tratam
de super-herois, especialmente um; criado em 1939 pela empresa americana
Marvel Comics, Namor, Principe dos Mares. Esta criatura da ficcdo reunia
qualidades da nobreza, era capaz de voar, de respirar em baixo d’agua e apesar da

descomunal forga fisica, exibia extrema leveza de movimentos e agilidade.
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Figura 113 — Capa dos
guadrinhos de 1939 em que a
personagem Namor aparece pela
primeira vez. Fonte: Marvel
Comics Group. http://marvel.com/
images/gallery/series/2038/images
_from_marvel_comics_1939#4-
856083

6.7.9

Figura 114 — Cartela de abertura da animacao
na década de 1960 Fonte: Marvel Comics Group.
Fonte: Marvel Comics Group. http://marvel.com/
images/gallery/series/2038/videos_from_marvel_

comics_1962#8-5988

Aspectos Argumentativos do Interpretante

E inequivoca a interpretacdo de que ha um esforco premeditado no sentido

de que estas competicdes sejam retratadas de maneira a oculta-lhe o esforco. As

qualidades fisicas sdo ressaltadas, a concentracdo, o porte, a musculatura sdo

evidenciados por uma camera gue nunca antes esteve posicionada tdo proxima.

Esta proximidade busca evidenciar algo de supra humano, uma vez que o

espectador contemporaneo deste filme nunca antes teve a oportunidade de

observar tais dotes fisicos, especialmente nas cenas em que a camera se posiciona

no fundo da piscina.
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6.8
Andlise do filme Olympia - (Parte Il / Festival da Beleza) — Encerramento

Figura 115 — Olympia/ Festival da Beleza — Encerramento (fotogramas 1-15).
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19 20 21

Figura 116 — Olympia / Festival da Beleza — Encerramento (fotogramas 16-21).

6.8.1
Aspectos Qualissignicos do Representamen

Esta cena se inicia a partir da transicdo de uma textura de nuvens que
cobrem toda a tela, oriundas da cena anterior, de saltos ornamentais, e deixam
entrever rapidamente o sino, centralizado, em que estdo inscritos os Angis

Olimpicos. A cena se funde ao se abrir a imagem do estadio visto do alto.

Subitamente se acendem luzes formando colunas brancas verticais que
cobrem também toda a tela. Estas colunas de luz iniciam um movimento em
direcdo ao centro. Os feixes de luz que antes cortavam a tela em linhas brancas
verticais agora se posicionam de maneira a formar um cone cujo vértice central se
encontra no céu. A figura cbnica do sino reaparece sobreposta reforcando este

formato até se fundir ao pddio, centralizado, que abriga o fogo olimpico.

Ainda seguindo um movimento ascendente e verticalizado, sobem pontas de
langas que carregam bandeiras de diferentes paises, tremula a bandeira olimpica
que se funde ao fogo olimpico. A pira se extingue e a cena termina com um
movimento ascendente de camera até que as luzes se encontrem formando um

Unico ponto de luz concéntrico e centralizado na cena. A cena fecha-se em preto.
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6.8.2
Aspectos Sinsignicos do Representamen

Particulariza-se a experiéncia ao vermos subirem feixes de luz em direcéo
ao alto por toda a volta do que agora reconhecemos ser o estadio olimpico
(Olympiastadion), em Charlottenburg, distrito de Berlim, construido entre 1934 e
1936 especialmente para os Jogos Olimpicos de Verdo de 1936. Na sequéncia
distingue-se o sino, que na abertura do filme anunciava o inicio do evento, e
reconhecemos também a pira olimpica centralizada em cena. As langas que
corroboram 0 movimento ascendente dos canhdes de luz s&o reconhecidas como
as bandeiras relativas as nac¢des participantes dos jogos. Por Gltimo, em seu fundo
branco temos a bandeira olimpica configurada pelos anéis sobrepostos a base
branca. Entendemos que a chama olimpica se extingue e que a sequéncia termina
com a juncdo dos feixes de luz concentricamente alinhados.

6.8.3
Aspectos Legissignicos do Representamen

A tradicdo diz que, ao se encerrarem os Jogos Olimpicos, apaga-se o fogo
que esteve queimando na pira olimpica desde sua abertura e durante todo o
transcorrer das competicoes. Esta sequéncia de encerramento ndo foge a regra e
nela vemos retratada e chama olimpica gradualmente se extinguir, dando por
encerradas as competicdes. E também uma regra informal que, ao se retratarem os
Jogos Olimpicos, seja feita mencdo aos paises participantes. Aqui novamente este

padrdo se manifesta, atendendo a regra.

6.8.4
Aspectos Iconicos do Objeto

Vemos aqui a representacdo em sua relacdo semantica. Assim, temos a
imagem do estaddio olimpico (Olympiastadion) em uma relacdo de direta
operacionalidade imagética com 0s jogos cujas competicdes abrigou. Sua imagem
operacionaliza por analogia tanto as competicGes que de fato ali ocorreram,
quanto todas as outras ocorridas em outras arenas desta olimpiada, se tornando
icone dos jogos como um todo. Da mesma maneira, o sino a badalar centralizado
na cena esta em relacéo direta com a diagramagdo do mesmo sino que dava inicio

aos jogos, representando seu encerramento por analogia. Os feixes de luz
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cumprem uma fungdo metaférica mais complexa, mas ndo menos eficaz, ao
relacionar seu movimento verticalizado em diregdo as nuvens estabelece uma
relacdo divinal entre o estadio e o préprio Olimpo, morada de Deus e semideuses
da mitologia grega.

6.8.5
Aspectos Indiciais do Objeto

Embora em menor nimero, existem também nesta sequéncia, marcas,
manchas e arranhGes operando na condigdo de indices indicativos, demonstrando
causalidade em relacdo ao tratamento recebido pela pelicula, suas condicGes
frente a passagem do tempo.

6.8.6
Aspectos Simbadlicos do Objeto

A luz a impressionar a pelicula sempre carregara sua carga de
indexicalidade. Nestas cenas, os tambores de luz antiaérea utilizados para forjar as
colunas de luz, operam como simbolos indiciais de sua producdo. A sequéncia
dispde os feixes de luz de maneira a operar na condicdo de simbolos icénicos
representando uma conexao divina. Convencionou-se que 0 movimento em
direcdo ao céu estaria relacionado ao divinal, desta maneira a sequéncia tira
partido da triplice funcionalidade do &mbito simbdlico.

6.8.7
Aspectos Remaéticos do Interpretante

A interpretacdo inicial € nebulosa como também sdo 0s primeiros
fotogramas desta sequéncia de encerramento. Ndo se tem a certeza de que se
inicia uma sequéncia, uma nova unidade discursiva, até que as imagens do sino e
do estadio olimpico sejam visualizadas. As colunas que se erguem em torno do
estddio ainda ndo fazem sentido neste ambito rematico, sdo apenas linhas
verticais.

6.8.8
Aspectos Dicissignicos do Interpretante

Comeca a se delinear a intengédo de se relacionar a interpretacdo das luzes
em sua movimentagcdo concéntrica com um aspecto sobrenatural. Inicia-se a ideia

de que o estadio mantivesse uma ligacdo fisica com o Olimpo, morada de deuses
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na mitologia grega. A interpretacdo é a de que o evento olimpico abrigasse,
durante a sua duracdo, uma espécie “super-humana” e com 0 seu encerramento
tais seres fossem levados de volta aos céus.

6.8.9
Aspectos Argumentativos do Interpretante

As intencBes interpretativas tornam-se inequivocas nesta instancia do
interpretante e conclui-se a interpretacdo que busca vincular os Jogos Olimpicos
ao aspecto divinal e ao "Olimpo"”, morada de deuses. Fisicamente busca-se esta
vontade interpretativa por meio de colunas luminosas que elevam-se aos ceus.
Esta construcéo terrena alcanga as nuvens como um caminho por onde os atletas
semideuses chegariam a sua morada olimpica, vindos do estadio em que travaram
suas batalhas heroicas.

6.9
Discussao de resultados sobre o filme Olympia.

As imagens contidas no filme ora analisado demonstraram consisténcia
frente as possibilidades interpretativas, sendo pertinentes as representacdes de
superioridade racial atribuidas a ideologia nazista. Nestas imagens encontramos
elementos suficientes que corroboram a ideia de culto a superioridade racial por

meio da representacao de corpos excessivamente musculosos e atléticos.

Diante das imagens dispostas neste filme, pode-se avaliar que estdo contidas
nas suas possibilidades interpretativas o culto ao fisico levado a seu extremo. Tal
explicitude imagética pode ser observada em diversas sequéncias de ambos 0s
tomos do filme. Especial atencdo deve ser dada ao prélogo de Festival das
Nacdes, em que o atleta toma o lugar estatuas gregas conferindo o significado

vicario do signo da perfeicéo fisica.

As qualidades de supremacia eugénica atribuida aos atletas de diversas
nacionalidades pode inicialmente obscurecer a intencdo representativa de
superioridade ariana, como exemplificado no caso em que a musculatura do
corredor Jesse Owens € ressaltada. Entretanto, a admiracdo excessiva de tais
atributos fisicos reflete o enaltecimento aos dotes raciais tal como mais tarde
Riefenstahl retrataria na tribo dos Nuba, gerando as criticas de Susan Sontag a

respeito da continuidade de uma estética fascista. E esta estética fascista que
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permanece como possibilidade resistindo até aos argumentos de um

interpretante final.

Novamente, estes aspectos ndo pretendem esgotar as possibilidades
interpretativas de tais imagens, contudo referem-se de maneira inequivoca a
conceitos caros a formacdo da ideologia nazista, conforme exemplificado nas

obras de filé6sofos como Nietsche e Fitche.
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Novos entendimentos: perspectivas e contribuicées ao
campo

De acordo com as percepgdes coletadas ao longo da analise, estabelecemos
aqui as confluéncias descobertas no tocante & metodologia no campo do Design.
Neste capitulo, tencionamos discutir, a partir destas confluéncias, 0os pontos em
que averiguamos contribuicdes para o0 enriquecimento do campo teorico e

metodoldgico do Design.

Os resultados da pesquisa apontam para uma evolugdo das correntes que
abordam o carater emocional da pratica projetual no campo. Dentre estas,
podemos destacar movimentos importantes, que vém somando esforgos no
sentido de uma conexdo de ordem identitaria entre objetos e usuarios. Tal
tendéncia pode ser exemplificada pelos esforcos empreendidos por Pieter Desmet,
Paul Hekkert e pesquisadores da Universidade de Delft no desenvolvimento de
instrumentos para a medicdo de emocdes acarretadas por um produto em seu
usuario, o Product Emotion Measurement — PrEmo.

Claramente, pessoas diferentes respondem de maneira diferente a um

determinado produto. Experiéncia ndo é uma propriedade do produto, mas o

resultado da interagdo humano-produto e, portanto, depende de quais sdo as

caracteristicas temporais e disposicionais que 0 usuario traz para a interacio.
(DESMET e HEKKERT, 2007, p.65)

Outro autor importante a0 mencionarmos o aspecto emocional do Design é
Donald Norman, cujo livro The Design of Everyday Things sintetiza o aspecto
emocional do Design em trés niveis que interagem de maneira complexa. Os trés
niveis poderiam ser mapeados determinando-se as caracteristicas do produto, do

seguinte modo:

Design visceral > aparéncia
Design comportamental > o prazer e a eficacia do uso

Design reflexivo > autoimagem, satisfacdo pessoal, memorias
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Apesar de os exemplos se encontrarem datados e se referirem a tecnologias
superadas (fonografo, maquina de escrever, projetor de slides, etc.), os principios
fundamentais que pregam que produtos devem ser mais “mais agradaveis,
compreensiveis e rentaveis” permanecem inalterados.

FOTOGRAFIAS, mais do que quase qualquer outra coisa, tém um especial
apelo emocional: elas sdo pessoais, contam histérias. O poder da fotografia pessoal
reside em sua capacidade de transportar o observador de volta no tempo para
algum evento socialmente relevante - fotografias pessoais sdo lembrancas,

anotacbes e instrumentos sociais, permitindo que as memdrias sejam
compartilhadas através do tempo, lugar e pessoas. (NORMAN, 1998 p. 50)

Tanto para o campo tedrico do Design quanto para sua préatica projetual, o
entendimento, e mesmo a manipulacdo, das possiveis respostas empaticas
constitui elemento-chave na elaboragéo de sua produgéo.

A distingdo entre os termos necessidade e desejo é uma forma tradicional de
descrever a diferenca entre o que é realmente necessario para as atividades de uma
pessoa (necessidades) versus o que uma pessoa pede (quer). Necessidades sao
determinadas pela tarefa: um balde é necessario para transportar a 4gua; algum tipo
de pasta de transporte é necessaria para o transporte de documentos na ida e volta
ao trabalho. Desejos sdo determinados pela cultura, pela publicidade, pela maneira
que se vé a si mesmo e por sua autoimagem. Embora uma mochila, ou mesmo um
saco de papel, funcione perfeitamente bem para o transporte de documentos, pode
ser constrangedor carregar um em uma ‘“poderosa” reunido de negdcios séria.
Vergonha €, naturalmente, uma emoc¢do que reflete o senso de adequacdo de
comportamento e € realmente situada na mente. Designers de produto e executivos

de marketing sabem que o desejo muitas vezes pode ser mais poderoso do gue as
necessidades para determinar o sucesso de um produto. (NORMAN, 2004, p. 43)

No Brasil, o Design Atitudinal desenvolvido pela professora Lucy Niemeyer
com base na semiotica de Peirce e o Design Emocional elaborado por Vera
Damasio representam exemplos de métodos que visam tanto avaliar quanto propor

0 apelo emocional, promovendo contornos e respostas empaticas do usuario.

O ferramental de andlise centrado na semiltica peirceana proporciona a
identificacdo dos pontos nevralgicos da relacdo entre imagens e sua possivel
decodificacdo. Esta possivel transcricdo é matéria-prima para o projeto de Design.
Sabemos ser possivel dotar objetos de determinadas caracteristicas que exercem
este apelo emocional sobre o destinatario. Entretanto, as questBes-chave que
abrem possibilidades de contribuicdo e representam avango para 0 campo do

Design se desdobram em questionamentos sobre a evolugcdo de um Design de
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cunho emocional. Em primeiro lugar: poderiamos definir este apelo emocional
incutido pelo Design em seus projetos como um apelo empatico? Ou seja, seria
“empatia” o nome desta emocdo vicaria, ou identitaria, componente dos projetos
de Design, visando a producéo de objetos, como Donald Norman desejaria, “mais

agradaveis, compreensiveis e rentaveis”?

Em seu trabalho A Empatia é Necessaria para a Moralidade?, Prinz rejeita
a definicdo de empatia “como uma resposta emocional orientada ao outro e
congruente com a percep¢ao de bem-estar de outra pessoa”, proposta por Batson,
dissecando-a em duas partes distintas. Prinz afirma que o foco na preocupacéo e
no bem-estar demonstra uma falha em distinguir entre “descobrir-se com
sentimentos por um objeto” e “descobrir-se com sentimentos em-nome-de um
objeto”. Prinz também aponta a fraqueza da definigdo de Darwall (1998, pag. 261)
que diz que “Empatia consiste em sentir o que alguém imagina que outro sente,
ou talvez deva sentir (medo, digamos), ou em alguma coOpia imaginada destes
sentimentos, se este alguém vier assim a se preocupar... ou ndo’’, rejeitando dois
aspectos desta definicdo: primeiro, o apelo a imaginagdo, por ser este muito
intelectual; segundo, resiste a aplicacdo de Darwall do termo “empatia” em casos
onde se tem a sensacdo de que alguém deve sentir, mas nao sente. Esta pesquisa
alinha-se com a definicdo de Batson, apenas com a ressalva de que, concordando
com Prinz, a empatia ndo pressupde necessariamente uma preocupagdo ou mesmo
uma preocupacao com o bem-estar do outro, mas antes, pressupde uma emogéo de
ordem identitaria sendo dirigida para fora, projetada em outrem.

. quando uma pessoa diz que um curso de agdo € obrigatorio, esse
julgamento expressa o0 que poderia ser chamado de um sentimento prescritivo. Um
sentimento prescritivo € uma disposi¢do emocional complexa. Se alguém tem este
sentimento sobre uma forma particular de conduta, entdo estd disposto a exercer
essa conduta, e este alguém esta disposto a se sentir mal se ndo. Este alguém

também esta disposto a condenar aqueles que nao praticam essa forma de conduta.
(PRINZ, 2007, p. 4)

Paul Slovic introduz a questdo da exterioridade relacionada a empatia.
Entretanto, embora rapidamente, Prinz alerta para o fato de que nossa capacidade
de experimentar emocdes vicarias esta de alguma maneira relacionada a
proximidade social e a proeminéncia. Este ponto parece ser de extrema

importancia quando pensamos no conceito de volkisch. Este conceito de volkisch
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ou volkische Bewegung (movimento volkisch) estd centrado nas qualidades
nativas do homem germanico, na valorizacdo das tradi¢Oes, na fertilidade da terra,
na supremacia da raca ariana, sendo um dos pilares da propria formagéo dos ideais
nazistas. O conceito é fundamental também na elaboracdo de uma unidade
discursiva a respeito da ideologia nazista e da unidade étnica aos alemaes,
podendo mesmo ser entendido como constituinte do racismo e do antissemitismo
nazista. Desta maneira, embora sem aprofundar a questdo, Prinz parece estar
correto quando afirma que “Se vocé é alguém de fora ou estd locado em uma

terra distante, meu grau de empatia pode ser reduzido correspondentemente”.

Em seu livro, Goldhagen afirma que os autores dos assassinatos em massa
durante o nazismo eram cidaddos alemaes comuns provenientes de todas as
classes sociais e que formavam uma amostra bastante representativa dos adultos
alemades; que ndo eram em namero pequeno, mas um minimo de cem mil alemées
e provavelmente muitos mais foram assassinos; e que esses alemées ordinarios
eram, em geral, “dispostos, e mesmo ansiosos, carrascos do povo judeu, inclusive
de criancas judias” (GOLDHAGEN, 1999). Ele também mostra que o
antissemitismo eliminacionista que movia esses alemdes foi extremamente
difundido na sociedade alemé& durante o periodo nazista, e até mesmo antes dele.
Este modelo antissemita eliminacionista pregava basicamente que judeus eram
diferentes dos alemées e que essas supostas diferencas residiam em sua biologia,
sendo, portanto, imutaveis. Esta observacdo se coaduna com a observacdo de
Prinz sobre o declinio da empatia quando se ¢ “alguém de fora™; 0 que parece se

dever ao fato de haver um enfraqguecimento do componente identitario da empatia.

Apesar das assertivas de Prinz sobre a possibilidade ou mesmo a
desejabilidade de reconhecermos respostas empaticas na face de nossos
interlocutores, podemos verificar, no projeto de Hitler, que este lanca méo deste
artificio estratégico com uma consciéncia bastante efetiva das caracteristicas
empaticas das quais um orador deve dispor. Apesar de ndo ser de fato uma pré-
condicdo epistémica para a moralidade, conforme Prinz adverte, este parece ser
um meio eficaz de sensibilizar interlocutores. De maneira amoral, diversos lideres

ao longo da historia se utilizaram, e continuam a se utilizar, deste subterfugio.
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Suponha que eu aprenda que minhas palavras machucaram vocé por
meio de seu testemunho, mas eu ndo sinto uma resposta empética. Isto talvez
ndo seria razdo suficiente para que eu me comprometa com uma censura
prépria adequada? Assumir o contrario € entrar em uma teoria controversa
de atribuicdo de estado mental. E equivalente a sugerir que podemos
entender a mente dos outros apenas simulando esta. Mas ndo ha razdo para
pensar que isto é verdade. (...) Isto sugere que noés geralmente percebemos
emog¢Bes quando as experimentamos vicariamente. Mas isso seria uma
interpretacdo exagerada da evidéncia que sugere que precisamos simular a

fim de que possamos atribuir emog¢es. (PRINZ, 2005)

De fato, Hitler parecia dispor de uma consciéncia estratégica bastante
elevada das qualidades empaticas da oratdria e chega mesmo, de maneira literal, a
distinguir entre as capacidades de convencimento da palavra escrita e do discurso

presencial, pondo bastante énfase na figura do orador.

Na fisionomia dos ouvintes podera ele (o orador) observar, primeiro, se esta
sendo compreendido, segundo, se todos os ouvintes podem acompanha-lo,
terceiro, se estdo persuadidos da justeza do que lhes apresenta. Na hipdtese
de verificar que ndo esta sendo compreendido, procedera a uma explicacao
tdo clara, tdo simples, que todos a aceitardo. Se sentir que o auditorio ndao
pode acompanha-lo em todos 0s seus raciocinios, ele, entdo, expora suas
ideias lenta e cuidadosamente, até que os espiritos intelectualmente mais
fracos possam apanha-las. Se compreender que 0s ouvintes ndo estdo
convencidos da correcdo de seus argumentos, repeti-los-4 tantas vezes
guantas forem necesséarias, aduzindo sempre novos argumentos e fazendo ele
mesmo as objecdes que julga estarem no espirito do auditério. Continuara
assim até que o ultimo grupo de oposi¢do demonstre, pela sua maneira de
portar-se e por sua fisionomia, que capitulou ante os raciocinios
apresentados. (HITLER, 1929, p. 435)

O trabalho de Slovic aponta que a “arte é o antidoto que pode nos chamar
de volta do limite do entorpecimento, restaurando nossa capacidade de sentir pelo
outro”. (KINGSOLVER apud SLOVIC, p. 231-232). O cinema, dentre as diversas
formas de manifestacdo artistica, parece ter um papel especial na difusdo deste
“antidoto contra o entorpecimento”; porém, durante a era nazista, parece ter

operado exatamente de maneira oposta. Este discurso do lider empatico foi
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amplificado e ajudou a derrubar a rejeicdo que Hitler denominou “obstrugao

oriunda do sentimento”.

N&o raramente, surge o caso da existéncia de poderosos preconceitos que
ndo vém da razdo mas, ao contrario, sdo, na maior parte, inconscientes e com base
apenas nos sentimentos. E mil vezes mais dificil transpor essa barreira de repulsa
instintiva, de 6dio ou de preconceitos negativos, do que corrigir uma nocéo errada
ou incorreta. A ignorancia, falsas concepcGes podem ser removidas por
argumentos; a obstrucdo oriunda do sentimento, nunca. S6 um apelo a essas forcas
ocultas pode ser bem sucedido nesse caso. Isso é quase impossivel para um
escritor. S6 um orador pode ter esperancas de consegui-lo. (HITLER, 1929, p. 435)

Ainda assim, a analise cinematografica a luz da semidtica peirceana
mostrou-se fundamental para a identificacdo do espirito da época, e, sobretudo,
para que este discurso subliminar fosse identificado. Conforme aponta o
semioticista Johannes Ehrat com especial clareza, rara mesmo entre as teorias
analiticas do cinema, filmes sdo signos complexos, e, simultaneamente,

representacdo, antes mesmo que seu enredo seja conhecido.

Em primeiro lugar, ndo had nenhuma razédo para negar ao filme per se o status
de verdadeira representacdo. Filme ndo é um mero substrato da narragao; tampouco
é a relativamente insignificante subestrutura de um nivel que supostamente é a
“real” representacdo de um universo reconhecivel (ou seja, a narragdo).
Lamentavelmente, mal entendidos podem ser observados frequentemente na
literatura. Isto é devido talvez ao desejo compreensivel de se lidar teoricamente
com uma base sélida de significado, uma que possa levar a formas proposicionais.
A semiGtica prescinde de tais limitagbes; Signos comecam antes da fase
proposicional. Também, a representacdo comeca com qualquer coisa que atinja
totalmente a relacdo triddica, em relacdo a um externo objeto de significado.
Portanto, dizer que o filme é um signo é o mesmo que dizer que é representacio. E
importante ter em mente que filme é signo, antes mesmo do que narra.

A especificidade cinematografica, ou a verdadeira natureza signica do
cinema, é vista quando examinamos o principio da semiose. Como um evento
relacional, um signo traz essencialmente trés diferentes correlatos para a relacéo.
Isto pode ser construtivo ou degenerativo, como ja vimos. O Significado ou cresce
em generalidade e diminui em imprecisao, ou torna-se cada vez mais vago € menos
geral. Se significado é inteiramente geral, seu terceiro correlato determina
completamente o signo. Uma relacdo ndo é genuina (isto é, degenerativa) se
engloba caracteristicas ou primeiridades superiores a determinacdo completa do
terceiro desta relacdo. Este “salientar”, ou excesso de qualidade de algum carater, é
tipico do cinema. (EHRAT, 2005, p. 138)

A interpretacdo de sentido nos filmes de Leni Riefenstahl nos € facultada

por uma analise que inclui o0 momento politico vivido pela Alemanha, e nos da a
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pensar sobre o que podemos reconhecer sobre estas imagens hoje, e que nédo
estava disponivel para um observador contempordneo deste filme. Tal
interpretacdo sO é possivel a partir de uma investida aos filmes simultaneamente
como ensaio e documento, pois, conforme Comolli observa, (COMOLLI, 2008) o
olhar que sustenta a documentacéo faz parte da propria documentacdo, permitindo
inferir seu sentido. Em outras palavras, é possivel reconhecer, nos dias atuais, a
esperanca confirmada daquele povo na figura de Hitler, que fortalecia a economia
da Alemanha ap6s anos de restricdes. As ambicGes megalomaniacas de
Hitler, a Noite dos Vidros Quebrados, o advento da 22 Guerra, o Holocausto,

tudo isso esté acessivel somente ao olhar contemporéaneo.

Encontramos bastante retratadas as massas fascistas e a manipulacdo
imagética dos elementos que possivelmente despertaram esta emogéo identitaria
de que a empatia parece dispor. Assim, conhecedores dos desdobramentos
catastroficos destes eventos para a humanidade, podemos concordar com Prinz

sobre os perigos da empatia para a formulacé@o de julgamentos morais.

Conforme elucida o semioticista Ivo Assad, a semiotica, ou logica, estaria para
Peirce em uma relacéo de interdependéncia para com a ética e a estética. Ao se referir
ao Pragmatismo peirceano, Assad nos mostra caminhos para que sejam desfeitos mal
entendidos a respeito deste, ressaltando na obra peirceana “uma interdependéncia
entre as ciéncias normativas, de tal modo que a Ldgica dependa da Etica, e esta da
Estética. Trata-se de um resgate contemporaneo das relacGes, ja presentes na
Filosofia antiga, entre o Verdadeiro, o Bem e 0 Belo”. (ASSAD, 2002, p. 121)

Na medida em que o significado de uma concepgdo ¢ o modo como ela afeta

a conduta, e esta ¢ “acdo voluntaria que € autocontrolada”, decorre que o

pragmaticista, nas palavras do autor, “situa o significado num tempo futuro; pois a

conduta futura ¢ a tnica conduta capaz de ser submetida ao autocontrole”. Esta

ideia de autocontrole medeia a aproximagio entre Logica e Etica na Filosofia de

Peirce. De qualquer modo, é de se antever que o carater légico que o autor atribui a

maxima, fazendo-a estar implicada nas trés formas de argumento, que denomina

abduc&o, deducéo e inducéo, tangencia, sendo profundamente se imbrica, com uma

filosofia da conduta, cujo carater, por sua vez, encontra-se no &mbito de uma Etica.
(ASSAD, 2002, p. 120)

A leitura dos filmes de Riefenstahl possibilitou a identificagdo destas
emoc0des identitarias refletidas em seus filmes. Observamos que os ideais nazistas

permeavam aguela sociedade. Ainda assim, encontramos, sabedores de todas as
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maneiras condendveis das praticas nazistas, projetos que seriam extremamente
populares nos dias atuais. Como exemplo, podemos citar as campanhas
antitabagistas, projeto pessoal e caro a Hitler.

O fracasso em reduzir as taxas de tabagismo na Alemanha, da maneira que
sdo reduzidas em varios outros paises, é atribuida a relativa falta de iniciativas de
salide publica destinadas a impedir o habito de fumar. Uma das razdes para a falta
de tais iniciativas pode ser a associa¢do das campanhas antitabagistas nos locais de
trabalho, no transporte publico e nas escolas com as campanhas antitabagistas

autoritarias sob o regime nazista e que estas tenham permanecido por um longo
periodo na memoria popular. (SMITH, STROBELE e EGGER, 1994 p. 222)

A Alemanha nazista esteve décadas a frente de outros paises na promocao
de reformas na area da salde que hoje consideramos como progressivas e
socialmente responsaveis. Além das campanhas antitabagistas, outras pecas
graficas pregavam restricdes relacionadas ao uso do amianto, de pesticidas e
corantes alimenticios. Para o historiador Robert Proctor, a promocdo do
vegetarianismo, era parte constitutiva da cultura volkisch e conclui que o
naturalismo nazista surgiu a partir do ideal de uma utopia racial reservada

exclusivamente aos ideais de pureza racial alema.

Der Gbermadige Tabahoerbrauch h sftet Oa
¢.35 Milliarden RM. oder rund ¢
Oielen Treibfiof (0r rund 50 Mi ht
Druchichle rrrn!rl) Ml meter |
Yolhowictfchakliche ﬂ\uon\llhrrunq tut not!

Figura 117 — Campanha nazista anti-tabaco, em 1940.
Fonte: (PROCTOR, 1999, p.197.)
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Outro exemplo de projeto nazista e que se popularizou através dos tempos é
o0 design automobilistico da Volkswagen, o cativante Fusca.

O conceito de “Volks Auto”, ou “Volks Wagen”, expressdes que traduzem a
ideia de “carro do povo” ja existia desde o final da década de 1920. Enquanto a
Alemanha enfrentava uma dura recessdo, e tinha um dos piores indices de
motorizacdo da Europa, a maioria de suas fabricas era especializada em carros de

luxo, montados a mao, e por este motivo muito caros.

O projetista austriaco Ferdinand Porsche, conceituado engenheiro da época,
abrira seu proprio escritorio de Design em 1931, o Konstruktionbiro, e também
tinha planos para o Volks Auto. Porsche construiu um protétipo de carro popular
com mecanica fornecida pela Ziindapp, e carrocerias Reutter, batizado de “Typ 12”.

Projek't/,,Volkswagen“ bei Zundapp

Vo

Figura 118 - Porsche Typ12.
Fonte: Museu da Cultura Industrial de Nuremberg

Hitler lera sobre Henry Ford na prisdo e queria um “carro do povo”, feito
por trabalhadores alemdes, auxiliando na realizacdo da plataforma politica de
seu partido. Hitler estava decidido a financiar uma empresa estatal para produzir

0s automaoveis que trafegariam por suas recém-inauguradas autobahns.
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Trés nomes lhe foram sugeridos para encampar o projeto: Josef Ganz,
Edmund Rumpler e Ferdinand Porsche. Sendo os dois primeiros judeus e
Porsche, famoso pelo seu trabalho na Daimler, que Hitler admirava.

Jacob Werlin, amigo e assessor para assuntos automotivos de Hitler
intermediou o encontro entre Porsche e Hitler. Neste encontro, Hitler tinha
pronta uma lista de exigéncias a serem cumpridas por Porsche: o carro deveria
carregar dois adultos e trés criancas e alcancar e manter a velocidade média de
100 km/h. O consumo de combustivel ndo deveria ultrapassar os 13 km/litro
devido a pouca disponibilidade de combustivel. O motor deveria ser
refrigerado a ar, dada a escassez de garagens aquecidas. O carro deveria
carregar trés soldados e uma metralhadora, e seu preco deveria ser menor do

que 1.000 marcos (preco de uma boa motocicleta na época).

Figura 119 - Porsche presenteia Hitler com um Fusca conversivel.
Fonte: http://life.time.com/history.com

Porsche presenteia Hitler com um Fusca conversivel pelo seu 50°
aniversario, em Berlim, a 20 de abril de 1939. Conforme nota dada pela revista
LIFE, “Hitler gostava de dizer ao motorista para acelerar até 80 mph (milhas por
hora). Até que em 1939, quando se tornou supersticioso sobre acidentes, e fez de

35 mph o limite de velocidade.”
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Figura 120 - Comemoragdes do 50° aniversario de Hitler.
Fonte: http://life.time.com/history.com

A experiéncia frente as imagens de época deixa excepcionalmente
evidente o espirito da época (zeitgeist), e, em determinados casos, conforme
pudemos aferir, até mais do que o espirito do filme (filmgeist). Entdo, podemos
perceber a segunda contribuicdo desta pesquisa para os métodos de verve
emocional no campo do Design. Poderiamos traduzir este novo escopo para as
pesquisas levando em consideracdo uma analise mais profunda do espirito da
época, levantando questionamentos morais a respeito da possibilidade ou

desejabilidade de municiar projetos com qualidades apreciativas, ou emocionais.

Sendo um evento de ambito internacional e tema do filme Olympia de Leni
Riefenstahl, os jogos Olimpicos da era moderna contam, nos dias de hoje, com
projetos complexos desenvolvidos no campo do Design. Tendo em vista que o
Brasil sera sede dos proximos Jogos Olimpicos de Verdo é importante tangenciar

este assunto, tema do filme analisado pela pesquisa.

A cidade do Rio de Janeiro, em 2 de outubro de 2009, na 1212 Sessdo do
Comité Olimpico Internacional, foi eleita sede dos Jogos Olimpicos de Verédo de
2016. A importancia das Olimpiadas para a pratica comercial e,
consequentemente, para a pratica do Design aumentou exponencialmente desde

que sua relevancia simbdlica foi inaugurada pelo fundador dos jogos modernos, o
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Bardo Pierre de Coubertin. Ao criar um simbolo de vocacao simbolica (arbitrario)
para os Jogos Olimpicos, também conhecido como “Anéis Olimpicos”, em 1912,
Coubertin iniciou a representacdo simbolica dos jogos, fazendo-os conhecidos e
identificados em todo o mundo. Atualmente, em sua pagina de licenciamento, o
Comité Olimpico Internacional ja conta com 13 congressos realizados, quatro
programas comerciais, trés programas de patrocinio e inimeros de documentos

sobre governanca do Movimento Olimpico e financiamentos.

Os Jogos Olimpicos de Verdo sdo hoje um neg6cio bilionario e se
constituem no maior evento esportivo conhecido, reunindo competidores
representantes de diversas na¢fes do mundo. Sua importancia diplomatica e
mesmo politica é significativa, fazendo com que seus eventos sejam transmitidos

e comentados internacionalmente.

A enorme visibilidade que este trabalho possibilita faz com que os mais
conhecidos nomes do Design e os melhores escritorios de todo 0 mundo disputem
a possibilidade de criarem uma identidade visual para o evento, que se desdobrara,
necessariamente, em uma infinidade de materiais que lhe representam. A
complexidade gerada pela diversidade de pecas envolvidas, que vdo desde a
criacdo de marca, material de comunicacdo visual, sinalizagdo, uniformes e até

cenografia, exige uma equipe extensa e experiente.

Em 2012, a empresa de Design inglesa Wolff Ollins venceu a concorréncia
para desenvolver a marca dos Jogos Olimpicos de Verdo de Londres naquele ano.
O trabalho apresentado inovou por sua flexibilizagdo no uso de figura e fundo e na
generosa variacdo da palheta de cores. Tal capacidade de adaptacdo foi
especialmente apreciada entre 0s patrocinadores, uma vez que permitia conjugar o
logotipo dos Jogos as suas marcas sem perder a identidade, gracas a suas formas
bem definidas, simples e de superficie continua. De acordo com o site da empresa
(http://www.wolffolins.com/work/london-2012), o resultado foi, um simbolo
instantaneamente reconhecivel e uma forma universal. E naturalmente corajoso,
deliberadamente espirituoso, inesperadamente dissonante, ecoando as qualidades

de Londres de uma cidade moderna, ousada”.

Um exemplo da evolugédo representativa dos jogos pode ser encontrada em

seus cartazes, aqui dispostos desde sua primeira edi¢do, em 1896.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113326/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1113326/CA

Novos entendimentos: perspectivas e contribuicbes ao campo 242

Figura 121 — Da esquerda para direita: Cartazes confeccionados respectivamente
para as Olimpiadas de: Atenas, 1896; Paris 1900; St. Louis, 1904; Londres 1908.
Fonte: http://www.olympic.org/olympic-games

PARIS _1924

OLgT'gﬂgmﬁggN B ummnn o ¢
29 JUNI—2Q JUL k AOUT SEPT(?::}[\)L:,@} | JEUX OLYMPIQUES

e AR LTS POUVOIRS PUBLICS

Figura 122 — Da esquerda para direita: Cartazes confeccionados respectivamente
para as Olimpiadas de: Estocolmo, 1912; Bélgica 1920; Paris, 1924; Amsterdam 1928.
Fonte: http://www.olympic.org/olympic-games

OLYMPIC GAMES
HELSINKI FINLAND

OLYMPIC GAMES

Figura 123 — Da esquerda para direita: Cartazes confeccionados respectivamente
para as Olimpiadas de: Los Angeles, 1932; Berlin 1936; Londres, 1948; Helsinque 1952.
Fonte: http://www.olympic.org/olympic-games
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JEUX DE LA XVII OLYMPIADE

o OQO v

MELBOURNE

TOKYO 1964

Figura 124 — Da esquerda para direita: Cartazes confeccionados respectivamente
para as Olimpiadas de: Melbourne, 1956; Roma 1960; Tokio, 1964; México 1968.
Fonte: http://www.olympic.org/olympic-games

%3] Montréal 1976 OLYMPIAD 80
MOSCOU MOSCOW MOCKBA

O

Figura 125 — Da esquerda para direita: Cartazes confeccionados respectivamente
para as Olimpiadas de: Munique, 1972; Montreal 1976; Moscou, 1980; Los Angeles 1984.
Fonte: http://www.olympic.org/olympic-games
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Naled
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Figura 126 — Da esquerda para direita: Cartazes confeccionados respectivamente
para as Olimpiadas de: Seoul, 1988; Barcelona 1992; Atlanta, 1996; Sydney 2000.
Fonte: http://www.olympic.org/olympic-games
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London 2012

Games of the XXX Olympiad

Figura 127 — Da esquerda para direita: Cartazes confeccionados respectivamente
para as Olimpiadas de: Atenas, 2004; Beijing 2008; Londres, 2012; Rio de Janeiro 2016.
Fonte: http://www.olympic.org/olympic-games

A seguir estdo dispostas as marcas criadas com o intuito de representar 0s
Jogos Olimpicos de Verdo. Conforme pode ser observado, a préatica de se fazer
representar por este meio somente teve inicio quando das Olimpiadas de 1932, em
Los Angeles, quando foram apresentados ao publico os Anéis Olimpicos,
idealizados por Pierre de Coubertin em 1912.

X™OLYMPIAD

LOS ANGELES
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\ XVOLYMPIA
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XI™ OLYMPIC GAMES 1948 HELSINKI

BERLIN, 1936

Qo0 MEmoes
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Figura 128 — Da esquerda para direita / do alto para baixo
Logos das Olimpiadas em ordem cronoldgica de 1932 a 2016.

Fonte: http://www.olympic.org/summer-games

Esta representacdo dos Jogos olimpicos carrega consigo a responsabilidade

de significar, com forte apelo empatico, a unido dos povos em confraternizacao
esportiva. O simbolo arbitrario dos Anéis Olimpicos, apos décadas de aprendizado

colabora no reconhecimento signico do evento.

Outro ponto de tangéncia importante exposto por esta pesquisa diz respeito a

De modo geral,

um aspecto estético relacionado especialmente as imagens de Triunfo da Vontade.
Se referindo indiretamente a este filme, o filosofo Walter Benjamin, em 1955,

descreve a vocacgdo do cinema para ampliar este desfile das massas e da guerra.

o aparelho apreende 0s movimentos de massas mais

claramente que o olho humano. Multidées de milhares de pessoas podem ser
captadas mais exatamente numa perspectiva a voo de passaro. E, ainda que essa
perspectiva seja tdo acessivel ao olhar quanto & objetiva, a imagem que se oferece
ao olhar ndo pode ser ampliada, como a que se oferece ao aparelho. Isso significa
que os movimentos de massa, e em primeira instancia a guerra, constituem uma
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forma do comportamento humano especialmente adaptada ao aparelho. As massas
tém o direito de exigir a mudanca das relacbes de propriedade; o Fascismo
permite que elas se exprimam conservando, a0 mesmo tempo, essas relagdes.
(BENJAMIN, 1985, p. 195)

Ao observar que o fascismo permite a expressdo das massas conservando as
relagdes de propriedade na sociedade, podemos fazer um paralelo com a
banalizacdo do fendmeno largamente observado na sociedade contemporanea e
que poderiamos chamar de uma “militarizacdo da estética”. Este fendmeno, ha
muito evidenciado por Walter Benjamin em “A Estética da Guerra” se contrapde
ao que podemos observar nas imagens em que toda a forca trabalhadora esta
uniformizada de maneira militar. Pouco tempo depois, como reporter de guerra,

Leni Riefenstahl se deixa fotografar também militarmente uniformizada.

Figra 129 — Leni Riefentahl em setembro de 1939.
Fonte: Bundersarchiv: Bild 146-2004-0022

A exemplo do exposto, no campo do Design de moda, este jogo de
significacdo dubia encontra um campo fértil. Para a Semana de Moda de Miléo,
evento de reconhecimento internacional neste setor, o designer de moda alemao
Philipp Plein escolhe apresentar sua colecdo de roupas masculinas para
Outono/Inverno de 2013 vestindo modelos que carregavam armas automaticas,
que cobriam o rosto com balaclavas e alguns traziam a frase “Only Kill For Real
Love” (mata-se somente por amor verdadeiro) grafada em tinta vermelha sobre o

torso nu.
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Figura 130 — Desfile Figura 131 — Desfile Figura 132 — Desfile
Outono/Inverno 2013 de Outono/Inverno 2013 de Outono/Inverno 2013 de Philipp
Philipp Plein Fonte: Philipp Plein Fonte: Plein Fonte: http://world.philipp-
http://world.philipp- http://world.philipp- plein.com/en/collection/2570/fall-
plein.com/en/collection/25  plein.com/en/collection/2570/f winter-2013-men

70/fall-winter-2013-men all-winter-2013-men

Esteticamente imponentes, os uniformes negros das SS fornecem uma
identificacdo quase que imediata com a forca militar nazista. Originalmente uma
ramificacdo da SA, reconhecida por suas “camisas-marrons”, que perdeu sua forca
depois que Adolf Hitler ordenou o expurgo de 1934, a SS “Schutzstaffel”
efetivamente substituiu a SA, embora esta ndo tenha sido formalmente dissolvida

até a capitulacéo final do terceiro Reich, para as forcas aliadas em 1945,

Como ordem militar a SS tinha sua propria estrutura hierarquica, insignias e
uniformes, que os distinguiam de outros ramos do exército do alemao e de
funcionarios do estado aleméo, bem como do resto do partido nazista. De acordo
com o historiador Robin Lumsden, o uniforme negro das SS foi desenhado pelo
Prof. SS-Oberflhrer Karl Diebitsch e pelo designer grafico SS-Sturmhauptfihrer
Walter Heck (LUMSDEN, 2002, p. 53), e ndo por Hugo Boss, entdo mestre
alfaiate que passou a empresario téxtil durante a guerra. O RZM
Reichszeugmeisterei (gabinete da intendéncia) definia o design, a fabricacdo e os
padrdes de gqualidade publicando inclusive um guia de cor para produtos téxteis.
Uma licenca do RZM podia ser comprada e, em meados de 1934, havia cerca de

15.000 licenciados entre fabricas e produtores artesanais, 1.500 comerciantes,
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75.000 mestres alfaiates e 15.000 “lojas marrons” no Reich alemdo. Os uniformes
eram confeccionados licenciados pelo RZM, incluindo Hugo Boss, com alguns
trabalhadores sendo prisioneiros de guerra forgados ao trabalho laboral. Muitos
produtos foram produzidos nos campos de concentracdo. Ao contrario do
imaginario popular, alem do uniforme preto, o contingente das SS também vestia
uniformes cinza com a insignia distintiva, uniformes de campanha cinza-verde
que inicialmente eram semelhantes aos uniformes de 1& usados pelo Wehrmacht.
Em 1944, a Waffen-SS comecou a vestir uniformes de camuflagem destinados a

substituir o uniforme de campo de Ia.

Embora inicialmente o ingresso nas SS fosse restrito aqueles classificados a
partir de descendéncia “pura ariana alema”, durante a guerra estas restricoes
raciais foram relaxadas e outros “arianos” foram admitidos. Estes incluiram
ucraniano eslavos, os albaneses do Kosovo, sérvios, croatas, turcos, caucasianos,
cossacos e legides do Tatar. Ucranianos e tartaros haviam sofrido forte
perseguicdo sob o dominio de Joseph Stalin e eram motivados principalmente pela

0posicdo ao governo soviético ao inves de uma genuina adesao ideoldgica a SS.

Dentre os dois ramos principais da SS, a Allgemeine-SS e Waffen-SS, ainda
existiam varios ramos e sub-ramos, alguns com sobreposicdo de funcdes,
enquanto outros comandos da SS tinha pouco ou nenhum contato entre si. Além
disso, em 1939 a SS tinha total controle sobre a policia alemd, com muitos
membros de policia servindo duplamente como membros da SS. A maioria destes
ramos cometeu crimes de guerra e crimes contra a humanidade, e muitos

individuos foram julgados por estes crimes, apds a guerra.

A SS esté intimamente associada com o sistema de campos de concentracdo
da Alemanha nazista. Apos 1934, o funcionamento dos campos de concentracao
foi colocado sob a autoridade total da SS em uma formacédo conhecida como o SS-
Totenkopfverbande (SS-TV), sob o comando de Theodor Eicke. Em 1939, o
Totenkopfverbdnde expandiu-se em uma organizacdo militar com o
estabelecimento da brigada Totenkopf, que, em 1940, se tornou uma divisao

inteira dentro da Waffen-SS.
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Figura 133 —Himmler em Dachau, 8/5/1936.
Fonte: Bundesarchiv Bild 152-11-12

®

Figura 134 —Logotipo SA Figura 135 —Logotipo SS Figura 136 — Detalhe de quepe com
insignia da SS-Totenkopfverbande.

Figura 137 - Esquerda para direita: ColecGes de invérno
2013 das marcas Lamb, Burberry Prorsum e Charlotte
Ronson. Fonte: http://vogue.com


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113326/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1113326/CA

Novos entendimentos: perspectivas e contribuicdes ao campo 250

Desde o inicio das manifestac@es politicas, em fevereiro de 2013 no Brasil,
ocorridas a partir da insatisfagdo com o aumento de 20 centavos nas passagens de
transporte urbano, observou-se como um dos desdobramentos sociopoliticos, uma
polarizacdo extra partidaria, poderiamos dizer “ideolégica” onde embates entre
direita e esquerda monopolizam as discussdes. Este embate pode-se dizer social, e

de comportamento, inclusive, tangéncia também uma estética vinculada aos polos

da discusséo.

Figura 138 — Till Lindemann, vocalista do gruo Rammstein.
Fonte: http:// http://www.rammstein.de/de

E o filosofo e cientista social esloveno Slavoj Zizek quem tras luz a esta
questdo ética intrinseca a nossa sociedade, e que fala a postura contemporanea
diante da iconografia da violéncia. No documentério dirigido por Sophie Fiennes
O Guia do Pervertido para a ldeologia (The Pervert's Guide to Ideology)
(FIENNES, 2012) Zizek disseca a estratégia comunicacional da banda alema
Rammstein. Rammstein é regularmente apontada por flertar com a iconografia
militarista nazista em suas apresentagdes. Em sua analise Zizek entende que ndo,
que os elementos iconograficos ali dispostos estdo a servico de uma intencao
libidinosa e ndo militarista. Desta maneira, este conceito estético se torna um
gesto sem nenhum significado ideoldgico preciso. Permitir que se desfrute destes
icones em seu estado “pré-ideoldgico” consiste na maneira mais efetiva para se

combater sua propria intencdo inicial. Reduzindo seu potencial como


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113326/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1113326/CA

Novos entendimentos: perspectivas e contribuicbes ao campo 251

representacdo do nazismo, ou seja, suspendendo seu significado nazista, institui-

se a representagdo de punk rock alemdo contemporaneo.

Os casos citados acima refletem as multiplas potencialidades interpretativas
contidas em diferentes instancias do interpretante para 0s signos imagéticos da
violéncia. De maneira anéaloga, a utilizagdo por parte do Design de elementos
militares significaria uma maneira de combater um sistema de crenca na violéncia
por dentro, trazendo a luz para ser consumido e mesmo banalizado o que

permanecendo calado cresceria a sombra do preconceito.

Em seu bojo o Design thinking se utiliza de pensamento abdutivo peirceano
para a geracdo de possibilidades de inferéncia com vistas a inovacdo. Em
contraste com o que se pode obter dos modos de inferéncia indutiva e dedutiva,
que somente podem inferir algo com base em dados ja relacionados, ou seja, com
base no passado, a abducdo se abre para perspectivas ainda impensadas e neste

sentido, se presta a promoc¢ado do pensamento inovador e critico.

A contribuicdo que esta pesquisa pretende dar aos métodos relacionados a
pratica projetual e a gestdo do Design esta direcionada para um aprofundamento
de métodos de cunho emocional e de inferéncia abdutiva. Estes métodos assumem
as possibilidades de se incutir aspectos tais nos objetos resultantes da pratica

projetual que se traduzem em respostas empaticas por parte de seus USUArios.

A abordagem semiotica para a metodologia de projetos de Design ja pode
ser observada como tendéncia especialmente por praticantes do conjunto
metodologico conhecido como Design thinking. Visando uma contribuicédo a tais
métodos projetuais, especialmente em sua fase de imersdo, sugere-se que leve-se
em consideracao ndo somente 0s aspectos abdutivos envolvidos na atividade, mas
0 contexto para o qual se projeta e que contemplem o potencial signico para este

mesmo contexto.

Questbes de instrumentalizacdo nas diferentes etapas metodoldgicas com
um aprofundamento contextual para o meio ao qual determinado projeto se
destina podem ser delineadas nas pesquisas exploratorias que precedem a etapa do
processo imersivo denominada “imersdo em profundidade” que inicia-Se, por sua
vez, com um projeto de pesquisa, seguido de uma exploragédo do contexto do

problema.
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E nesta etapa que muitas vezes, utilizado técnicas emprestadas da
antropologia, como entrevistas, trabalho de campo, etc. 0 método, ou conjunto de
métodos, ganharia em tempo e aprofundamento se levadas em consideragdo as
instdncias de primeiridade remética, secundidade dicissignica e terceiridade

argumentativas do interpretante.

A partir dos dados coletados, criar-se-iam cartdes de insights com reflexdes
e conclusdes geradas durante a fase de imersdo, de forma a facilitar a consulta e o
manuseio. Desta maneira, é possivel disponibilizar informac6es municiando as

equipes com insumos para as proximas etapas de analise e sintetizacéo.

O que diferencia 0 método cientifico é que este se inicia definindo todos os
parametros do problema em questdo para a definicdo de um objetivo. Ao
contrario, o Design thinking inicia o processo de resolu¢do de um problema com
uma solucdo que contempla a inferéncia abdutiva para a questdo. Assim, se

estabelece a premissa abdutiva em que a solucdo pode ser um ponto de partida.

Ao contrario do pensamento analitico, o Design thinking é um processo que
inclui um “acumular” de ideias, com poucos, ou nenhum, limites de amplitude
durante a fase de brainstorming. Isso ajuda a reduzir o medo do fracasso nos
participantes e incentiva a entrada e a participagdo de uma grande variedade de
fontes, nas fases de ideagdo. A expressao “pensar fora da caixa” tem sido utilizada
para ilustrar o objetivo da fase de brainstorming e € incentivada, uma vez que este
tipo de desprendimento pode ajudar na descoberta de elementos incertos e
ambiguidades na situacdo e ajudar na identificacio de pressupostos

potencialmente defeituosos.
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Conclusoes e desdobramentos

As especificidades inerentes as imagens produzidas pela indistria
cinematogréfica e suas fungdes de significacdo nos conduziram pelos caminhos da
analise individual dos filmes da autora Leni Riefenstahl. Vimos chegar o
momento de tecer algumas consideragdes a titulo de conclusdo sobre o tema
abordado. Uma vez evidenciado todo o trajeto percorrido por esta pesquisa —
desde as primeiras consideracdes sobre a problematica envolvendo o objeto, a
hipdtese suposta, objetivos pretendidos, os recursos metodologicos para atingi-los,
seguindo-se a exposicdo e a contextualizacdo dos filmes de Leni Riefenstahl —,
algumas consideracdes a respeito da construcdo imageética de seus filmes foram

acrescentadas.

Provou-se de fundamental importéncia a contribui¢do propiciada por outros
campos do saber, como o da comunicacéo, o da critica e o da historia da sociedade
moderna e do cinema. E importante frisar que esta pesquisa, no que toca a analise
de relagcdes permeéaveis entre Cinema e Design, utilizou-se dos estudos semioticos
de extracdo peirceana para a afericdo de competéncia signica das imagens

contidas nos filmes estudados, conforme exposto por Santaella e Niemeyer.

A hipotese anteriormente lancada se confirma com base na andlise das
sequéncias filmicas frente ao conjunto contextual do referido periodo, a qual
procedemos a luz da semidtica peirceana. Tal hipdtese de que tal representacéo
acontece de forma a refletir um significado proprio e disseminador dos ideais da
sociedade em que se insere parte do pressuposto de que o conteudo conceitual
nazista esta esteticamente representado nos filmes de Leni Riefenstahl. Para tal

comprovacdo, procedeu-se conforme delineado nos objetivos tracados.

Conforme previmos, este método nos apontou a afinidade entre o conteido
proposto pelos filmes e seu respectivo contexto ideoldgico, conforme nossa
hipdtese, 0 mesmo método de analise nos evidenciou as eventuais ocorréncias em

contrario. Podemos afirmar, conforme nos mostrou o caminho percorrido, que
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foram igualmente sanadas algumas das interrogacoes antes existentes em relagdo a
construcdo imagética e a decorrente representacdo socio-politica estudada e que 0s
objetivos da pesquisa se cumpriram. A principal duvida sanada advém da
percepcdo de que o metodo se mostra eficaz para este tipo de analise, e pode
contribuir para futuras abordagens das relagdes entre o conteudo de obras

cinematogréficas e sua sintese imagética.
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Glossario

CENA:

CARTELA

CLOSE-UP:

CONTRA-PLONGE:

CONTRA-ZENITAL:

CORTE SECO :

FADE IN:

FADE OUT:

FUSAO:

FOTOGRAMA:

FRONTAL:

LATERAL:

265

Trecho de filme caracterizado pela unidade de espaco e tempo,
podem haver varias cenas em uma mesma sequéncia que é "um
momento facilmente isolavel da histéria contada: uma série de

acontecimentos cujo conjunto é fortemente unitario”.

Consiste em imagem, geralmente estatica utilizada para titularem
ou informacdes escritas. O termo é proveniente do cinema mudo
em que serviam para ilustrar didlogos ou acdes. O ator falava e
uma cartela de letras brancas e fundo preto traduzia sua boca

muda mexendo.

Mostra o rosto de um personagem, também conhecido como
plano préximo, grande plano ou apenas Close.

A camara colocada abaixo do objeto faz com que o espectador
veja a cena de baixo para cima (por exemplo, abaixo do nivel do
olhar do personagem). Também chamado contra-picado.

A cémara aponta diretamente para cima. Também chamado
contra-plongé absoluto.

Chama-se de corte seco a passagem de um plano a outro por
uma simples colagem, sem efeito de transi¢cdo ou trucagem.

Gradativa aparicdo da imagem a partir de tela escura.

Gradativo escurecimento da imagem até o preto total.

Passagem gradativa com sobreposicdo de uma imagem para a

outra.

Corresponde a menor unidade do filme.

Plano em que a camara filma o personagem ou objeto de frente.

O personagem & visto de lado, também chamado perfil.
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PANORAMICA:

PLANO DE 3/4:

PLANO DE 1/4:

PLANO FIXO:

PLANO GERAL:
PLANO CONJUNTO:

PLANO MEDIO:

PLANO AMERICANO:

PLANO DETALHE:

PLANO RELAMPAGO:

PLANO-SEQUENCIA:

PLANO TRASEIRO:
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Plano em que a camera, sem se deslocar, gira sobre seu préprio
eixo, horizontal ou verticalmente.

Angulo intermediario entre o frontal e o lateral (assim chamado
porgue mostra aproximadamente 3/4 do rosto do personagem).

Angulo intermediario entre o lateral e o traseiro.

E aquele em que a camera permanece fixa sobre o tripé, ainda
que haja movimento interno no plano, de personagens, objetos,

veiculos, etc.
Mostra uma paisagem ou um cenario completo.
Mostra um grupo de personagens.

Mostra um trecho de um ambiente, em geral com pelo menos um

personagem em quadro.

Mostra um Unico personagem enquadrado ndo de corpo inteiro
(da cabeca até a cintura, ou até o joelho).

Mostra uma parte do corpo de um personagem ou apenas um

objeto.

Dura menos de um segundo, correspondendo quase a um piscar
de olhos.

Plano tdo longo que se pode dizer que corresponde a uma

sequéncia inteira do filme.

O personagem é visto por tras.

PLONGE OU PICADO: A camera esta posicionada acima de seu objeto, que é visto de

PRIMEIRO PLANO:

angulo superior. No exemplo mais simples, filma-se um
personagem colocando-se a camara acima do nivel de seus
olhos. (do francés plongée, mergulhada).

Mostra um Unico personagem em enguadramento mais fechado
gue o plano americano (em muitas situagfes, o primeiro plano é
considerado sindnimo de Close-up).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113326/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1113326/CA

SEQUENCIA:

TOMADA :

TRAVELLING:

ZENITAL:

ZOOM:

Obs:
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Segmento autbnomo da cadeia filmica. Conjunto de planos e
cenas que formam uma unidade coerente de agdo dramatica.
Muitos autores comparam a sequéncia de um filme narrativo com
0 capitulo de um romance, j4 que ambos, sequéncia e capitulo,
possuem acdes independentes completas, com inicios, meios e
fins aparentes, e ambos concluem com uma espécie de climax

dramatico.

Trecho continuo de filme, mostra uma acao unitaria e totalmente
continua, sem elipse nem salto de um plano ao plano seguinte.

Em inglés take.

Plano em que a cAmara se desloca, horizontal ou verticalmente,
aproximando-se, afastando-se ou contornando 0s personagens
ou objetos enquadrados, sendo para isso utilizado algum tipo de
veiculo (carrinho), sobre rodas ou sobre trilhos, ou com a camara

na mao ou ainda com algum tipo de estabilizador.

A c@mara é colocada no alto do cenério, apontando diretamente
para baixo. Seu nome provém da palavra zénite, que é o ponto
central do céu quando olhamos diretamente para ele. Também
chamado plongé absoluto.

Aproximacdo (zoom in) ou de afastamento (zoom out) em
relacdo ao que é filmado, provocado por uma manipulacdo das
lentes, sem que a camara execute qualquer deslocamento ou

rotacao.

Estes termos, usados para balizar a analise, constituem o senso
comum entre autores de referéncia no trato cinematografico
como Christian Metz, Jacques Aumont e Raymond Bellour.
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Anexo | - didlogos de A Luz Azul

A seguir, dispusemos os dialogos do filme A Luz Azul: versdo oficial de

1932 em alemdo e italiano (a transcricdo em italiano encontra-se em itélico).

Cena em que um casal de turistas chega a estalagem:

Crianca: Junta.

Gerente da Estalagem: Bom dia, pessoal!

Mulher: Boa noite!

Homem: Senhor, poderiamos passar aqui a noite? Amanh& vamos subir o
Monte Cristallo.

Mulher: Mas quem ¢é esta Junta?

Gerente da Estalagem: Junta? Hans! Traga o livro sobre Junta! ... Ouca, isto
é uma historia muito antiga. E de quando a luz azul brilhava na montanha.

Mulher: Esta Junta realmente viveu?

Cena em que Vigo chega a Santa Maria:

Vigo: Chegamos? Esta estrada leva a Santa Maria? ... Ei, senhor... Ele é
mudo ou ndo entende alem&o? Tchau... tchau...

Homem: Eu sou o gerente da estalagem de Santa Maria.

Vigo: Oh, gracas a Deus... finalmente alguém que fala alemao. Veio me
buscar?

Homem: Sim.

Vigo: O que sdo estas estranhas esculturas?

Homem: Estes sdo 0s meninos da vila que cairam da montanha.

Conversa entre Vigo e o estalajadeiro:

Homem: E o meu filho.
Vigo: Vocés ndo sdo muito alegres aqui.
Homem: E a lua cheia, mau dia para Santa Maria.

Vigo: O que isso tem a ver com a lua?
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Homem: Uma maldigc&o sobre nossa aldeia... desde a grande avalanche que
desceu o Monte Cristallo. Quando é lua cheia, hd uma luz azul que ilumina a
rocha. Cada vez que 0s jovens querem escalar, ¢ uma cruz a mais. Eu

também plantei uma cruz para meu filho mais novo.

Cena em que criancas perseguem Junta na vila:

Criancas: Junta, Junta, a bruxa, Junta, a bruxa.

Homem: Tonio! Tonio!

Vigo: Por que estdo contra aquela garota?

Homem: Ela ndo é normal. Como ela pode subir em direcdo a luz azul pelo
lado ingreme da montanha, enquanto 0s jovens caem a cada vez? Esta Junta

€ uma bruxa maldita do diabo.

Cena em que o filho do estalajadeiro tenta agarrar Junta:

Tonio: Agora vocé é minha!

Junta: Deixe-me ir. Deixe-me ir!

Conversa entre Vigo e o estalajadeiro:

Vigo: Nao feche as persianas, esta uma noite tao linda.
Homem: E lua cheia.
Vigo: Ah sim, a luz azul...

Homem: Meu filho, ha seis meses... Ele foi a quarta vitima este ano.

Mais um cadaver, persequicdo a Junta e intervencao de Vigo:

Mulher: Silvio! Silvio! Silvio!
Mulher: Ai esta ela, bruxa do diabo. Maldita! E tudo culpa dela, a culpa é
dela!

Vigo: Pare!

Junta conseque ir ao encontro de seu irmdo cacula, em sua cabana:

Junta: Guzzi! Guzzi Guzzi! Guzzi!

Guzzi: Estou indo.

Guzzi: Aqui, Junta, tome isto. Venha, coma.

Junta: Eu estava na vila, esta manha. De repente vi uma multiddo em frente

«“

a casa de Maria. Ouvi Maria gritar: “Junta, Junta!!!”. Eu estava com medo

e fugi, e, em seguida, eu vi a multiddo ameacadora. Correram atrds de mim
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com paus. Eles me ameacaram com seus punhos e gritavam: “Aaaa
aaaaall!”. Atiraram pedras, eu corria, mas eles chegavam mais perto e
mais perto... Entdo um homem saltou de uma janela. Ele ficou la, com os
bragos assim, e gritou: “Pare!”.

Guzzi: Junta, cadé vocé? Junta.

Primeira visita de Vigo a Junta em sua cabana no sopé da montanha:

Vigo: Junta! Oi! Ah...

Vigo: Ol& menino, o que vocé tem ai? Isso é leite?

Junta: E.

Vigo: Aqui é muito bom. Eu gostaria de ficar aqui.

Vigo: Mas... Agora eu tenho que ir... Junta, minha crianga, no escuro eu nao
encontraria meu caminho de volta. Mas eu vou voltar! Amanha estarei de

volta, com certeza! Entdo, até logo, Junta, até!

Conversa entre Vigo e o estalajadeiro:

Vigo: Eu queria dizer algo, senhor. Amanha, eu voltarei para as montanhas.

Talvez fique la por alguns dias; entdo, nao fique preocupado.

Segunda visita de Vigo a cabana de Junta:

Vigo: Junta! Junta! Junta!

Junta: Bom dia, senhor.

Vigo: Junta, entdo, aqui estou eu novamente. E esta € uma pequena
contribuicdo para a nossa vida em comum.

Junta: Este € o pao.

Vigo: Pao. Eu sei. Queijo.

Junta: Que bom, que bom!

Vigo: Que bom, que bom... Mas onde eu devo dormir? Acho que vocé
dorme la e o garotinho ali. E eu? ... Dormindo?

Junta: Para dormir?

Vigo: Dormir!

Junta: Ah, eu entendo, eu entendo.

Vigo: Mas onde?

Junta: H&4 uma cama... E uma boa cama.
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Vigo: Junta, sua pequena bruxa, faz me comportar como um tolo. Se ao
menos pudéssemos falar um com outro, seria perfeito. Estou aqui hd muitas
semanas, e tenho medo. Tenho medo de que nunca mais eu volte a
civilizagao.

Vigo: Junta. Junta, o que estd acontecendo com vocé? Junta, pequena Junta,
0 qué?

Vigo: Ah Guzzi, ai estd vocé! Venha e me mostre o que vocé trouxe da vila.
VVamos dar uma olhada.

Vigo seque Junta até a montanha:

Vigo: Junta! Junta!

Vigo se despede de Junta para contar seu segredo aos aldedes sem que esta o

compreenda:

Vigo: Junta, minha pequena Junta, como posso te explicar? Vocé ndo pode
me entender...

Junta: Qual € o problema?

Vigo: Os cristais, que sdo um perigo para vocé e para toda a aldeia. Mas eles
poderiam ser uma béngdo. Os camponeses devem ser informados sobre isso.
Deixe-me ir agora.

Junta: N&o va. Figue. Figue comigo.

Vigo: Isso é um verdadeiro tesouro. Deve ser encontrado e levado para a
aldeia. Vocé nunca mais tera que correr por ai com essas roupas de pano

rasgado, ndo mais... Eu vou voltar. Muito em breve. Eu vou voltar. Até mais!

Conversa entre Vigo e os aldedes:

Vigo: N&o é por aqui que vocés devem subir, mas por aqui, neste lado, por
aquelas rochas. E entdo, ndo subam por ai, mas aqui, e VOCcés verao a entrada
da gruta.

Homens: Nés entendemos. Boa noite.

Morte de Junta:

Vigo: Junta! Junta Junta!

Transcricdo do livro:
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Assim morreu a pobre Junta de Santa Maria. Mas sua memdria vive no povo
da aldeia que tanto a perseguiu e a quem ela deu tanta riqueza. Fim da histéria da

Junta.
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Anexo Il - roteiro de Triunfo da Vontade

TRIUMPH DES WILLENS

1.

Tela escura por 01°05” com trilha sonora em off. FADE IN lento para a
imagem da &guia nazista: cAmera lentamente desce para revelar um pilar de
pedra que serve de fundo e de apoio aos titulos principais para esta
sequéncia. CORTE PARA:

Em tipos Black Letter 28

TRIUMPH DES WILLENS

Documentario do partido Reich dia 1934

Produzido por ordem do Fhrer.

Criado por Leni Riefenstahl

Em 5 de setembro de 1934,

20 anos apos a eclosdo da guerra mundial...

16 anos apads o inicio do nosso sofrimento...

19 meses apds o inicio da Renascenca alema...

Adolf Hitler voou novamente para Nuremberg para rever as colunas de seus

fiéis seguidores...

A tela escurece e se abre para a chegada de Hitler a Nuremberg: A cena
dissolve-se a miticas nuvens construindo continuamente um grande

crescendo. A trilha sonora é um tema Wagneriano.

Tomadas no interior cabine do avidao; nuvens podem ser vistas do interior do
aviao.

As nuvens comecam a dispersar (exterior) e aeronave inteira (Junker-52)

pode ser visto nesta cena.

A aeronave sobrevoa a cidade medieval de Nuremberg abaixo.

28 traduzido aqui da lingua original (alem&o) para o portugués.
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Uma bandeira nazista tremula a partir de um antigo edificio.

Abaixo temos um vislumbre de centenas de tropas de camisa marrom (SA)
marchando. Sombras escuras de aeronaves sdo langadas sobre a marcha de

tropas. Corte sonoro para uma versdo sinfonica da cangdo “Horst Wessel”.

CORTE PARA:

Plano de conjunto de centenas de milhares de adoradores se reuniram no

aeroporto para saudar Hitler que esta chegando de avido.

Os avifes chegando no aerédromo: dois homens da SS correm para agarrar
o oficio. Cortes réapidos ...

A expressdo nos rostos daqueles que esperam por uma imagem de Hitler: a
juventude de Hitler,

Uma mulher, com expressao de devocéo. Corta para...

Porta da aeronave sendo aberta. Varios dignitarios nazistas descem do avido
durante esta cena: Goebbels, Dietrich, Schaub e Hitler. Uma vez que Hitler
emergiu da aeronave em si, efeitos audiveis sobre trilna sonora (aplausos
nazistas de “Sieg Heil”). sobre o0 tema de Wagner. CORTE PARA:

Hitler é visto em um momento privado, conversando com alguns de seus
homens. CORTE PARA:

Automovel comitiva: Hitler agora estd sendo conduzido através do
aeroporto em sua Mercedes. Gritos de “Sieg Heil” sobre trilha sonora. Esta

cena muda rapidamente para...
Comitiva de Hitler através do centro de Nuremberg. CORTE PARA:

Travelling de uma estatua figurando um homem tradicional, no centro de
Nuremberg. CORTE PARA:

Vérias tomadas de edificacdes tradicionais: parecem ganhar vida durante
esta cena, com banners, flamulas, bandeiras, etc. A edicdo acompanha o
ritmo da trilha sonora — “O Anel de Nibelungo”, de Wagner. CORTE
PARA:

Expressoes dos civis e membros do NSDAP de Hitler desfilando alinhados:

a multidao é mais entusiasmada com a visdo de Hitler na comitiva.
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Uma crianca do sexo feminino jovem e sua mée sdo capturadas na cena

seguinte, dando flores a Hitler e sorrindo.
Close na expressao amigavel no rosto de Hitler.

Tomada da comitiva. Passando sob a ponte, decorada com a suéstica e

bandeiras e simbolos prussianos.

Travelling em plano americano do carro de Hitler, com admiradores
saudando-o em segundo plano. CORTE PARA:

Comitiva passando pelas ruas de Nuremberg.

Viatura de Hitler para em frente ao Hotel Deutscher Hof, com visdo da

aguia nazista que foi posta sobre a entrada do hotel.

Tomada da guarda da SS preta alinhada em frente ao hotel com multidao
entusiasmada ao fundo (nota-se entre os soldados uma menina de vestido

branco esticando-se toda para fazer a saudagéo nazista). CORTE PARA:
Close na suéstica e emblemas nos capacetes,

Fivelas de bronze (aguia e suéstica),

Suas botas pretas aerodinamicas, tudo em uma linha.

Hitler sai do seu automdvel com deputados, fazendo a saudacdo nazista

como pontuacdo Wagneriana chega ao final nesta cena.

Pessoas reuniram-se fora do hotel, gritando: “Queremos o nosso Fihrer!

Queremos 0 nosso Fihrer!” Sons audiveis de gritos de “Sieg Heil”.

Tomada do balcéo do hotel, debaixo do qual pode-se ler o letreiro luminoso
“Heil Hitler”. Martin Bormann aparece para abrir a janela da sacada para
Hitler, que sai. FADE OUT:

FADE IN PARA Tomada plongé noturna a partir do balcao do hotel. Tochas
e grandes refletores iluminam os capacetes, dando a impressdo de uma faixa
pontilhada de luz. Um banner prussiano tremula ao som de “Zapfenstreich”.
(Noite, vigilia e apresentacdo de banda em frente ao Deutscher Hof)
CORTE PARA:

Imagens de capacetes, uniformes, instrumentos musicais (Glockenspiel) sdo

visiveis na frente exterior do hotel de Hitler.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113326/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1113326/CA

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

42.

43.

44,

45,

46.

47.

48.

276

Tochas fornecem a iluminagédo para esta cena. Hitler pode ser visto em pé na

varanda janela observando as cerimonias.

Plano médio da fachada do hotel, em que se vé o balcdo enfeitado com o
letreiro luminoso que diz “Heil Hitler” ladeado por flamulas de suasticas.
Em primeiro plano, reflexos dos quepes iluminados pelas tochas. FADE
OUT:

FADE IN Sequéncia do amanhecer: Dia clareia na manha seguinte, vista
sobre a antiga igreja de Nuremberg em primeiro plano. Musica da trilha
sonora: “Amanhecer”, Wagner. CORTE PARA:

Travelling - Vila em Nuremberg com telhados antigos, etc.

Abre-se uma janela de empena que da vista para a cidade. Tomada contra-
plongée de telhados da cidade. Nota-se uma flamula descendo de um dos
edificios tradicionais. CORTE PARA:

Plano geral de inGmeras bandeiras de suastica voando da maioria das casas
da aldeia. CORTE PARA:

Travelling em que imagens de bandeiras pendendo de um edificio desvelam
a torre da Igreja Nuremberg. FADE OUT da trilha sonora, sinos entoam seu
toque matinal. FUSAO PARA:

Travelling plongé de enorme acampamento das juventudes alema e hitlerista
nos arredores de Nuremberg. CORTE PARA:

Jovens acordando e deixando suas tendas. CORTE PARA:
Homens SA saindo de suas tendas CORTE PARA:

Plano médio de jovem fazendo a barba e se olhando no espelho. O reflexo
do espelho bate no rosto do jovem e ele tem um sorriso no rosto. CORTE
PARA:

Cena ritualistica de camaradagem que demonstra a “Unido”.
Lider da banda JH escrevendo para casa no interior da tenda.

Plano aberto de jovem recebendo um jato d’agua, em clima de bom humor.

Gritos de diversdo misturam-se & misica. CORTE PARA:
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Plano de conjunto de meninos fardados jogando as mé&os para o alto, em
circulo, e baixando-as até o chdo. Outro plano da mesma cena. FUSAO
PARA:

Camponeses marchando em trajes tradicionais; em primeiro plano, um
camponés toca acordedo. CORTE PARA:

Plano americano de uma moca vestida com trajes tradicionais de costas,
deixando a mostra detalhes do traje. CORTE PARA:

Plano médio de Hitler e Dr. Robert Ley, Chefe da Frente Alema para o
Trabalho (DAF) passando em revista os homens da Frente. CORTE PARA..

A imagem de Hitler é tomada inspecionando todo um contingente de
trabalhadores da nova organizagéo de Ley.

Hitler e Ley passam em revista os trabalhadores.
Hitler faz uma pergunta a um menino na formacéo (siléncio) e
Ele (o rapaz trabalhador) responde silenciosamente.

Hitler retorna para o seu carro em um momento triunfante, saida o povo

(saudacdo nazista e tema wagneriano na trilha sonora).
As pessoas por sua vez também o saudam a volta.

Close em rostos de mulheres, que revelam uma expressdo quase sedutora

€m Seus rostos.

Hitler e comitiva indo embora enquanto saudacdes nazistas podem ser

ouvidas sobre a trilha sonora.
Goebbels é visto em um dos automoveis, direcionando o motorista.

Camera se aproxima de Rudolf Hess, deputado do Fuhrer, andando em um
dos assentos do veiculo, saudando as pessoas em primeiro plano. Cena
desvanece-se para: abertura do congresso do partido: Luitpoldhalle...Fade in

(sons de fanfarras e tambores sobre a trilha sonora).
Tomada da aguia nazista iluminada e da suastica.
Reunido o partido NSDAP no interior Luitpoldhalle, a noite.

Homens da SA segurando bandeiras e estandartes, reunidos no saldo.
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Primeiro plano: Rudolf Hess se aproxima do pddio, vestido com uniforme
nazista para entregar a chave de abertura: Hess...“Esta aberto o Sexto
Congresso do partido, em respeitosa memdria do Marechal de campo e
Presidente do Reich...

Varios membros do partido sdo retratados nesta cena... varios membros do

Wehrmacht: General von Blomberg, o grande almirante Raeder, etc.

Tomada de Hess no pddio: Hess... Von Hindenburg, que passou para a
eternidade. Lembramos o Marechal de campo como o primeiro soldado da...

Perfil do capacete do soldado da Wehrmacht com emblema da suéstica.

Hess (em off)... Grande guerra e, assim, lembre-se também nossos...
Estandartes e banners sdo mostrados. Hess (em off)... camaradas tombados...
Camera em Hess... Congratulo-me com os estimados representantes de...

Representantes de Estado estrangeiros s@o retratados nesta cena:
(especialmente notaveis sdo os do Japdo Imperial, a Itdlia fascista e a

Espanha fascista). Hess (em off)... NacGes estrangeiras que...

Camera em Hess... honram o partido pela sua presenca. E o partido, na

amizade sincera, congratula especialmente os representantes das...

Novamente tomadas dos generais da Wehrmacht, Von Blomberg e Raeder.

Hess (em off)... forcas militares...

Camera em Hess... agora sob o comando do Fihrer... (aplausos).
Tomadas de Hitler.

Tomadas na audiéncia e em torno de Hitler.

Camera em Hess... Meu Fhrer,...

Camera em Hitler sentado.

Tomadas de bandeiras nazistas, bandeiras e estandartes NSDAP
empunhados por homens da SA. Hess (em off)... ao seu redor estéo reunidos

os simbolos e emblemas do nacional-socialismo. ...

Camera em Hess... Somente quando o pano...
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Das bandeiras e estandartes do partido NSDAP. Hess (em off)... houver se
deteriorado, é que a humanidade, olhando para trds, sera capaz de

compreender o que Voce,...

Tomada de perfil de Hitler. Hess (em off)... meu Fihrer, significa para a
Alemanha. ... (aplausos)

Plano geral: audiéncia no saldo em massa:
Hess, no pddio, sorrindo para o entusiasmo do publico.

Hitler sentado perto do pdédio novamente. Hess... Vocé é a Alemanha,

quando vocé age, a nacdo age, quando julga, o povo julga! ... (aplausos)

Hess... Nossa gratiddo é a promessa de te apoiar, através de dias bons e

ruins...
Tomadas de Goering, Bormann, etc. Hess (em off)... venha o que vier!
(aplausos no audio) vista da plateia em massa no saldo; em seguida:

Hess no podio... Gragas a sua lideranca, a Alemanha alcancara seu objetivo:

tornar-se a patria...... (aplausos)

Uma mulher idosa é vista expressando sua aprovacao as observacOes de
Hess durante o discurso; Entdo: Hess (em off)... para todos os alemées no

mundo...

(aplausos) Hitler retratado sentado perto do podio novamente. Hess (em

off)... Vocé foi o fiador da vitoria...

Hess novamente: ...vocé é para nds a garantia da paz! Adolf Hitler!”

Saudacéo nazista de “Heil”...

Hitler felicita Hess com um aperto de mado; Julius Streicher, ao fundo
sorrindo. FUSAO PARA:

CARTELA. “Da proclamagdo do lider lido por Wagner” (“Aus der
Proklamation des Fihrers verlesen von Wagner”) FUSAO PARA:

Primeiro plano - Adolf Von Wagner, prefeito de Munich - Alta Baviera e
Ministro do Interior da Baviera, em pé no pddio: “Nenhuma revolucao
poderia durar para sempre sem levar a anarquia total. Assim como o0 mundo

ndo pode existir em guerras, também o povo ndo pode existir em
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revolucbes. Nada ha de grandioso neste mundo que dure por milénios que
tenha sido forjado em décadas. A arvore mais alta teve o crescimento mais
demorado. O que deve resistir a séculos também precisa de séculos para se
tornar forte!” (aplausos) FUSAO PARA:

CARTELA: “Rosemberg”. FUSAO PARA:

Primeiro plano de Alfred Rosemberg, lider do departamento de politica
externa do Reich e comissario responsavel pela supervisdo da educacao
ideologica do NSDAP, em pé no podio: “E nossa crenga inabalavel em nos
mesmos, € a nossa esperanca para a juventude de hoje, que continuemos 0s
esforcos comegados nos anos tempestuosos da Revolucdo de 1918, um
evento cuja importancia histdrica ja esta incorporada hoje por toda a nacéo
alema.” (aplausos) FUSAO PARA:

CARTELA: “Dietrich”. FUSAO PARA:

Primeiro plano, no podio, de Otto Dietrich, chefe de imprensa do Reich, no
Ministério da Propaganda: “A verdade é a base sobre a qual o poder da
imprensa se mantém no mundo. Nossa Unica exigéncia da imprensa
estrangeira € que eles relatem a verdade sobre a Alemanha.” (aplausos)
FUSAO PARA:

CARTELA: “Todt”. FUSAO PARA:

Primeiro plano, no podio, de Fritz Todt, Inspetor-geral de Estradas e
Construcdo e Ministro de Armamentos e Municdo: “Neste exato momento, a
construcdo do sistema de Autoban do Reich ja comecou em 51 localidades.
Embora este seja apenas o comego, 52.000 homens ja estdo empregados na
construcdo de novas estradas e outros 100.000 homens estdo empregados
nas indUstrias correlatas.* (aplausos) FUSAO PARA:

CARTELA: “Reinhardt”. FUSAO PARA:

Primeiro plano, no pddio, de Fritz Reinhardt, Secretario de Estado no
Ministério das Financas: “Para onde quer que olhemos, vemos progresso,
melhorias e novos valores criados; atividade e vida que continuardo no
futuro.” (aplausos) FUSAO PARA:

CARTELA: “Darré”. FUSAO PARA:
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Primeiro plano, no pddio. Walter Darré, Ministro da Agricultura: “O bem-
estar continuo e a prosperidade dos nossos agricultores € a primeira
condicdo para o sucesso de nossa inddstria, 0 comércio interno e as
exportagdes alemas”. (aplausos) FUSAO PARA:

CARTELA: “Streicher”. FUSAO PARA:

Primeiro plano, no pddio, de Julius Streicher, Editor do “Der Stlirmer” e
Gauleiter da Franconia Superior: “Um povo que ndo protege sua pureza
racial perecera!” (aplausos) FUSAO PARA:

CARTELA: “Ley”. FUSAO PARA:

Primeiro plano, no podio, de Robert Ley, Chefe da Frente Alema para o
Trabalho: “Um pensamento sozinho deve dominar todo o nosso trabalho:
tornar o trabalhador alemé&o um cidad&o de pé, integro, orgulhoso e decente,
em igualdade de direitos com o resto do Reich!” (aplausos) FUSAO PARA:

CARTELA: “Frank”. FUSAO PARA:

Primeiro plano, no podio, Hans Frank, Ministro da Justiga: “Como chefe do
sistema de Justica alemao, s6 posso dizer que o sistema juridico nacional-
socialista é a Fundacdo do Estado Nacional-Socialista, e que, para nds,
nosso Fihrer Supremo também é o juiz supremo. E ja que sabemos como
sagrados estes principios da justica sdo para nosso Fuhrer, podemos
assegurar-lhe, concidadaos, que sua vida e existéncia estdo seguras neste
Estado Nacional-Socialista da ordem, da liberdade e da lei!” (aplausos)
FUSAO PARA:

CARTELA: “Goebbels”. FUSAO PARA:

Primeiro plano, no podio, de Dr. Joseph Goebbels, Ministro de Propaganda
e de Esclarecimento Popular: “Que a chama do nosso entusiasmo nunca seja
extinta. SO ela da& luz e calor para a arte criativa da propaganda politica
moderna. Esta chama nasce das profundezas do povo e sempre deve retornar
a essa profundeza a fim de procurar suas raizes e localizar o seu poder. Pode
ser bom manter o poder através da for¢a; no entanto, é ainda melhor e mais
gratificante ganhar e manter os coraces das pessoas. (aplausos) FUSAO
PARA:
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CARTELA: “Hierl”. FUSAO PARA:

Primeiro plano, no pddio, Konstantin Hierl, Chefe da Frente de Trabalho
Alemd (R.A.D.): “O povo alemao hoje esta mentalmente e espiritualmente
maduro para assumir seus postos na Frente de Trabalho Alema.
Aguardamos a ordem do Fiihrer!” (aplausos) FUSAO PARA:

Close de bandeira tremulando ao vento. Fanfarras de trompete sobre trilha
sonora. CORTE PARA:

Vista exterior da plataforma no campo de parada de Zeppelinwiese. Plano
medio de Hitler subindo ao podio com Hierl, lider da R.A.D., que fala ao
microfone: “Meu Fuhrer! Eu vos apresento cinquenta e dois mil homens da
R.A.D. para sua revista.” CORTE PARA:

Plano americano - Hitler, passando adiante ao microfone enquanto Hierl da
passos para tras: Hitler “Salve, meus homens de servico trabalho!” Homens

de R.A.D. (em unissono) “Salve, meu Fihrer!”

Tomada completa do campo de desfile Zepplinweise: 200.000 homens

uniformizados reunidos, cada trabalhador empunhando uma pa.

Close em um grupo de lideres da R.A.D., que fala para os homens

montados: lider do grupo R.A.D. “Pas presentes! A vontade.”

Camera fecha nas pés, a vontade, com vista plena para o campo de parada

de Zepplinweise.

Tomada em panoramica: Homens da R.A.D. reunidos no campo de parada:
A camera desliza suavemente em primeirissimo plano sobre as fileiras,
capturando a participacdo na “primeira pessoa” dos homens da R.A.D.,

apos:
Close em Hitler e Hierl juntos de pé no palanque.

Close no lider R.A.D., com expressdo fanatica no rosto enquanto fala para o

grupo: “Aqui estamos nos...

Close nas botas do lider R.A.D. - prontos para levar a Alemanha para uma

nova era...

De volta ao Close no lider R.A.D. - Alemanha! Camarada, de onde vens?
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Fecha o Close no homem R.A.D.: 1° homem RAD “De Friesland.”

Close no grupo R.A.D. lider: lider do grupo RAD “e vocé, camarada, de

onde vens?”

2° homem R.A.D. “da Baviera.”

R.A.D. grupo lider: lider do grupo RAD “e vocé?”
3°homem R.A.D. “de Kaiserstuhl.”

Préximas tomadas nos homens R.A.D. montadas em sequéncia: 4° homem
R.A.D. “da Pomerania.”

Close no 5° homem R.A.D.: “de Konigsberg.”
Close no 6° homem R.A.D.: “da Silésia.”

Close no 7° homem R.A.D.: “do mar”.

Close no 8° homem R.A.D.: “da floresta negra.”
Close no 9° homem R.A.D.: “de Dresden”.

Close no 10° homem R.A.D.: “do Dantibio”.
Close no 11° homem R.A.D.: “do Reno”.

Close no 12° homem R.A.D.: “do Sarre.”

Close no lider do grupo. Rapidamente corta para:
Simbolismo visual: Banner nazista do grupo R.A.D. “uma nagao”...
Close no perfil de Hitler... “um lider”...

Close da &guia nazista com vista para o campo Zepplinweise... lider
R.A.D.... um Reich. ...

Primeiro plano: Banner nazista tremulando e lider do grupo R.A.D...

Alemanha!”

Camera de volta nos homens R.A.D. novamente em formacdo: Homens de
R.A.D. (em unissono) “hoje estamos trabalhando juntos nos pantanos,
pedreiras, sobre os diques do mar do Norte. N6s plantamos arvores e

florestas. Vamos construir estradas de aldeia em aldeia, de cidade em
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cidade. Criamos novas terras para o agricultor. Campos e florestas, acres e

péo.. para...

Perfil novamente close de Hitler, com banner nazista esvoacante ao fundo
homens da R.A.D. (em unissono)... Alemanha!” Musica: “Ich Hatte einen

Kameraden” (“Eu tive um camarada”)

Plano préximo de lider da R.A.D., que fala com fanatismo: “Noés ndo
ficamos nas trincheiras, nem ficamos sob os estilhacos de granadas, e ainda
assim, somos soldados!” Em off: “Afiem os martelos!” Lider da R.A.D.:
“Machados!” Outra voz em off: “Picaretas!” “Nés somos a juventude do

Reich!” Em coro: “ Como em Langemarck...”. CORTE PARA:

Close no R.A.D. (em unissono)... no leste, no Sul, na terra, no mar e no céu.
Camaradas quem o Exército vermelho tem matado... vocé ndo morre, vive...
Perfil homens R.A.D.

Close de Hitler (em unissono)... na Alemanha!”

Diferente angulo de Hitler: Hitler aborda os homens da R.A.D. do podio:
Hitler “homens do servigo do trabalho! Pela primeira vez vocé aparece

diante de mim para reviséo e, portanto, toda a nacdo alema. ...

Close tomadas dos homens R.A.D. segurando seus novos banners: Hitler ...
Vocé representa uma grande ideia, e sabemos por milhGes dos nossos

companheiros seguidores do conceito...

Volta no novo Hitler: ... de trabalho deixara de ser um fator de divisdo, mas
uma unificacdo e que ja ndo vai haver ninguém na Alemanha que
considerard menor e mais altamente do que qualquer outra forma de

trabalho bracal.

Tomada de Zepplinweise da massa perfilada e audiéncia. Hitler... A nacgéo

inteira tera que passar por sua escola.

Plano americano de Hitler no palanque - Um tempo vird em que nenhum
alemdo sera capaz de participar da Comunidade desta nacdo, a menos que
primeiro tenha sido um membro de seu corpo. E vocé sabe que ndo s as

centenas de milhares em...
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Plano de conjunto de oficiais da R.A.D. com suas pas; & esquerda, um
soldado porta o estandarte da forca. CORTE PARA: Hitler ... Nuremberg

estd olhando para vocé, mas, neste momento,...

Estreita no novo Hitler: Hitler... toda a Alemanha estd olhando para vocé
pela primeira vez. E eu sei como vocé estd servindo a Alemanha em
devocdo leal, Alemanha hoje Vvé, orgulho, a alegria, de seus filhos

marchando com vocés em suas fileiras!”

Plano geral - R.A.D. soldados marchando na frente da camera, cantando
“Wir Sind Arbeit-Soldaten” (“n6és somos os soldados-trabalho) até que

estejam em plena vista de tela até cena FADE:

Travelling mostrando estrutura de &guia e suastica da arena Zeppelinwiese
com a silhueta de Viktor Lutze em posi¢cdo de sentido, iluminado por tras
por uma grande tocha; em primeiro plano vemos homens da S.A. em
saudacao ou segurando tochas. CORTE PARA:

Tomada panoramica dos homens das SA permanentemente em formacao,

segurando tochas que iluminam esta sequéncia.

A camera se move ao longo, captura homens das SA, banners, tochas, vistas

em silhueta. SA em unissono “Sieg Heil! Sieg Heil! ”

Primeiro plano - Viktor Lutze, SA, chefe de gabinete, saudado conforme
sobe as escadas para a plataforma do alto-falante. Lutze: “Camaradas!
Muitos de vocés aqui esta noite me conhecem desde os primeiros anos do
nosso movimento quando marchei raso com vocé como um homem de SA.
Ainda sou muito um homem de SA hoje como eu era entdo. ... (aplausos,

aplausos de nazista)

Vérias tomadas dos homens da SA reunidos no campo de parada; em

seguida:

Volta a Lutze: Lutze... NOs, homens da SA, sabemos apenas uma coisa:

Lealdade e luta pelo Fihrer!  (aplausos, aplausos, saudacdo)
Tomada no Lutze descendo a escada, continéncia.

Primeiro plano - Lutze sendo conduzido para o seu automodvel na arena

Exterior: ele estd agora sendo conduzido ao redor da area da arena,
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embalado com jubilo SA (Sturmabteilung) . Salde fornece udio inteiro

para essa sequéncia.

Plano geral nos fogos de artificio, que ddo lugar & mudanca nesta sequéncia:

musica marcial misturada com um brinde adicional.

Vaérios tomadas de (Sturmabteilung);

Close em girdndola de fogos de artificio;

Close na reunido da fogueira; tropa de choque;

Close na aérea de fogos de artificio novamente, mas com angulo diferente;
Plano geral - contingente de homens SA empunhando tochas;

Close de homens SA sentados no chéo, cantando, rindo, cantando; jogando
a madeira para fogueira. fade out e fade in:

Close na Juventude Hitlerista trompete parte dianteira, soprando. Musica:
trompete sons de fanfarra de abertura de “Rienzi” de Wagner seguido

tambores ritualisticos batendo e musica marcial:

Meio Plano Médio no camisa marrom Hitler jovens se reuniram no estadio

exterior durante o dia.
Close em perfis JH: varios jovens, homens e criancas;
Close em perfis do lado dos grupos JH;

Close no lider da banda JH com JH “Glockenspiel” instrumento. Musica:
“Die Jugend Marschiert” (“Marchas da Juventude”) comeca nesta cena até

o lider JH, Baldur von Schirach, para os contingentes em massa.

Bandeira JH hasteada no topo, observando a vista; saudando um invisivel

Hitler como ele faz.

Contingente JH entusiasmados, aguardando a chegada de Hitler.

JH saudando Hitler, com os bragos levantados em saudacéo nazista.
Meninos da JH com os bracos levantados em saudagdo nazista.

Close em Hitler e seus ajudantes chegando através de uma entrada

subterranea do estadio, ele, sorrindo.
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Close no JH, entregando a Hitler um buqué de flores; Perto de Hitler,
passando-os para um de seus ajudantes; Mas Hitler entrando no exterior do
estadio.

Meio Plano Médio de Hitler se reuniram ao lado de Von Schirach, Rudolf
Hess, Joseph Goebbels e Heinrich Himmler. Outros estdo presentes no

fundo nesta sequéncia: Schaub, Bormann, outros.

Close em Rudolf Hess ao lado de Hitler: o adjunto do Fuhrer parecendo

bastante satisfeito com a visao dos jovens que se reuniram no estadio.

Close em Goebbels olhando através de bindculos para os jovens, entédo,
sorrindo, quase rindo ao ver como ele olha Himmler, que ndo faz nenhuma

expressao nem movimento.

Meio Plano Médio proximo em Von Schirach, procurando aprovacado de
Hitler.

Close em Hitler: ele acena para Von Schirach, dando-lhe permisséo para

seguir com seu discurso de abertura:

Firme em Von Schirach no microfone: Von Schirach “meu Fihrer! Meus
camaradas! Mais uma vez experimentamos a hora que nos faz felizes e
orgulhosos. Em sua ordem, meu Fuhrer, um povo jovem esta voltado para
ti... uma geracdo de jovens que se sabe sem classe, sem valores de casta.
Porque vocé é o exemplo do altruismo maior neste Reich, esta geragédo
jovem quer ser altruista também. Porque vocé encarna o conceito de
fidelidade para nds, queremos também ser fiéis. Adolf Hitler, o Flhrer da

juventude alema vai falar!” (aplausos)

Meio Plano Médio completo em jovens reunidas no estadio JH: todos os

bragos estirados para fora, saudando. Audio, trilha sonora: “Sieg Heil”.

Microfone se aproximando médio tomada perto de Hitler. Von Schirach fica
diretamente atras dele enquanto o Filhrer comeca a entregar o endereco para
os jovens que se juntaram: Hitler “Minha juventude alem&! Depois de um
ano, eu tenho a oportunidade de recebé-lo aqui mais uma vez. Aqueles de
VOCés que estdo aqui neste estadio representam apenas uma pequena parcela

das massas que ficam do lado de fora aqui, por toda a Alemanha. ...
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Close em tipos loiros arianos reunidos: Hitler ... Queremos Vocé, rapazes
alemdes e mocas alemas, para absorver tudo o que esperamos da Alemanha

nos anos vindouros. ...

Close em Hitler: Hitler... Queremos ser um Reich unificado e vocé, minha

juventude alemé,...

Close em meninos loiros novamente, procurando mais intensamente desta
vez: Hitler... estdo a tornar-se este Reich. No futuro, nds ndo queremos ver
quaisquer classes ou conchavos, e eles ndo irdo se desenvolver entre suas
fileiras. Chegara o dia em que vamos querer ver um Reich, e vocé deve se
educar e se fortalecer para isso. Queremos que este povo seja obediente, e
vocé deve praticar esta obediéncia; Queremos que este povo seja amante da
paz, mas também corajoso e vocé deve ser amante da paz! ... (aplausos,

aplausos)

Close em outros jovens de olhar penetrante reunidos no estadio, parecendo
ainda mais ferozes do que nunca: Hitler... Portanto, vocé deve ser pacifico,

obediente, e corajoso ao mesmo tempo.... (aplausos)
Tomadas em Close de jovens de aparéncia feroz no estadio:

Close em Hitler: ... Ndo queremos que este Reich torne-se suave; em vez
disso, deve ser duro, e vocé vai ter que endurecer-se, enquanto vocé ainda é

jovem...

Close em jovens entusiastas reunidos no estadio: Hitler... Vocé deve
aprender a aceitar privacfes sem nunca desmoronar. Independentemente de
tudo o que criamos e 0 que fazemos, passara para nés, mas em VOCé, a
Alemanha vai viver; e quando nada restar de nos, vocé vai segurar a

bandeira que nds criamos do nada em seu punho! ... (aplausos)

Outro perto angulo para os jovens: Um menino sorrindo enquanto batendo
um tambor na plateia. Hitler... E eu sei que ndo pode ser de outra forma

porque...

Close no novo Hitler: Hitler... vocé é carne da nossa carne, sangue do nosso
sangue e suas mentes muito sdo preenchidos com o mesmo espirito que nos

domina! ... (aplausos)
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Jovens aplaudindo; bragos levantados em saudacgéo nazista.

Close em Hitler: Hitler... N&o pode ser diferente do que nos uniu. E quando
as grandes colunas Unidas do nosso movimento hoje vitoriosamente
marcham através da Alemanha, eu sei que vocé ird aderir a essas colunas
como a banda vai se juntar a banda, tambor ird juntar-se tambor e sabemos

',’

que a Alemanha esté diante de nds e atras de nds!” (aplausos)

Plano médio em vaérios jovens reunidos no estadio JH, saudando Hitler.

Close em Hitler, retornando com seus ajudantes no pédio: Hess, Goebbels e
Von Schirach.

Fecha a Hitler, saudando os jovens juntamente com Hess e 0s outros.

Plano Grande Conjunto no estadio; 0s jovens continuamente animar seu

Fihrer.

Plano Conjunto no vasto contingente de jovens com os bracos levantados

em saudacéo.

Plano Americano em Hitler, sendo conduzido ao redor do estadio em seu

automovel aberto; acompanhar os adoradores e animar multidées de jovens.

Tomada da JH de armas cada levantando por batida do tambor (musica:
“Unsere Fahne Flattere fir Uns” (“Nosso Banner Tremula Antes de Nos”)
conforme o carro de Hitler (invisivel nesta cena, embora). desvanece-se para

fora para:

Plano grande conjunto na vista exterior do campo de parada Zepplinweise
no inicio da noite: silhuetas de Hitler, Hess, Goering e membros do recém-
formado Wehrmacht podem ser vistos (general von Blomberg, almirante

Raeder, etc.)

Plano Conjunto na Wehrmacht cavaleiros militares com timpano a cavalo

significam a abertura da cerimdnia.
Plano Conjunto em varios veiculos militares estadio a desfilar. Fade out:

Plano Conjunto em diversos veiculos dirigindo através do centro do exterior

estadio de blindados.

Close em Hitler, Goering, Hess e VVon Blomberg rindo a vista.
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Plano Conjunto na vista dos veiculos militares a atravessar o estadio

novamente.

Meio Primeiro Plano em homens da Wehrmacht, relaxados, a apreciar a

vista durante horas de relaxamento.

Plano Conjunto no céu sobre o campo Zepplinweise de parada a noite:
nuvens sobre o campo de parada sdo fotografadas apenas ao anoitecer.
Trilha sonora: tambores militares.

Camera em pan inferior indica a estrutura da aguia e da suéstica enquanto a

marcha militar é ouvida sobre a trilha sonora.
Close no aguia estrutura, iluminada pelas luzes antiaéreas nesta cena.

Meio Primeiro Plano em 250.000 homens do NSDAP quando se aproximam
do pddio, que, exibindo a estrutura de aguia e a suastica, que esta sendo
fotografada nesta cena agora no fundo.

Plano conjunto vista das centenas de milhares de banners marchando para o

campo do desfile a noite.

Meio Primeiro Plano nas pontas de suasticas no topo de cada banner

conforme marcham para o campo de parada.

Meio Primeiro Plano de Hitler no pddio, na saudacdo nazista, sinalizando a

chegada do Congresso dos lideres politicos durante a noite.

Meio Primeiro Plano em varios lideres politicos, empunhando bandeiras de
longe, todos marchando para a frente do podio, que esta sendo fotografado

de uma distancia longa nesta sequéncia.

Close préximo a Hitler: ele esta diante do microfone agora, iniciando seu
discurso: Hitler: “ha um ano, nos encontramos pela primeira vez neste
campo; foi a primeira revisdo geral dos dirigentes politicos do Partido
Nacional Socialista. Agora 200.000 homens estdo formados; convocados
ndo por seus coracdes simples, mas também por sua fidelidade. Foi a
miséria maior de nossa nacdo que nos levou, nos uniu na luta e fez-nos lutar
forte, e todos aqueles que ndo sofreram com a mesma miséria e sofrimento
entre seu proprio povo ndao podem compreender o0 que sentimos. Para eles, é

confuso e incompreensivel que esta assembleia reuna centenas de milhares e
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os fez suportar grande miséria, sofrimento e privagdo, como uma simples
ordem do estado. Eles s6 podem pensar que uma coisa dessas s6 poderia ser
possivel para a ordem de comando do estado. Eles estdo muito enganados.
N&o € o estado que nos ordena; Mas somos nos que ordenamos o estado! ...

(aplausos)
Close tremulando bandeiras NSDAP perto de podio do falante, entdo:

Close novamente em Hitler falando: Hitler... N&o é o estado que nos criou,

somos nos que criamos o estado! ... (aplausos)

Close lideres politicos reuniram-se em publico, segurando cartazes NSDAP

em suas maos, entao:

Primeiro Plano em Hitler: Hitler... Mas o movimento € vivo e permanece
firme como uma rocha, enquanto um de nos pode ainda dar-lhe vida, assim
como 0s muitos anos passados. Entdo tambor ira juntar-se tambor, bandeira
ird juntar-se a bandeira, grupo vai se juntar a grupo, distrito ira juntar-se a
distrito, e entdo, finalmente, as pessoas uma vez divididas seguirdo a

gigantesca coluna de um Reich Unido! ... (aplausos)

Close na decoracdo ornamental da area: as decoracbes em massa com

motivos de aguia e suastica; em seguida:

Close em Hitler: ... Seria um crime para com o0s que lutaram ganhar tanta
discordia, tristeza e sacrificio e angustia. Ndo se pode ser desleal para com
algo que tem conteudo, significado e proposito para a vida inteira. Tudo isto
ndo seria possivel se ndo fosse nos dado por um grande comando, e foi o

proprio Deus que criou nosso Reich! ... (aplausos)
Close no tremulando bandeiras novamente; em seguida:

Primeiro Plano em Hitler: Hitler... Portanto, deixe-nos fazer este voto, ou
seja, a cada hora, em cada dia, pensar apenas na Alemanha, na nacdo, no
Reich e no nosso povo alemao! A nossa nagdo alema - Sieg Heil! Sieg Heil!

Sieg Heil! ” (aplausos, salvagao)
Primeiro Plano nos banners;

Primeiro Plano na aguia e suastica;
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Primeiro Plano - lideres politicos pegando tochas iluminadas e comegando a

levé-las embora em formagé&o.

Plano geral - lideres politicos empunhando tochas, carreganda-os em
formacdo agora em uma cerimdnia de desfile de tochas de volta para a
cidade.

Plano americano - lideres politicos carregando as tochas na estrada e fora de

vista.
Close em Hitler saudando os lideres politicos de partida.

Tomada de lideres politicos durante a procissdo com tochas de fogo cena

dissolve-se para:

Tela cheia: aguia e suastica com vista para a arena Luitpoldhain. Esta cena

esta sem audio.
Tela cheia: pedra grinalda e a suéstica. Fade out:

Plano geral - Luitpoldhain. No flanco esquerdo e direito sdo montados
homens SA e SS, que se reuniram a tarde. Essas duas fac¢Oes politicas do
partido sdo divididas. Trés figuras solitarias andam este corredor muito

ampla: Hitler (médio), Lutze (a esquerda) e Himmler (a direita).

Close no Lutze, Hitler e Himmler. Nesta cena, as trés figuras solitarios
ascendem passos ao memorial de guerra Trilha sonora adicional constréi a

crescendo aqui.

Close na chama eterna do memorial na pira.

Plano americano - Hitler sozinho com Himmler e Lutze.
Close em grinalda de memorial.

Médio préximo angulo nas trés entrega saudacao.

Camera panoramica na cena do memorial, com colunas sendo fotografada
perto do memorial diretamente para os batalhfes de camisa marrom e preto -

que reuniram-se no Luitpoldhain. Trilha sonora continua a construir aqui.

Plano médio em Hitler, Lutze e Himmler afastam-se agora do memorial para
baixo a largura do Luitpoldhain como ultimas restantes cepas de “Ich Hatte

eine Kameraden” levemente sobre a trilha sonora. Enquanto eles andam
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para baixo, bandeiras NSDAP flanqueiam lados esquerdo e direito do

Luitpoldhain.

Trompetistas em primeiro plano e SS decoradas com suésticas, tocando
trombetas, sinalizando a abertura do Congresso SA e SS. Isto da lugar a
masica na trilha sonora: SA e SS Assembly de margo.

Homens de Plano conjunto tomada de 97.000 SA, carregando bandeiras a
desfilar fora arena do Luitpoldhain.

Homens Plano conjunto tomada de 11.000 SS carregando bandeiras
desfilando através de, bem como fora, arena de Luitpoldhain.

Tomada do campo de parada: Contingentes das SA e SS continuam
desfilando, empunhando bandeiras do NSDAP assim como padrdes de festa.

Meédio proximo angulo em Hitler ficar ereto, com bragos cruzados. Rudolf
Hess, ergue-se ao lado dele.

Tomada com lente telefoto no banner e estandartes carregando suas
insignias; criando um efeito semelhante a miragem, estalando acima e para
baixo durante a luz do sol, que se reflete contra seus dispositivos

ornamentais festa.

Close em Hitler novamente, no podio da arena Luitpoldhain, bracos

dobrados, ereto. Ao lado dele, durante esta cena, esta Himmler.

Close no nivel do solo, homens da SS marchando (Stechschritt
/goosestepping) conforme eles desfilam os passos para o pdédio de Hitler,

audio: som de Trombetas, sinalizando um discurso.

Primeiro Plano - Viktor Lutze, SA, chefe de gabinete: Lutze... “meu Fihrer!
Como realizamos nossos deveres no passado, entdo sera também no futuro,
esperamos unicamente por sua ordem e sua ordem apenas. E nds,
camaradas, s6 sabemos uma coisa: seguir as ordens do nosso Fihrer e para
provar que nés permanecemos exatamente o mesmo. Ser leal somente ao
nosso Fihrer, Adolf Hitler. (em unissono com a tropa de choque em
atendimento) Sieg Heil! Sieg Heil! Sieg Heil! ”

Primeiro plano - Hitler, que fica no topo de uma pirdmide de pedra adornada

com uma enorme sudstica esculpida no centro, que comeca a entregar seu
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endereco para membros das SA e SS: Hitler “homens da SS e SA, ha alguns
meses, uma sombra escura se espalhou sobre nosso movimento. SA, nem
qualquer outra instituicdo do partido teve algo a ver com essa sombra
escura. As pessoas sdo enganadas quem poderia acreditar que nem um
borrdo Unico ocorreu nas fundagBes do nosso movimento unificado. Fica
firme como uma rocha apenas como esta assembleia hoje esta firme como
uma rocha, enquanto na Alemanha estamos, ininterrupta. E se alguém pecar
contra o espirito da minha SA, isso ndo terminara 0 SA mas apenas aqueles
que se atrevem a pecar contra minha SA, eles devem ser denunciados!

(aplausos)
Close na SA (Sturmabteilung), “saudando” Hitler na formagao; em seguida:

Hitler em primeiro plano: SO um lunatico ou um mentiroso deliberado
poderia pensar que eu ou alguém ja teria a Unica intengédo de dissolver o que
nGs mesmos construimos apds tantos anos e que eu nunca iria dissolver uma
organizacdo. N&o, camaradas, estamos firmemente pela Alemanha e temos
que ficar atras dela. Agora dou-te os novos banners, convencido de que eu
vou entrega-los nas médos mais leais e fiéis de toda a Alemanha. No passado,
vocé provou sua lealdade a mim, e isso ndo pode e ndo serd diferente no
futuro. E ent&o, satdo-vos, como meus velhos homens fiéis da SA e da SS!

Sieg Heil! ” (aplausos).

Plano médio: Atiradores das SS: “tiros de honra” de uma peca de artilharia
posicionada ao lado de uma aguia e suastica, bem como uma bandeira a seu

lado.

Plano médio: Homens da SA preparando-se para a revisdo da consagracao
do estandarte de sangue, quando comecarem a impingir seus banners e
marchar antes que Hitler chegue para conduzir a ceriménia. Musica: “Horst
Wessel Lied” (“Cancéo de Horst Wessel™).

Close em Hitler, trazendo a “bandeira de sangue” (a mesma pega de pano
transportada no Putsch de Munique em 1923) para comecar a consagracao

da cerimbnia Bandeira de sangue.
Close no homem da SA segurando o banner do NSDAP.

Rosto severo Close tomada em Hitler.
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Tomada em Close da mdo de Hitler com a ponta da Bandeira de sangue,

tocando as novas bandeiras do partido.

Close tomada dele (Hitler) tocando outra bandeira.
Close tomada de um homem da SA.

Close de outra consagrac¢ao (como em cenas anteriores).

Plano médio: Homens do SS, outra tomada da consagracdo. Cena
desaparece em fade para:

Tela cheia: Banners nazistas. Capta-se um apds o outro conforme cada um

passa diante da cAmera. MUsica wagneriana.

Tela cheia: Ver a comitiva de Hitler (como no inicio do filme) como a
Gltima bandeira € levantada para revelar a revisdo de Hitler como ele conduz

através do centro de Nuremberg.

Plano médio: Lider SA andando até Hitler e fazendo continéncia. Hitler

aperta sua mao, retornando a saudacao.

Plano geral: Multid6es nas bancadas que foram montadas na praca, subindo,

aplaudindo sua aprovacao de Hitler.

Plano conjunto em massa para os contingentes de tropas SA desfilando

pelas ruas, Hitler passando em revista.

Close em Hitler, saudando de seu automovel.

Plano médio: Goering, vestido de camisa marrom SA, marchando na parada.
Plano geral - SA marchando na rua, cobrindo-o virtualmente.

Close: Goering saudando Hitler. Hitler sauda Goering e aperta sua méo.

Hitler entdo direciona-se para estar ao seu lado.

Plano médio: Goering, o primeiro chefe do SA a ser fotografado com as

tropas (Sturmabteilung) marchando atras dele.

Tela cheia: tropas SA “misturada a massa,” com os bragos levantados na

saudacdo nazista.
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Meio Primeiro Plano: Fecha-se a janela do apartamento de cima: civis
assistem aos homens da SA marchando. Uma mulher mais velha, um rapaz

usando uma bragadeira JH e uma mulher mais jovem.

Plano conjunto no topos das tampas SA como 0s homens de margo na rua

longa calgada.

Plano conjunto em Hitler observando os homens e ansioso para a proxima

revisdo, Lutze saudando Hitler, em seguida, ao seu lado.

Plano Conjunto no contingente SA marchando passando pela ponte do rio
em Nuremberg, carregando as normas do NSDAP ao som de musica

marcial.

Plano conjunto no SA homens marchando braco-em-braco feridos na vasta

rua através do centro de Nuremberg.

Meédio angulo na Wehrmacht soldados marchando na rua.

Plano conjunto tomada de Wehrmacht soldados marchando na rua.
Close tomada em Hitler a observéa-las.

Meio Primeiro Plano no NSKK marchando na rua.

Plano Conjunto da NSKK marchando vista frontal da camera.
Close em Hitler observando o desfile.

Plano Conjunto do batalhdo Luftwaffe marchando na rua.

Comandante Close na Luftwaffe saudando Hitler e, em seguida, de pé ao

lado dele.

Plano Conjunto da Praca do mercado: musica marcial comeca aqui

novamente: temas R.A.D..

Plano Conjunto no R.A.D. através do centro de Nuremberg, com espadas,
sobre seus ombros. Alguns estdo carregando bandeiras R.A.D. como eles

marcham no desfile.
Close em Hitler saudando os contingentes R.A.D..

Plano conjunto vista de R.A.D. marchando calgcada rua em Nuremberg,

carregando bandeiras, espadas de méo de obra.
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Close de Goebbels, observando-se na multidao.
Médio angulo no R.A.D. tropas desfilando pela rua.
Alto angulo em Hitler fotografado no céu, com nuvens no fundo.

Alto angulo em Hitler saudacdo, com visdo do céu no fundo. Em seguida,
ele retorna a saudagéo ao lado dele.

Close em Konstantin Hierl, chefe de R.A.D. na multidao.
Médio angulo no R.A.D. tropas marchando pela rua empedrada.
Close em Von Blomberg.

Close em Von Schirach, chefe de JH, observando a multidao.
Close em Schaub observando a multidao.

Close em Hierl saudando Hitler; Hitler entdo aperta a mdo dele,

direcionando-o para ficar perto de seu automovel.

Meio Primeiro Plano na Praca do mercado novo: musica marcial SS comeca

nesta cena.

Meio Primeiro Plano em tropas SS marchando através do centro de

Nuremberg, carregando a bandeira de sangue.

Meio Primeiro Plano no adicionais SS formac6es desfilar em Nuremberg,

carregando padrao “Adolf Hitler”.
Formacdes de angulo no cheia de SS a desfilar em Nuremberg.

Close em Heinrich Himmler saudando Hitler, aperto de méo e, em seguida,

de pé ao lado dele perto do veiculo.
Plano americano: em tropas SS a desfilar a praca.

Meio primeiro plano: Homens da SS carregando a bandeira de sangue,
marchando por Hitler enquanto “Badenweiller Marsch” é executada pela

banda; cena dissolve-se para...

Close na aguia e suastica dentro Luitpoldhalle.
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Plano ambiente do interior do Luitpoldhalle: Hitler, Hess, Himmler,
Streicher, Goebbels e outros dignitarios do partido nazista digite saldo ao

som de aplausos na trilha sonora.

Primeiro plano nos membros do partido montado uma plataforma no saléo:

Hitler e seus ajudantes reunidos.

Plano conjunto do NSDAP - hall de entrada. Milhares de vexilos do partido
desfilam ao centro da Luitpoldhalle, carregados por homens da SS e SA.

Plano ambiente passando revista por Hitler, Hess e Streicher no pédio.

"’

Plano americano em Hess no podio: Hess “o Fuhrer vai falar!” (aplausos)

Close em Hitler no podio, que pronuncia seu discurso de encerramento: “o
Sexto Congresso do partido estd chegando ao fim. O que milhdes de
alemdes nas fileiras do nosso partido podem ter considerado apenas mais
uma exibicdo impressionante de poder politico, significou

incomensuravelmente mais para...
Close em Hess, sentados: Hitler... velhos combatentes...

Close no H. Schacht: Hitler... o grande pessoal e a reunido espiritual de

antigos combatentes e camaradas de armas....

Close em Hitler novamente: Hitler... E talvez um ou outro entre vocés,
apesar do esplendor convincente da reunido de nosso partido, esteve me
lembrando esses dias quando ainda era muito dificil ser um nacional-

socialista. (aplausos)
Plano Geral do publico; em seguida:

Close em Hitler no podio: Hitler... Quando nosso partido tinha apenas sete
homens, ja estabelecia dois principios: em primeiro lugar, queria ser um
verdadeiro movimento ideologicamente condicionado; e, em segundo,

queria, portanto, ser o Unico poder na Alemanha.... (aplausos)
Plano Geral na plateia, aplaudindo; em seguida:

Close em Hitler: Hitler... Como um partido, nds tivemos que permanecer em

minoria, porque tivemos que mobilizar os mais valiosos elementos de luta e
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sacrificio do Reich, que, em todos os momentos, elevou-se ndo a maioria,

mas a uma minoria.... (aplausos)
Plano Ambiente na audiéncia:
Close em Hitler: ... Porque estes homens, o melhor...

Close em Schacht e sentado ao lado dele: Hitler... da raca alemd, no orgulho,

autoconfianca, coragem e ousadia reivindicaram a lideranga do Reich...

Close em Hitler: Hitler... e a nacdo, as pessoas em numero cada vez maior
tem se juntado a esta lideranga e subordinados a si. (aplausos) O povo
alemdo estd feliz em saber que a constante mudanga de lideranca foi
substituida por um polo fixo; uma forca que se considera a melhor
representante do sangue e, sabendo disso, elevou-se a lideranga desta nacao
e estd determinada a manter esta lideranca, para usa-la da melhor maneira e

nunca abandona-la novamente... (aplausos)

Close em seus membros sentados na plateia: Hitler... Sempre sera apenas
uma parte da nacdo que consistira de lutadores muito ativos, e mais deles
serdo solicitado que os milhdes de outros cidaddos. Para eles, a mera

promessa...

Close em Hitler: Hitler... “Eu acredito” nio ¢ suficiente; em vez disso, eles

irdo jurar “Eu lutarei”....

Close em logos do NSDAP: Hitler... O partido sera para toda a vida, para

representar a elite da lideranca politica do povo aleméo....

Close em Hitler novamente: Hitler... Sera imutavel em sua doutrina, duro
como agco em suas taticas organizacionais, flexivel e adaptavel, em sua

entidade, no entanto,...

Close no padrdo ornamental do NSDAP: Aguia e suastica: Hitler... sera

como uma Ordem Santa! ... (aplausos)

Close em Hitler: Hitler... Mas o objetivo deve ser o que todos o0s aleméaes
leais tornard nacional-socialistas. S6 os melhores nacionais socialistas sdo

membros do partido! (aplausos)

Plano Conjunto na audiéncia:
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Close em Hitler:... No passado, nossos inimigos perseguiram-nos em tem
removido os elementos indesejaveis de nosso partido para nés. Hoje, nos
mesmos deve remover elementos indesejaveis que provaram para ser ruim.

O que € ruim, ndo tem lugar entre nos! ... (aplausos)

. Camera estreita 0 angulo nas tropas da SS alinhadas na frente do pddio de

Hitler:... E nosso desejo que este estado e este Reich perdurem por milénios

vindouros....

Close em Hitler:... Estamos felizes em saber que esta fortuna pertence-nos
completamente! ... (aplausos) Enquanto os mais velhos entre nds podem,
possivelmente, renunciar, a juventude esta empenhada, de corpo e alma! ...

(aplausos)

Camera se move rumo pédio do alto-falante em Hitler: Hitler... Somente
quando o partido, com a colaboracdo de todos, tornd-lo a mais alta
personificacdo do pensamento nacional-socialista e espirito o partido vai ser
um pilar eterno e indestrutivel do povo alemao e do nosso Reich. Entéo,

eventualmente, o...

Close no general Von Blomberg: Hitler... magnifico, glorioso exército, os
velhos guerreiros, orgulhoso da nossa nacdo, serdo acompanhados pela

lideranca politica do partido...

Close em Hitler... igualmente no espirito de tradicdo, e entdo estas duas
instituicOes juntas vao educar e fortalecer o homem aleméo e carregar sobre

0s seus ombros o estado alemdo, o Reich alemé&o! ... (aplausos)

Primeiro plano de Hitler por trés: Hitler... A esta hora, dezenas de milhares

de membros do partido ja estdo deixando a cidade, enquanto alguns deles...

Close em Hitler (vista frontal): Hitler... ainda estdo divertindo-se em suas
memorias, outros ja comegam a se preparar para 0 proximo encontro —mais
uma vez as pessoas vém e vao, eles serdo novamente motivados, e ficardo
igualmente inspirados, porque a ideia do movimento € uma expressao viva
do nosso povo e, portanto, um simbolo da eternidade. Viva o movimento

nacional socialista! Viva Alemanha”! (aplausos)
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Plano Geral: A plateia clama por Hitler, com os bracos levantados em

saudacao.

A cémera fecha o angulo em Goering, ajustando o cinto, sorrindo,
parecendo sempre satisfeito ao final do Congresso.

Fecha-se o Close em Hess que comeca a aproximar-se do podio, do alto-
falante, mas hesita e fica sorrindo, riso quase jovial proprio das grandes
emog0des desta cena. Hess volta-se para Hitler:

Close em Hitler: este devolve a saudacdo a seu adjunto, aparentemente

dando-lhe permisséo para continuar.

Close em Hess novamente: este, entdo, pronuncia sua fala de fechamento
diante do Congresso em Nuremberg: Hess “0 partido é Hitler! Porém,
Hitler é a Alemanha, e a Alemanha é Hitler! Hitler! Sieg Heil! Sieg Heil!

Sieg Heil! ” (aplausos).

358.Tomada do fundo do auditdrio; em primeiro plano um estandarte com a

359.

360.

361.

estrutura da suastica e a inscricio “NSDAP”. Audio: “Horst Wessel Lied”
hino do partido, cantada em unissono. O estandarte, assim como todos 0s

outros, € levantado.

Die Fahne hoch die Reihen fest geschlossen

(Os pavilhdes fecharam as linhas firmemente)

S. A. marschiert mit ruhig festem Schritt

(A S.A. caminha com passo firme e sereno)

Kam'raden die Rotfront und Reaktion erschossen

(Companheiros atingidos pela Linha Vermelha e pela Rea¢édo)

Marschier'n im Geist in unsern Reihen mit

(Marchard@o em espirito em nossas linhas também).

Close no reichmarshal Goering enguanto este canta a cancdo. Cena

dissolve-se...
Tela completa. Suéstica gigante ornamentado a parede, cobrindo toda a tela.

Plano de conjunto; homens marcham em um campo de batalha. Em off, as
estrofes finais de “Horst Wessel Lied”. FADE OUT.
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