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RESUMO:

Julgada e considerada apenas “simpatizante” pelos Tribunais de Desnazificacdo do pds-guerra,
a cineasta do Terceiro Reich, Leni Riefenstahl (1902 — 2003), nunca conseguiu desfazer-se do
estigma, legitimo, que Ihe foi imposto — o0 de “cineasta nazista”. Buscando se justificar e
ressignificar sua imagem, ela negou até a sua morte qualquer aspecto politico ou
propagandistico de suas obras, afirmando, dentre outros argumentos, ser apenas uma artista e
amar o que ¢ “belo, forte e saudavel”. Ndo obstante, partindo da compreensdo de Reinhart
Koselleck de que parte fundante de todo conceito é a polissemia, essa dissertacdo busca analisar
a historicidade destes trés conceitos, a partir de sua mobilizagdo nos movimentos eugenistas e,
posterior, apropriacdo pela ideologia nazista. Desta forma, pretendemos ndo apenas identificar
0 aspecto discursivo eugenista e as representacdes nazistas nas obras e narrativas da cineasta,
mas também compreender o que se estabelece como “eugenia positiva” e como ainda vivemos

seus ecos neste longo periodo pds-guerra.
Palavras chave: Leni Riefenstahl; Cinema nazista; Eugenia; Pos-guerra.
ABSTRACT:

Third Reich filmmaker Leni Riefenstahl (1902 — 2003), tried and considered only as “fellow
traveler” by the post-war Denazification Courts, never managed to leave behind the “Nazi
filmmaker” stigma that was legitimately imposed on her. On the contrary, seeking to justify
herself and give new meaning to her image, she denied until her death any political or
propagandistic aspect of her works, claiming, among other arguments, that she only loved what
is “beautiful, strong and healthy.” However, based on Reinhart Koselleck’s understanding that
polysemy is a fundamental part of a concept, this thesis seeks to analyze the historicity of these
three concepts from their mobilization in eugenic movements and Nazi ideology. In this way,
we intend not only to identify the Nazi representations and the discursive aspect of eugenics in
the filmmaker’s works and narratives; but also to understand what is established as “positive

eugenics” and how we still live with their echoes in this long post-war period.

Keywords: Leni Riefenstahl; Nazi Cinema; Eugenics; Post-war.
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Introducéo — Leni e 0 “fascinante fascismo™ no pos-guerra.

“O que quer que seja puramente realista, uma fatia da
vida, que é mediano, cotidiano, ndo me interessa... Sou
fascinada pelo que é belo, forte, saudavel, que é vivo.
Busco a harmonia. Quando a harmonia se produz, eu
sou feliz.”

(Leni Riefenstahl, 1965)*

No dia 30 de abril de 1945, de seu bunker em Berlim, o entdo lider da Alemanha, Adolf
Hitler, cometia suicidio. O evento marcou a ja prevista derrocada de um governo totalitario que
havia se iniciado por vias democraticas em 1933. Meses depois, em 02 de setembro, era
assinado o tratado que colocou, oficialmente, fim a maior guerra do seculo XX. N&o obstante,
se as batalhas e conflitos armados cessaram, a Segunda Guerra Mundial se estabelecia mais
como reticéncias do que como ponto final. Como pontuou Tony Judt, 0s anos seguintes
passariam a ser vistos “ndo como 0 limiar de uma nova época, mas sim como uma era
provisoria: um paréntese do pds-guerra, o assunto inacabado de um conflito que terminou em
1945, mas cujo epilogo durou por outro meio século”2. Além das crises econdmicas e sociais
gue se espera transcorrer ap0s um evento desta dimensdo, a sociedade do pos-guerra teve
também que lidar com um choque sem precedentes®: o assassinato sistémico de milhares de

seres humanos.

E importante ressaltar, de antemio, que o termo “pos-guerra”, utilizado com frequéncia
ao longo de todo o trabalho, ndo se refere ao seu uso mais comum — englobando os anos de
1945 ateé, geralmente, os anos de 1950 ou a queda do muro de Berlim, em 1989. Embora

tenhamos a compreensdo de que este recorte se deva aos impactos diretos do conflito,

T RIEFENSTAHL citada por SONTAG, Susan. Fascinante fascismo. IN: Sob o signo de saturno. Porto Alegre:
L&PM, 1986, p. 68.

2 Tradugdo nossa do original em inglés: “In retrospect the years 1945-89 would now come to be seen not as the
threshold of a new epoch but rather as an interim age: a post-war parenthesis, the unfinished business of a conflict
that ended in 1945 but whose epilogue had lasted for another half century”. JUDT, Tony. Postwar: a history of
Europe since 1945. New York: The Penguin Press, 2005, p. 2.

8 Compreendemos aqui como um evento inédito ndo o genocidio em si, ja que o mundo ja havia presenciado — e
perpetuado — outros genocidios antes de 1945 (como o Genocidio Arménio, 1915-1923). O ineditismo da Shoah
se deu pelo seu carater sistémico e burocratico: assassinatos executados através de modelos proximos aos de
producdo industrial, em que funcionarios publicos burocratas, como Adolf Eichmann, fizeram parte. Sobre esse

aspecto, ver: BAUMAN, Zygmunt. Modernidade e Holocausto. Rio de Janeiro: Zahar, 1998.
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especialmente econdmicos e politicos, nas sociedades do século XX, nds partimos do
pressuposto de que os ecos da guerra ndo acabaram na década de 1950*. Com isso em mente,
analisaremos todo o p6s-Segunda Guerra Mundial como “pos-guerra”, sob o prisma de que
ainda vivemos reverberacGes da guerra, bem como lidamos com, e (re)construimos, algumas

de suas memorias — como € o caso da estética e dos discursos que serdo aqui analisados.

Por conseguinte, atormentados pelas fortes imagens do que as forgas Aliadas
encontraram ao libertar os campos de concentragio nazistas — consolidadas no imaginario® do
pos-guerra especialmente a partir de filmes como Noite e Neblina (1955)° —, as sociedades
ocidentais, apds 1945, absorveram esse impacto e passaram a representar 0 nazismo mais
frequentemente pela ética da morte e do exterminio. Se tomarmos o conceito de representacdo
tal qual elucidado pelo francés Roger Chartier, em que as representacdes se estabelecem como
categorias de percepcdo do mundo social — inseridas, deste modo, num campo “de
concorréncias e de competicdes cujos desafios se enunciam em termos de poder e de
dominagio”’ —, nos fica claro que os Estados Unidos da América (EUA), por assumir 0 posto
de poténcia mundial, ndo s6 econdmica mas também cultural, foram, portanto, um dos grandes

responsaveis por transformar o Terceiro Reich em epitome do mal®.

Assim, tudo o que fosse meramente conectado ao nazismo incumbia-se de uma aura
demoniaca e a imagem de Adolf Hitler passou a ser aproximada da do préprio Lucifer®. Por
essas representacdes, inseridas em producBes que consumimos desde a infancia, nos
acostumamaos a ver o nazismo pelo viés somente do horror, perdendo de vista que, na realidade,

o Nacional-socialismo vendia-se, também, através de um ideal de beleza.

4 Um grande exemplo para ilustrar esse fato é que o paragrafo 175, que criminalizava "praticas homossexuais", —
pretexto pelo qual os nazistas assassinaram aproximadamente 7 mil homossexuais — s6 foi revogado em 1994. E
foi somente em 2018, 73 anos ap6s a guerra, que o governo alemdo pediu perddo formalmente as vitimas
assassinadas sob tal lei.

5 Utilizaremos neste trabalho, essencialmente, o conceito de imaginario trabalhado pelo filésofo Cornelius
Castoriadis, em que imaginario nao ¢ entendido pela dtica do senso comum como algo “inventado” ou longe do
real, mas sim como “a capacidade elementar e irredutivel de evocar uma imagem”. CASTORIADIS, Cornelius. A
instituicdo imaginaria da sociedade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982, p. 154.

6O filme, até hoje, é um dos documentarios mais chocantes de campos de concentragdo. O préprio poster de
divulgacdo traz uma imagem brutal de um corpo eletrocutado na cerca elétrica de um campo.

" CHARTIER, Roger. A Historia Cultural: entre préticas e representacdes. Algés: Difel, 2002, p.17.

8 BUTTER, Michael. The Epitome of Evil: Hitler in American Fiction, 1939 — 2002. EUA: Palgrave Macmillan,
20009.

°® No cinema, essas representacdes podem ser vistas desde comédias como Little Nicky — Um diabo diferente
(2000), em que Hitler € visto no inferno sofrendo punic6es do Diabo; as ficgBes cientificas como Hellboy (2019),
em que nazistas fazem um ritual de ocultismo para vencer a Segunda Guerra Mundial; ou, ainda, titulos de
documentarios como Tuez Hitler! La chance du diable (2015) (“Mate Hitler! A sorte do Diabo), que retrata as
varias tentativas fracassadas de assassinar Hitler — portanto, “o diabo”.
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Neste ponto, é importante ressaltar que esta dissertacdo pretende-se como mais uma
contribuicéo para a historiografia ndo somente no que diz respeito aos estudos de nazismo, mas,
principalmente, a figura complexa de Leni Riefenstahl e suas obras. Evidentemente que, por
ser uma personagem muito revisitada, ja ha pesquisas de extrema relevancia sobre a cineasta e
seus filmes — no Brasil, enfatizamos os trabalhos dos professores Luiz Roberto Pinto Nazario®®
e Victor Andrade de Melo!, que ha anos tm dado ricas contribuicGes para a area. A
particularidade desta pesquisa €, no entanto, compreender as obras da cineasta e sua construcao
narrativa, a partir da historicidade dos conceitos de beleza, forca e satide, mobilizados pela 6tica

discursiva eugénica — abordagem, até entdo, ndo explorada.

A vista disso, antecipamo-nos em anunciar que este trabalho n4o se pretende como uma
escrita biografica de Leni Riefenstahl. Ndo temos por objetivo relatar sua histéria de vida,
tampouco analisar a veracidade dos fatos que ela narra no pds-guerra. Em poucas palavras, este
trabalho &, sim, sobre Leni Riefenstahl. Mas é, também, sobre estética, representacdo e,

sobretudo, eugenia.

Isto posto, na dindmica do pos-guerra em construir narrativas'? em que a Alemanha
nazista representava o mal absoluto, os paises Aliados — em especial os EUA — firmavam-se
como os “grandes heréis da humanidade” e “defensores da democracia”*3. Aqui, achamos por
bem ressaltar que, nesta introducdo, focaremos nas representacdes feitas pelos EUA por
compreendermos que o0 pais, a partir de 1945, — estabelecendo-se como uma poténcia mundial
— exercia, e ainda exerce, uma maior influéncia cultural sobre o ocidente, sendo responsavel
por parte do imaginario que se criou sobre a Alemanha nazista. Naturalmente que em outros
paises, e em especial na Alemanha — local de origem do trauma —, as representac@es dos nazistas

foram e serdo produzidas de outra maneira. Em relagdo ao caso alemdo, notamos que, ao

10 professor titular da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG).

11 professor titular da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).

2.0 plural aqui se deve ao fato de que compreendemos que as narrativas do pds-guerra foram construidas de
formas diferentes, ja que interesses politicos dos mais diversos impactaram em diferentes narrativas. Um bom
exemplo é pensar na diferenca entre a construgdo narrativa feita pelos Estados Unidos e a feita pelo Japdo sobre
as bombas jogadas nas cidades de Hiroshima e Nagasaki.

13 Ainda, segundo Tony Judt, “a histéria e memoéria da Segunda Guerra Mundial foram tipicamente delimitadas a
um conjunto familiar de convencfes morais: Bem contra o Mal, Antifascistas contra Fascistas, Resistentes contra
Colaboradores, e assim por diante”. Tradug@o nossa do original em inglés: “The history and memory of the Second
World War were typically confined to a familiar set of moral conventions: Good versus Evil, Anti-Fascists against
Fascists, Resisters against Collaborators and so forth”. JUDT, 2005, p.9.
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contrario das produzidas nos EUA, ha, principalmente apds a queda do muro de Berlim, uma

preocupacdo maior em humanizar o nazista'®,

Considerando a narrativa no cinema estadunidense, essas representacbes maniqueistas
tornaram-se muito frequentes — inclusive em figuras populares ainda na década de 1940, como
é 0 caso do personagem Capitdo América da revista em quadrinhos Marvel. Criado em 1941,
como uma personifica¢do dos EUA lutando contra o proprio Adolf Hitler — e, posteriormente,
contra o grande vildo nazista Caveira Vermelha —, o Capitdo América fez tanto sucesso que
saiu das revistas para os filmes em 1990, com a obra Capitdo América — O filme, lancado a
época em VHS. Em 2011, fez sua estreia no cinema com a obra Capitdo América: o primeiro
vingador, interpretado pelo ator Chris Evans, que seria apenas o primeiro dos sete®® filmes do

Universo Cinematografico da Marvel em que apareceria.

Importante levantar que, como toda arte € um produto impreterivelmente humano, cada
obra cinematogréafica compde e expde o contexto em que foi produzida, bem como a visdo de
mundo®® de quem a produziu. Por conseguinte, citando Leif Furhammar e Folke Isaksson, “o
cinema ndo vive num sublime estado de inocéncia, sem ser afetado pelo mundo; tem também
um contetido politico, consciente ou inconsciente, escondido ou declarado™’. Logo, a indUstria
cinematogréfica, cujo poder de influéncia ja havia sido notado e devidamente instrumentalizado
como arma politica na Segunda Guerra Mundial — especialmente pelos EUA e pela Alemanha®®

— passou a produzir filmes que expressassem essas representacées dicotbmicas.

Neste contexto, embora nos anos 1950 e 1960 o cinema estadunidense tenha absorvido

muito mais as narrativas anticomunistas advindas da Guerra Frial®, também observamos no

14 Sobre essas producdes, ver: GALLE, Helmut. Entre vitima e perpetrador: a identidade problematica da segunda
geragdo p6s-Shoa na Alemanha e a proposta do romance O leitor, de Bernhard Schlink. Universidade de Brasilia:
Estudos de Literatura Brasileira Contemporénea, nim. 29, 2007, pp. 153-164.

15 Em ordem cronoldgica, o personagem Capitdo América também aparece nos seguintes filmes da Marvel: Os
Vingadores — The Avangers (2012), Capitdo América 2: Soldado invernal (2014), Vingadores: Era de Ultron
(2015), Capitdo América: Guerra Civil (2016), Vingadores — Guerra infinita (2018) e Vingadores: Ultimato
(2019).

16 EAGLETON, Terry. Ideologia. S&o Paulo: Editora Unesp, 1997.

" FURHAMMAR, Leif; ISAKSSON, Folke. Produzido por Joseph Goebbels. In: Cinema e Politica. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1976. p. 6, grifo nosso.

18 KRAKAUER, Siegfried. De Caligari a Hitler: uma histdria psicolégica do cinema alemdo. Rio de Janeiro:
Zahar, 1988, p. 51.

19 Com o fim da guerra e os nazistas, consequentemente, derrotados, as narrativas politicas do pds-guerra presentes
na cultura pop passaram a focar na Guerra Fria e seus protagonistas: EUA x URSS, ou ainda, Capitalismo x
Comunismo. Daniel H. Magilow pontuou, por exemplo, que na década de 1950, a revista em quadrinhos da Marvel
Capitdo América, que fora criada como propaganda antinazista em 1941, substituiu o entdo vildo nazista pela
figura do comunista. Ver: MAGILOW, IN: MAGILOW; LUGT; BRIDGES (org.), 2012, p. 15.
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pos-guerra uma ampla quantidade de filmes que exploram as historias que carregam os horrores
do Holocausto e das agdes nazistas, muitas vezes em contrapartida a “grandeza” do lado
vencedor da guerra. O que € interessante notar, no entanto, € que em varios destes filmes essa
narrativa ndo vem anunciada, como nos dramas sobre 0os campos de concentracao, por exemplo,
mas é apresentada dentro de uma histdria paralela a trama mais geral da Segunda Guerra
Mundial ou do Terceiro Reich.

Um grande exemplo destes filmes cuja narrativa politica ndo vem anunciada € Indiana
Jones e os cagadores da arca perdida (1981) de Steven Spielberg. No enredo, que se passa no
ano de 1936, acompanhamos o professor e arquedlogo Indiana Jones, cujas atribuicdes também
incluem viajar o mundo para “resgatar” objetos arqueoldgicos de outras culturas em “lugares
selvagens”?°, que serdo posteriormente integrados as cole¢des de museus estadunidenses. Neste
primeiro filme da franquia, Indiana recebe a missdo de recuperar a “Arca da Alianga”, poderosa

reliquia que também esta sendo procurada pelos nazistas.

A grande questdo do filme néo é, portanto, apenas a busca por um objeto perdido, mas,
sim, a luta de um heroi que pretende salvar o mundo dos nazistas — que se tornariam invenciveis
em poder da arca. Ao fim do filme, os nazistas conseguem colocar as maos na reliquia, mas sdo
mortos por seres fantasmagaéricos e chamas que emergem de dentro dela. De volta aos EUA,
Indiana ¢ informado que a arca esta guardada em local “seguro” e a vemos sendo colocada em
um grande armazém do governo estadunidense. Enquanto os créditos do filme aparecem, a
musica tema soa, como que para dar énfase a ideia de que o publico pode “respirar aliviado”,

pois, mais uma vez, o “bem” venceu a luta contra o “mal”.

Embora o filme possa parecer s6 mais uma histdria de aventura, ele é carregado de um
discurso extremamente politico que se mantém subliminar — conforme Furhammar e Isaksson
bem disseram ser possivel — sob uma roupagem de “filme de a¢ao”. Indiana Jones representa
os ideais imperialistas dos EUA e personifica o colonialismo as modas do século XIX,
escancarando sua ambivaléncia®, que é muito visivel nos corredores do Museu do Louvre, em

Paris, ou do Museu Britanico, em Londres: o deslumbre de milhares de artefatos de culturas

20 Como pontua Edward Said, olhar para terras colonizadas como lugares “ainda nio civilizados” ou “barbaros”,
¢ parte de uma “missao civilizadora” imperialista. Assim, tudo o que nao pertence a cultura do colonizador ¢ dado
como “selvagem”. Ver: SAID, Edward W. Culture and Imperialism. New York: Vintage Books, 1994.

21 Utilizamos “ambivaléncia” aqui nos referindo a nogdo criada por Homi Bhabha ao se debrugar sobre o conceito
de esteredtipo como sutura, sendo o colonizado visto, simultaneamente, com olhar de repulsa e desejo. Neste caso,
a cultura do colonizado é dada como inferior e selvagem, mas os artefatos que dela advém sdo considerados belos
e dignos de exposicdo em museus. Ver: BHABHA, Homi. O local da cultura. Belo Horizonte: Editora UFMG,
1998.
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que o homem branco despreza, mas saqueia e domina. Somando a narrativa antinazista, ao filme
cumpre reforcar as representaces dos EUA, como salvacao e liberdade, e da Alemanha nazista,

como sua antitese e personificacdo da maldade.

Esta tendéncia em retratar o Holocausto e a Alemanha nazista por meio de filmes de
ficcdo, contudo, ganhou forca anos antes de Indiana chegar as telas, ja nas décadas de 1960 e
1970, quando se tornou alvo de filmes do género exploitation??, ou, em sua tradugio, “cinema
apelativo”. Esta predilecdo do género em explorar histérias nazistas acabou por criar um
subgénero conhecido por Nazisploitation (categoria de muito sucesso na Italia, nomeada de
Sadiconazista) que, em diferentes roteiros, traz oficiais nazistas sadicos, violéncia grafica
excessiva em meio a um conteudo erotico, muitas vezes na figura de mulheres nazistas como
simbolo sexual. Ademais, sdao muito caracteristicos pela auséncia de sensibilidade em tratar de
assuntos delicados como o Holocausto, imprecisdo em narrar eventos historicos e baixa
qualidade técnica — sendo, por isso, integrantes do que se convém chamar cinema trash?.
Talvez o exemplo mais conhecido deste bizarro universo de filmes, seja 0 canadense llsa, a

guardia perversa da SS* (1975).

Na trama, a comandante de campo llsa — cujo nome foi baseado na nazista llse Koch?—
violenta varios prisioneiros de campo enquanto busca saciar o seu apetite sexual descomedido.
Nesta busca, ela acaba por castrar e executar todos 0s homens que ndo conseguem satisfazé-la.
Assim, seguindo as caracteristicas do subgénero, o filme consegue trazer ao telespectador
sadomasoquismo, corpos mutilados e nudez — tudo isso tendo como cenario um campo de
concentracdo. As cenas de llsa foram tdo chocantes para o publico, que, em 1975, o jornal
Chicago Tribune trazia a critica de Gene Siskel, dizendo que “Ilsa se apresenta COmMo um
manual para estupradores e loucos por mutilagdo”.?® Isto ndo impediu, no entanto, que o filme,

bem como o género Exploitation, encontrassem diversos admiradores, alcangando, por fim,

22 Género cinematografico que retrata histérias de forma apelativa e sensacionalista. Ver: MAGILOW, IN:
MAGILOW; LUGT; BRIDGES (org.), 2012.

2 Do inglés, “cinema lixo”. Fazem parte desta categoria filmes geralmente de baixo orcamento, que possuem uma
ma qualidade técnica, propositalmente ou ndo, tornando-os muitas vezes cOmicos, mesmo que este ndo seja o
género em que se pretendiam inserir. Ver: OLIVEIRA, D.S.R. O Cinema Trash: de Ed Wood a Sam Raimi.
Monografia (Monografia em Historia) — UFG. Cataldo, 2018, p. 6.

24 \er imagem 01 do anexo.

% |Ise Koch, guarda de campo e esposa do comandante do campo de Buchenwald Karl Otto Koch, tornou-se
famosa no pds-guerra ao ser divulgado que ela ndo s6 agia de forma extremamente sadica, como guardava em seus
aposentos “souvenires” feitos de pele de prisioneiros. Ver: PRZYREMBEL, Alexandra. Transfixed by an Image:
Ilse Koch, the ‘Kommandeuse of Buchenwald’. German History, Volume 19, Issue 3, Julho de 2001, p.369-399.
% Traducdo nossa do original em inglés: “llsa plays like a textbook for rapists and mutilation freaks”. SISKEL,
Gene. Two 'shlockers' a waste of time. Chicago Tribune: 1975, p. 32.
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status de filme “cult”?’, — servindo, inclusive, de grande influéncia para os filmes de Quentin

Tarantino, dentre eles, o renomado longa anti-nazista Bastardos inglorios (2009)%.

Esta representacdo do nazista como um ser sadico, sedento por sangue, chegou ao apice
nos filmes de ficcdo, quando elementos sobrenaturais foram adicionados as tramas: a metafora
do nazista como monstro foi transformada, entdo, em literalidade. Baseados principalmente nas
historias de experimentos nazistas, que tiveram como protagonista o Dr. Joseph Mengele,
nazistas sdo transformados em cientistas do mal, modificando geneticamente tubardes
assassinos, como no longa Sky Sharks?® (“Tubardes do céu”, 2021)*°; em vilBes futuristas, que
vém do espaco para dominar o planeta Terra, como em Deu a louca nos Nazis®! (2012); ou, até
mesmo, em responsaveis por clonar o préprio Adolf Hilter, como em Os meninos do Brasil
(1978)*2,

Grande parte desses filmes acaba por explorar elementos de terror, embora o resultado
seja na maioria das vezes comico, transformando os nazistas em figuras quase demoniacas. Um
dos preferidos deste grupo é o nazi-zombie, ou “filmes de zumbis nazistas”. A categoria ¢
antiga, aparecendo ainda na década de 1940 em titulos como King of the Zombies (“Rei dos
zumbis”, 1941), ganhando for¢a na década de 1970 com os filmes de Exploitation como Shock
Waves (“Ondas de pavor”, 1977). Essa associacdo de nazistas com zumbis permanece atual, no
entanto, n&o s6 em filmes — como o noruegués Zumbis na neve® (2009) — mas, principalmente,
em narrativas de alguns “jogos de matar nazistas”, em jogos de videogame. Em titulos como
Wolfenstein: The old blood (2015), Sniper Elite V2 (2012) ou o renomado Call of Duty: WWII

27 Conceito que aborda filmes que, ao decorrer dos anos, passam por um processo de culto (dai o “cult”) e
veneragao por parte do publico. Ainda, “poucas obras s&o criadas propositalmente para serem lidas como cult. E
um qualificativo que pode surpreendé-las ao longo da sua evolucéo e decorre de uma comunicacdo singular que
se estabelece entre o texto filmico e os publicos”. Ver: BAMBA, Mahomed. O filme cult: seus modos de recepgao
e seus publicos. IN: ENCONTRO SOCINE, n. 14, Pernambuco, 2010. Anais..., 2010, p. 145.

28 Sobre a influéncia dos filmes de Exploitation em suas obras, Quentin Tarantino chegou a declarar que “Os filmes
exploitation foram um pouco além, porque é o que eles tinham a oferecer. Eles ndo tinham Paul Newman, certo?
Eles tinham de oferecer algo que os filmes mainstream nao podiam oferecer. Acho que se olhar para a minha obra,
ndo esta pegando muito do cinema mainstream. O que peguei nos filmes exploitation em geral é que qualquer
coisa pode acontecer.” TARANTINO, Quentin citado em SANTOS, Vitor Hugo dos. De volta as grindhouses: as
influéncias do cinema Exploitation na filmografia de Quentin Tarantino. 2015. Trabalho de Concluséo de Curso
(Licenciatura em Artes Visuais) — Universidade Federal do Rio Grande do Norte, Natal, 2015, p. 27.

29 Ver imagem 02 do anexo.

30 Utilizaremos o titulo em portugués para todos os filmes que foram disponibilizados no Brasil — e que, portanto,
possuem o titulo traduzido. Para os filmes ndo disponiveis no Brasil, colocaremos seu titulo original com traducéo
nossa para o portugués entre parénteses.

31 Ver imagem 03 do anexo.

32 ver imagem 04 do anexo.

33 ver imagem 05 do anexo.
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(2017), ¢ possivel ndo apenas matar nazistas zumbis4, mas até mesmo uma verséo zumbi do

proprio Adolf Hitler — como no jogo Zombie Army 4: Dead War (2020).

Isto posto, para que fique claro o motivo de comegarmos esta dissertagdo debrugando-
nos sobre representacdes nazistas na cultura popular do pés-guerra, salientamos que,
compreendendo esta pesquisa como parte de uma Histéria do Tempo Presente, julgamos
significativo explorar representacdes atuais para buscarmos visao vertical sobre um objeto do
passado, aqui muito caro: a estética nazista. Ainda, conforme Marc Bloch: “A incompreenséao
do presente nasce fatalmente da ignorancia do passado. Mas ndo é talvez coisa menos va
consumirmo-nos a compreender o passado, se nada sabemos do presente.”*® Com um trabalho
inserido nesta linha, é de extrema importancia que tenhamos a compreensdo de que €
exatamente em funcdo dessas representacdes analisadas que muitas vezes perdemos de vista

dois elementos extremamente importantes ao estudarmos o nazismo.

O primeiro aspecto diz respeito ao fato de que os perpetradores ndo séo loucos, monstros
ou doentes. Bestializar a figura do nazista apenas faz com que nds nos distanciemos de sua
imagem, gerando a ideia equivocada de que o Holocausto teria sido um produto isolado,
causado por monstros e que, portanto, ha pouco — ou nenhum — risco de acontecer novamente.
Entretanto, conforme anélise de Hannah Arendt no julgamento do nazista Adolf Eichmann
(1961)%¢ e estudos de Zygmunt Bauman no livio Modernidade e Holocausto (1989)%, é
necessario que humanizemos a figura do nazista. Assim, concluindo que os nazistas foram — e
sdo — seres humanos, como todos nés, podemos comecar a tratar o Holocausto tal qual ele foi:
um produto da modernidade, e ndo um fato isolado engendrado por loucos.

O segundo elemento, é que, acostumados com tantas representacdes de nazistas como
seres sanguinarios sempre associados as cenas dos amontoados de corpos e barbarie, ignoramos

uma peca-chave para compreendermos a ideologia nazista: a eugenia positiva.

3 Interessante pontuar, que nenhum desses jogos é produzido na Alemanha — a maioria é feita por grandes
empresas de jogos de videogame estadunidenses. Na Alemanha, 0 comum é que esses jogos sofram algum tipo de
censura — como a alteragdo de sudsticas para cruz de ferro ou até mesmo mudancas nos titulos dos jogos. Sobre
este aspecto, ver: MUELLER, Hannah. The censorship of German video games: the effects of national sensitivity
to violence on entertainment content. 2015. Tese (Bacharelado em Fine Arts) — Clark Honors College, Portland,
2015.

35 BLOCH citado por DASSE, 2012, p. 8. DASSE, Frangois. Histdria do Tempo Presente e Historiografia. IN:
Tempo e Argumento. Florianépolis, v. 4, n. 1, jan./jun. 2012, p. 5-22.

36 ARENDT, Hannah. Eichmann em Jerusalém: um relato sobre a banalidade do mal. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1999.

" BAUMAN, Zygmunt. Modernidade e Holocausto. Rio de Janeiro: Zahar, 1998.
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Para tratarmos deste aspecto especifico da eugenia, serd necessario voltarmos ao século
XIX, quando o termo foi cunhado pelo britanico Francis Galton — influenciado pela obra
Origem das espécies, de seu primo Charles Darwin®. A palavra, advinda do grego, significa
“gerar o melhor”*® e preconiza o que essa pseudociéncia prega: a no¢ao de que as caracteristicas
humanas — sejam fisicas ou psicolégicas — sdo hereditérias, sendo possivel “aprimorar” a raga
humana por meio de selegdes dos “geneticamente superiores” em detrimento dos

compreendidos como “inferiores”.

Para tanto, a eugenia se divide em dois niveis: o positivo e 0 negativo. Em termos da
eugenia negativa, temos como o maior produto do século XX o Holocausto — seu objetivo €
impedir a procriagdo de individuos dados como “geneticamente inferiores”, por meio de
politicas como esterilizagdo compulsoria®®, segregacdo, e, em seu estado mais extremo,
genocidio. Ja a eugenia positiva, foco do trabalho em questdo, é definida por estimulos a
reprodugdo dos individuos considerados “geneticamente superiores”. Naturalmente, ambos 0s
niveis operam em conjunto: para que seja possivel alcancar uma posi¢cdo de dominio dos

“fortes”, € necessario tanto impulsionar sua procriagdo quanto exterminar oS “fracos”.

Conforme ja abordado, devido as representacdes do pds-guerra na cultura popular,
acabamos por nos acostumar a sempre ver 0 nazismo pelas lentes da eugenia negativa. No
entanto, o Nacional-socialismo ndo se vendia apenas pelo terror, mas também por um ideal de
beleza. Pensando neste elo entre eugenia positiva e negativa, 0 nazismo se ancorava no mito
ariano para se colocar como um movimento em prol de uma Alemanha melhor, mais bela, mais
forte e mais saudavel. As mées passaram a ganhar condecoracdes pela quantidade de filhos que
possuiam, a maternidade — da mulher “ariana” — passou a ser endeusada, e o culto ao corpo se

tornou central nas propagandas — criando uma imagem fortalecida do “nds”, ao contrario de

38 As interpretaces da teoria de Darwin voltadas para o ambito social se transformaram em um movimento
conhecido por “darwinismo social”, que acabou por culminar em diversas teorias racistas, dentre elas, a eugenia.
Ver: GUERRA, Andréa. Do Holocausto nazista a nova eugenia do século XXI. IN: Revista Ciéncia e Cultura. Sdo
Paulo, v. 58, n. 1, jan./mar. 2006, p. 4.

39 ALMEIDA, Maria Eneida de. A génese da eugenia e algumas reflexdes contemporaneas. IN: Revista Eletrénica
de Humanidades do Curso de Ciéncias Sociais da UNIFAP, v.12, n.1, jan./jun. 2019, p. 187.

40 Importante ressaltar que, no caso da Alemanha, a discussdo em torno da esterilizagdo compulsoria e demais
politicas eugénicas ja estavam em voga antes mesmo dos nazistas assumirem o poder em 1933. Na Republica de
Weimar, foi fundado em 1927 o Instituto Kaiser Guilherme de Antropologia, Hereditariedade e Eugenia (Kaiser-
Wilhelm-Institut fur Anthropologie, menschliche Erblehre und Eugenik) e havia diversos cientistas que defendiam
medidas de eugenia negativa como esterilizagao e aborto como prevengdo de “problemas sociais” — especialmente
apos a crise de 1929. Sobre este assunto, ver: WEINDLING, Paul. The 'Sonderweg' of German Eugenics:
Nationalism and Scientific Internationalism. The British Journal for the History of Science, Vol. 22, No. 3,
Genetics, Eugenics and Evolution: A Special Issue in Commemoration of Bernard Norton (1945-1984) (Sep.,
1989), p.321-333.
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uma imagem degenerada do “outro”. Assim, 0 exterminio surgiu como “necessidade” para

preservacao dessa “raga pura”.

O termo higiene racial consegue, talvez, explicar melhor porque o genocidio esta muitas
vezes conectado a uma visdo distorcida de beleza. Exatamente por essa conexdo entre os dois
polos distintos da eugenia, politicas de cunho higienistas sempre envolvem violéncia: se alcanga
a beleza ao exterminar o que, para as classes dominantes, € feio e sujo — ou seja, 0S grupos
dominados e marginalizados. Na Alemanha nazista ou nas sociedades do poOs-guerra, as
politicas higienistas sdo voltadas para os considerados “inferiores”: sejam 0s judeus, como no
Terceiro Reich, ou pessoas em situacdo de rua e dependentes quimicos, como no Terceiro Reich

e também em vérios paises ainda hoje — inclusive no Brasil*:.

A eugenia enquanto politica de Estado na Alemanha nazista manifestou-se em diversos
setores da sociedade, principalmente nas artes, que eram instrumentalizadas como propaganda
em prol dos ideais do Partido. Destarte, surgiu a nogdo de “a verdadeira arte alema” em
contraste a “arte degenerada” — para 0s nazistas, ndo apenas uma degeneracdo das artes, mas
um reflexo da “degeneragdo racial”. O discurso de arte e beleza estava na base da ideologia
nazista. Adolf Hitler era visto, entdo, pela metafora do ditador artista*> — o lider que seria
responsavel por esculpir uma nova nacao, mais bela e livre de elementos que pudessem “sujar

sua imagem”, quais fossem, os judeus e demais sujeitos “socialmente indesejados”.

Desta maneira, a arte e a eugenia passaram a se complementar e se transformaram em
dois fortes alicerces na ideologia nazista. As obras de Leni Riefenstahl estdo inseridas neste
cenario. Contratada pessoalmente por Adolf Hitler em 1933, Leni* trabalhou para o Partido
Nacional-Socialista dos Trabalhadores Alemées (NSDAP) e, em seus anos de servico para o
Reich, produziu quatro filmes: A vitoria da fé (1933), Triunfo da Vontade (1935), Dia da
Liberdade (1935) e Olympia (1938), este ultimo dividido em duas partes — Olympia Parte | —
Festa dos povos e Olympia Parte Il — Festa da beleza. Os trés primeiros sdo filmagens de

congressos do Partido e neles é possivel identificar uma série de elementos da constelacao

41 Dentre os varios casos recentes, podemos citar, a titulo de exemplo, uma decisdo judicial de 2018 em uma cidade
do interior do estado de S&o Paulo que obrigou a Prefeitura a executar um procedimento de laqueadura em uma
mulher dependente quimica de 36 anos. Para mais sobre esse caso, ver: SCHULMAN, Gabriel. Esterilizacéo
Forcada, Incapacidade Civil e o Caso Janaina: “ndo ¢ segurando nas asas que se ajuda um passaro a voar”. IN:
Revista Eletrénica Direito e Sociedade. Canoas, v.6, n.2, 2018, p.107-123.

42 MICHAUD, Eric. La estética nazi: un arte de la eternidade. Cérdoba: Adriana Hidalgo Editora, 2009, p. 13-45.
4 Em alguns momentos Riefenstahl ser citada apenas por “Leni” por se tratar de seu nome artistico.
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mitoldgica** do imaginario politico nazista, como a figura de Hitler como o grande salvador da
Alemanha; o povo como uma massa uniforme, perdendo sua individualidade — tipico de regimes
fascistas; e o culto a uma Alemanha grandiosa. Em Olympia, alguns desses elementos também
sdo observados, porém eles cedem espaco a outro, de grande importancia para o regime: a
Korperkultur (“cultura do corpo”). As obras foram utilizadas dentro e fora da Alemanha como
propaganda e fizeram de Leni uma artista internacional — ganhando, inclusive, o prémio de

melhor filme por Olympia no Festival Internacional de Cinema de Veneza de 1938.

No entanto, se no Terceiro Reich Leni gozava de privilégios e fama, no pds-guerra foi
considerada criminosa: passou anos em prisdo domiciliar e chegou a ficar internada em uma
instituicdo psiquiatrica em Freiburg. Finalmente, foi julgada por um Tribunal de Desnazificacdo
estadunidense, em 1952, sendo considerada apenas Mitlaufer®®. No veredicto, 18-se que néo foi
encontrada “nenhuma atividade politica de apoio ao regime nazista que pudesse autorizar uma
puni¢do.”*® Ainda assim, a sociedade do pds-guerra continuou a julga-la como nazista. Leni,
entdo, apegou-se a sua “desnazificacdo”*’ como prova de que jamais havia compactuado com
0 Partido Nazista e seus ideais. Em sua defesa, em diversos momentos ela afirmou que fez os
filmes em prol de sua arte e que neles ndo havia cunho propagandistico. O que chama atencéo,
no entanto, sdo 0s conceitos que ela passou a mobilizar para justificar sua inocéncia. Em
entrevista a revista francesa Cahiers du Cinéma, em 1965, Leni afirmou:

Eu posso simplesmente dizer que me sinto espontaneamente atraida por tudo que é
belo. E, a beleza, a harmonia. E talvez esse cuidado com a composicéo, esta aspiracdo
pela forma, seja efetivamente uma coisa muito alemd. Mas ndo conheco tais coisas
pessoalmente de uma maneira exata. Elas vém do inconsciente, e ndo do meu
conhecimento... O que vocé quer que eu acrescente? O que quer que seja puramente
realista, uma fatia da vida, que € mediano, cotidiano, ndo me interessa... Sou fascinada

pelo que é belo, forte, saudavel, que é vivo. Busco a harmonia. Quando a harmonia se
produz, eu sou feliz.*®

Essa declaracdo foi o ponto de partida deste trabalho, pois nos levou a seguinte reflexdo:
haveria uma definigdo “universal” de beleza, forga ¢ satde, a qual teria, indiscutivelmente,

significado positivo? Para que possamos responder a esse questionamento, recorremos a

4 Nocdo cunhada por Raoul Girardert. Ver GIRARDET, Raoul. Mitos e mitologias politicas. Sédo Paulo:
Companhia das Letras, 1987, p. 11.

4 Categoria no processo de desnazificagédo para designar os "infratores menores", pessoas que colaboraram de
alguma forma para o Terceiro Reich mas, muitas vezes por falta de provas, foram consideradas apenas seguidoras
do regime. Embora o termo fosse moralmente desagradavel, ndo implicava em nenhuma consequéncia juridica.
Ver: WECKEL, Ulrike. The Mitldufer in Two German Postwar Films: Representation and Critical Reception.
History & Memory. Indiana University Press, v. 15, n. 2, 2003, p. 64-93.

46 SONTAG, 1986, p. 65.

47 Tratamos sobre a problemética deste termo e a forma com que Leni o mobiliza no capitulo 3.

4 RIEFENSTAHL citada por SONTAG, 1986, p. 68, grifo nosso.
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Reinhart Koselleck (1923-2006) e seus estudos sobre a Historia dos Conceitos. Para o
historiador alemdo, enquanto — e apenas enquanto — conceito, uma mesma palavra possui

diversos significados de acordo com as diferentes realidades histdricas nas quais é operada.

Para Koselleck, “a Historia dos Conceitos mostra que novos conceitos, articulados a
conteddos, sdo produzidos/pensados ainda que as palavras empregadas possam ser as
mesmas™*®. Deste modo, ainda que nas sociedades pds 1945 os conceitos de beleza, forca e
salide sejam associados a um sentido positivo, eles foram — e ainda sdo — empregados também
dentro de uma logica discursiva eugénica em que “belo”, “forte” e “saudavel” deveriam se
perpetuar em detrimento de “feio”, “fraco” e “doente”. Ainda, segundo a historiadora Pietra

Diwan:

Purificar a raca. Aperfeicoar o homem. Evoluir a cada geracdo. Se superar. Ser
saudavel. Ser belo. Ser forte. Todas as afirmativas anteriores estdo contidas na
concepg¢do de eugenia. Para ser o melhor, 0 mais apto, 0 mais adaptado é necessario
competir e derrotar o mais fraco pela concorréncia.>

Por termos esbarrado com esse trecho do livro Raca pura: uma historia da eugenia no
Brasil e no Mundo, num momento em que a pesquisa ja estava bem definida, notamos a
importancia de investigarmos esses conceitos para além de Leni Riefenstahl e do nazismo. Com
isto, identificamos que eles se apresentam como uma sobrevivéncia de um pensamento
eugénico criado na década de 1920 e perpetuado como politica de Estado no Terceiro Reich.
Mas se no movimento eugénico eles apareciam pura e simplesmente como “beleza”, “forca” e
“saude”, no Terceiro Reich eles se tornam mais complexos, tomando a figura, por vezes, dos
conceitos de Korperkult (“culto ao corpo); Heldenkdrper (“Corpo do her6i”); e Volkskdrper
(“Corpo do povo”), respectivamente, — 0s quais ndo s6 se complementam, como servirdo de

guia para os trés capitulos que dividem esse trabalho.

Isto posto, a continuidade desses elementos nazistas nos trabalhos de Riefenstahl, que
nem sempre aparecem de forma anunciada, foi descrita por Susan Sontag em 1974 — em uma
resenha do livro Os Gltimos Nuba®! (1973) — com um termo que nos sera apropriado nesta
pesquisa: estética fascista. Para Sontag, embora estejamos acostumados a compreender o

nacional-socialismo como representagéo de brutalidade e horror — como ja demonstrado através

4 KOSELLECK, Reinhart. Uma histéria dos conceitos: problemas tedricos e praticos. IN: Estudos Historicos:
Teoria e Histéria. v.5, n.10, 1992, p. 140.

50 DIWAN, Pietra. Raca pura: uma histdria da eugenia no Brasil e no mundo. Sdo Paulo: Contexto, 2007, p. 21.
51 Neste trabalho, néo utilizaremos este livro como fonte, mas sim o lancado posteriormente, em 1976, intitulado
Die Nuba von Kau (“Os Nubas de Kau™). A escolha da utilizagdo somente deste segundo livro se deu por acesso
a fonte.
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de representacdes no cinema —, perdemos de vista que ele também “representa um ideal, ou
melhor ideais que persistem ainda hoje, sob outras bandeiras: o ideal de vida como arte, o culto

a beleza, o fetichismo da coragem (...)"%2.

Este ponto é, talvez, um dos problemas que enfrentamos atualmente com a
sobrevivéncia de ideais e representaces nazifascistas. Temos facilidade em observar estes
elementos quando olhamos pela Gtica da morte e do terror, mas nunca através de um ideal de
beleza. Susan Sontag nos fornece a nogao necessaria para compreender a confusdo de elementos
tdo opostos dentro de uma mesma ideologia — isto é, fascinante fascismo. Para Sontag, ao se
apresentar como um projeto de beleza — ainda que através da morte —, o fascismo cria uma
espécie de aura proibida, porém, fascinante, aos olhares menos criticos. Observando os
uniformes da SS, por exemplo, vemos como eles ndo se comparam a outros uniformes da época.
As roupas pretas, perfeitamente alinhadas, o material de couro e o ar de imponéncia parecem
dar a SS, chamada de “elite militar” pelo Partido, ndo apenas um tom de autoridade, mas

também de beleza.

N&o por coincidéncia, o subgénero cinematografico aqui ja citado, Nazisploitation,
combina nazismo com elementos de cunho sexual. De acordo com Sontag, 0 sadomasoquismo,
por exemplo, surgiu, exatamente, a partir desse fascinio por figuras nazistas, enquanto na
literatura pornografica, a SS passou a servir como objetificacao sexual. Para a escritora, grande
parte das fantasias sexuais da década de 1970 foram “colocadas sob o signo do nazismo”.
“Botas, couro, correntes, Cruzes de Ferro em torsos fulgurantes, suésticas, juntamente com
ganchos de carne e motocicletas pesadas, tornaram-se a secreta e mais lucrativa parafernalia do

erotismo’®3,

Tornava-se comum entre o0s jovens do pos-guerra explorar essa categoria do fascismo
fascinante nas artes como forma de chocar os pais e a sociedade conservadora. Na cultura pop,
além dos filmes jA mencionados, podemos observar esse aspecto no movimento punk —
principalmente o britanico — do fim da década de 1970. Impulsionado com a exploséo de bandas
como Ramones (1974-1996) e Sex Pistols (1975-1978), o punk briténico ficou marcado por sua
estética irreverente: grandes botas pretas, roupas de couro e correntes. Se estes elementos, por
si sOs, ja poderiam ser analisados pela Otica da estética fascista que Susan Sontag critica,

somados ao uso de simbolos abertamente nazistas — como a suéstica — 0S punks causaram

52 SONTAG, 1986, p. 76.
% SONTAG, 1986, p. 81.
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enorme polémica em uma sociedade que tentava aprender, sem sucesso, a lidar com a memoria

do Holocausto.

Nesta época, precisamente 1976, surgia o grupo londrino Throbbing Gristle, que, ndo
bastasse entoar letras de musica irreverentes, achou que seria interessante incorporar em sua
imagem “prostitutas, pornografia e imagens do Holocausto*. Nesse cenario, motivado pela
arte a partir do choque, surgiu, em Manchester, o grupo mundialmente conhecido Joy Division.
A banda parecia especialmente interessada em explorar representacdes e signos nazistas,
fossem eles mais explicitos — como a capa do compacto An ideal for living (“Um ideal para
viver”, 1978), que trazia um jovem da Juventude Hitlerista tocando um tambor®® — fossem
implicitos — como o proprio titulo da banda, que fazia referéncia aos bordéis dentro dos campos
de concentracdo no livro House of Dolls (“Casa das bonecas”). No mesmo contexto, Sid
Vicious, baixista da banda Sex Pistols, exibia-se em publico com camisetas estampando
suasticas®. O termo “Nazi chic” chegou a ser cunhado para definir essa utilizacio estética
desmedida e sem qualquer problematizacdo do imaginario nazista por parte da juventude do

pos-guerra.

Assim, os punks da década de 1970 e 1980 pareciam interessados, conforme aponta o
critico de musica Chris Ott, no “aspecto proibido da Alemanha nazista™’. No entanto segundo
Stuart Hall no ceélebre ensaio Notes on Deconstructing 'The Popular’ (“Notas sobre a
desconstrucao ‘do popular’”), é necessario que saibamos que este uso de uma estética fascista
pode estar relacionado a uma série de significados para além de uma suposta relacdo, de fato,
com doutrinas fascistas. Para Hall, esses jovens do pds-guerra ndo sdo, necessariamente,

fascistas ou nazistas porgque usam suasticas.

Logo, devemos reconhecer os significados dessa apropriacdo de signos fascistas menos
no “simbolismo cultural intrinseco da coisa em si”®® e mais na propria politica da cultura desses
jovens — como suas atividades relacionadas ao partido de extrema direita British National Front

(Frente Nacional Britanica) ou a Anti-Nazi League (Liga Anti-Nazista)*®. Portanto é preciso

% OTT, Chris. O livro do Disco: Unknown pleasures — Joy Division. Rio de Janeiro: Cobog6, 2014, p.24.

55 ver imagem 06 do anexo.

56 ver imagem 07 do anexo.

STOTT, 2014, p. 31.

% HALL, Stuart. Notes on Deconstructing ‘The Popular'. IN: DUNCOMBE, Stephen (org.). Cultural Resistance
Reader. London: Verso, 2002, p.190.

59 Na década de 1970, a Inglaterra tornou-se palco das disputas politicas dessas duas frentes, jA que a  NF
passou a recrutar militantes jovens — muitos que, inclusive, faziam parte do movimento Skinhead —, enquanto a
Liga Anti-Nazista se manifestava em parte significativa do movimento punk, como em bandas como The Clash
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reconhecer que alguns desses movimentos jovens possuiam, sim, carater fascista. Este é o caso,
por exemplo, do fenbmeno que surgiu na década de 1960 na Inglaterra, e ganhou forca em
meados de 1970, que agregava jovens com estética militar, trajando coturnos, cabelos raspados
— dai serem popularmente conhecidos pela alcunha skinheads —, e usavam insignias nazistas,
fazendo, em maioria®, uso do espaco publico para propagar discurso de ddio e “ataques

homicidas” as minorias®®.

Neste contexto da arte das décadas de 1970 e 1980, Leni Riefenstahl voltava a ser “pop”.
No ano de 1972, ela fora convidada pelo jornal britdnico Sunday Times para cobrir os Jogos
Olimpicos de Verdo, podendo reviver os momentos de gléria de quando produzira Olympia, em
1936. Jaem 1974, o vocalista da popular banda de rock Rolling Stones, Mick Jagger, fez questao
de convidar Leni para fotografa-lo juntamente com sua entdo esposa, Bianca Jagger. Esse
enaltecimento da cineasta ndo ficou restrito a Inglaterra, e, em 1997, chegou ao &pice na
Alemanha, quando a banda de rock Rammestein — conhecida por sua estética militar e por entoar
letras chocantes, com temas como necrofilia e sadomasoquismo — langou o video clipe da
masica Stripped (versdo da cangdo da banda inglesa Depeche Mode), no qual cenas
selecionadas do filme Olympia séo exibidas, enquanto a musica — com alto teor sexual — toca

ao fundo.

Ha uma longa lista de referéncias fascistas no mundo do rock. Poderiamos citar, ainda,
David Bowie com sua persona fascista The Thin White Duke (“Dugue branco e magro”), que
chegou a fazer a saudagio nazista®? numa estagio de metrd em Londres em 1976. Mas a década
de 1970 ndo foi marcada pela estética fascista apenas no plano musical. Conforme ja vimos no
inicio deste trabalho, o cinema também usou e abusou destes elementos. Embora em filmes
como os do subgénero Nazisploitation isso seja mais chocante e agressivo, houve quem usasse

desta estética sem provocar grandes tumultos, de forma “ndo declarada”.

(1976-1986). Isso contribui para o argumento de que, embora 0 movimento punk fizesse uso de uma estética
fascista, seu posicionamento politico, em grande parte, era totalmente o oposto.

8 Importante ressaltar que 0 movimento Skinhead possui diversas vertentes e diferentes manifestacdes de acordo
com o contexto social e politico dos respectivos paises onde aparece. A violéncia e relagdo com o fascismo nao
estava na origem do grupo, que consistia em jovens operarios britanicos que apreciavam musica jamaicana. O
vinculo fascista tornou-se caracteristica do grupo a partir de discursos ultranacionalistas britanicos seguidos do
recrutamento desses jovens pela NF na década de 1970. Na Alemanha, por exemplo, os Skinheads fizeram fama
ao protagonizar brigas de rua com membros do movimento Antifa (Antifascista). Para mais sobre o movimento
Skinhead, ver: FIDELIS, Fernanda Alves Fernandes. Skinhead: incursées no movimento estético. 2008. Trabalho
de Concluséo de Curso (Bacharelado em Comunicacdo Social) — Centro Universitéario de Brasilia, Brasilia, 2008.
61 PAXTON, Robert O. A anatomia do fascismo. Sao Paulo: Paz e Terra, 2007, p. 296-297.

62 ver imagem 08 do anexo.
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Foi o caso, por exemplo, da franquia Star Wars, cujos filmes trazem a histdria de um
império do mal chefiado por um ser autoritario, vestido em trajes pretos intimidantes, que
persegue com crueldade os membros da resisténcia. O roteiro indica uma posicéo antifascista
de seus idealizadores, mas, a0 mesmo tempo, hd uma utilizacdo acritica de uma estética fascista.
Talvez, o apice deste uso esteja ao fim do primeiro filme, em ordem de filmagem®?, Star Wars
Episddio IV — Uma nova esperanca (1977), quando os herdis Luke Skywalker, Han Solo e
Chewbacca triunfam sobre o mal e caminham entre uma multiddo para receberem honras e

medalhas pelos seus feitos (figura 1).

A cena®, ao ser colocada lado a lado a uma cena semelhante de Triunfo da Vontade
(figura 2), evidencia a clara influéncia de Riefenstahl sobre a obra e seu diretor, George Lucas®.
E importante ressaltar, no entanto, que essa apropriaco da estética fascista é muito maior do
que Leni Riefenstahl, e se apresenta como um problema do pds-guerra em lidar com a memoria
do trauma e em reconhecer elementos fascistas em conceitos associados a um ideal de beleza —

tais quais os utilizados neste trabalho.

63 A época, o filme foi langado apenas com o titulo “Star Wars”, ou “Guerra nas Estrelas” no Brasil. O titulo foi
alterado conforme foram langadas as sequéncias do filme.

% Importante ressaltar que, neste trabalho, as figuras que apresentam cenas de filmes em varios quadros seguidos,
foram produzidas pela propria autora de forma artesanal. O método utilizado foi de printscreen de cada cena,
seguido de colagem no Photoshop para que ficassem em sequéncia. Ja as figuras que apresentam apenas uma cena
especifica, sd foram produzidas a partir de print da tela as que possuiam boa qualidade de imagem. As que ficaram
com ma qualidade quando ampliadas, recorremos a imagens da internet.

® Na biografia de Leni, Leni Riefenstahl: a life (Leni Riefenstahl: uma vida, em traducéo livre), o autor Jirgen
Trimborn menciona que George Lucas chegou a afirmar que Leni era “a maior cineasta moderna” (no original:
“the most modern filmmaker”). Ver: TRIMBORN, Jurgen. Leni Riefenstahl: a life. New York: Farrar, Straus and
Giroux, 2008, p. 276.



31

Figura 1 - Cena final de Star Wars Ep. IV

Fonte: Star Wars Episodio IV — Uma nova esperanca, George Lucas, 19775¢

Figura 2 - Cena de Triunfo da Vontade
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Fonte: Triunfo da Vontade, Leni Riefenstahl, 1935

N&o obstante, se a apropriacdo dessa estética fascista tornava-se comum por uma parte
da sociedade do poOs-guerra, outra parte preferiu sua utilizacdo para efeito contrario — o de
critica. Ainda tratando do cinema, mas também de musica, um dos grandes exemplos é o filme
Pink Floyd — The Wall, langado pela banda inglesa Pink Floyd em 1982. O longa conceitual
traz os dramas do roqueiro Pink, que, entre dependéncia de drogas e comportamentos
problematicos, vai tornando-se, cena apds cena, uma figura mais violenta e autoritaria. O filme,
cujo roteiro foi escrito pelo entdo baixista e vocalista da banda, Roger Waters — que perdeu o
pai em batalha contra os nazistas na Segunda Guerra Mundial —, estabelece-se como uma grande

metafora sobre a ascensdo do fascismo. As letras das musicas da trilha sonora do album

8  Disponivel em: < https://medium.com/@Jetfire852/the-influences-of-star-wars-triumph-of-the-will-
9924194d9f7>
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homénimo, de 1979, possuem forte cunho politico, seja criticando o nazismo — como em
Waiting for the worms (“Esperando pelos vermes™) — seja no coro em repressao a ditadura da
Alemanha Oriental em The Trial®’, antecipando Ronald Reagan em quase dez anos — “Tear

down the wall!” (“Derrubem o muro!”).

Figura 3 - Cenas de Pink Floyd — The Wall
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Fonte: Pink Floyd — The Wall, Alan Parker; Gerald Scarfe, 1982

No filme, a estética de Leni pode ser observada na cena de um comicio ou,
especialmente, na cena em que martelos marcham de forma militar (figura 3), em angulos e
formas similares aos planos de Triunfo da Vontade (1935). Enquanto isso, ao fundo, a musica
Waiting for the worms, entre diversas referéncias, incluindo palavras em aleméo, declama:
“Esperando pela Solucdo Final / Para fortalecer a ragca / Esperando para seguir os vermes /

Esperando para ligar os chuveiros / E acender os fornos”8.

57 WATERS, Roger. The trial. In: The Wall. Intérprete: Pink Floyd. UK: Harvest Records, 1979.

%8 Tradugdo nossa do original em inglés: “Waiting for the Final Solution / To strengthen the strain / Waiting to
follow the worms / Waiting to turn on the showers /And fire the ovens”. WATERS, Roger. Waiting for the
worms. In: The wall. Intérprete: Pink Floyd. UK: Harvest Records, 1979
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Outra cléssica utilizacdo critica da estética nazista aparece no filme O rei ledo (1994).
Embora ndo seja ambientado na Segunda Guerra Mundial, o filme — a partir de uma releitura
de Hamlet (1609), de William Shakespeare — representa a ameaca fascista na figura de Scar,
ledo que assassina o proprio irmé&o, o rei Mufasa, para tomar o poder e agir de forma tirana. Na
cena da musica Be prepared (“Estejam preparados™), as hienas marcham em tom sombrio e
maldoso, enquanto o regicida revela seus planos autoritarios. Novamente, o angulo em que as
hienas sédo representadas marchando (figura 4), enquanto Scar é visto de cima — para evidenciar

seu poder —, sdo influéncias declaradas de Triunfo da Vontade®.

Figura 4 - Scar e as hienas

Fonte: O Rei Ledo, Rob Minkoff; Roger Alles, 199470

Esta utilizacdo do trabalho de Leni Riefenstahl de forma critica pode nos ajudar a
compreender quais elementos do imaginario nazista ela mobilizou em suas obras antes de 1945,
e quais deles tém continuidade em seu trabalho do pds-guerra. Por outro lado, 0s usos da estética
fascista e do trabalho de Leni de forma acritica podem nos levar a conclusao de que a sociedade
do pos-guerra, embora condene o fascismo e 0 nazismo, possui um verdadeiro fetiche’® por
suas estéticas, parecendo, inclusive, ndo se importar em lucrar em cima de representacfes

nazifascistas — como ja exemplificado. A jornalista, Wiebke Brauer, em critica sobre o livro de

8 MODENESSI, Alfredo Michel. Disney’s “War efforts”: The Lion King and Education for death, or Shakespeare
made easy for your apocalyptic convenience. Universidad Nacional Autdnoma de México, 2005, p. 408.

70 Disponivel em: < https://medium.com/fan-fare/game-of-thrones-fascism-and-false-equivalence-b726a5fba09f>
L Susan Sontag se refere a este aspecto como “erotizacio do fascismo”. Optamos pelo termo “fetiche” neste e em
outros trechos do trabalho, porque o compreendemos dentro do processo de fetichizacdo descrito por Sigmund
Freud ao tratar do complexo da castracdo — em que haveria no fetiche, simultaneamente, um sentimento de afeicdo
e hostilidade. Para mais sobre este conceito, ver: FREUD, Sigmund. Fetichismo. IN: O futuro de uma ilusdo, o
mal-estar na civilizagdo e outros trabalhos (1927-1931). Rio de Janeiro: Imago, 1996, p. 92-98.
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fotografias Leni Riefenstahl — Funf Leben (“Leni Riefenstahl — Cinco vidas™) para o jornal
aleméo Der Spiegel, definiu o fendmeno de utilizacdo da estética fascista e do trabalho de
Riefenstahl feito de maneira ndo-critica, isto é, o fascinante fascismo, de forma muito simples:

“Leni sells!”"? (ou, em portugués, “Leni vende!”).

Entretanto, este fascinio da sociedade do pos guerra por representacdes fascistas, e até
mesmo o uso deliberado de trabalhos de Leni Riefenstahl, como no caso da banda Rammstein,
ndo foram suficientes para que a participacdo da cineasta no Terceiro Reich fosse ignorada.
Leni continuou a se esquivar das criticas, sempre num estado de negacdo’, ndo sé ao rejeitar a
alcunha nazista que, legitimamente, lhe foi imposta. Ela também passou a construir narrativas
que justificassem sua atuacao no Partido e que a transferissem para um lugar mais bem aceito,
em termos morais e éticos. Nesta direcdo, ela publicou, em 1987, sua autobiografia intitulada
Memoiren (“Memorias”). A obra serd de grande importancia para este trabalho, para que
possamos compreender qual identidade narrativa’™ Leni constréi para si, quais elementos ela
mobiliza ao fazer isso, enquanto jogamos luz em suas obras do pos-guerra, buscando identificar

uma continuidade de estética e representacGes nazistas.

Conforme anteriormente dito, como os trabalhos e o pensamento de Leni Riefenstahl
carregam ndo apenas representacdes nazistas, mas também valores eugénicos, buscaremos
analisar a historicidade dos conceitos de beleza, forca e salde, estudando-os a partir de um
aspecto discursivo da eugenia para, assim, compreendé-los no contexto do Terceiro Reich e nas

obras e narrativas de Riefenstahl.

No primeiro capitulo, abordaremos a elaboracdo de uma ideia de beleza a partir da
construcdo do Terceiro Reich; a concepc¢do de arte nazista, seu papel na construcédo ideolégica
do Partido e a centralidade da ideia de beleza na vida e nos trabalhos de Riefenstahl. J& no
segundo capitulo, trabalharemos o conceito de forca, articulando-o, principalmente, ao culto ao

corpo — principalmente na figura do heroi — e ao militarismo e ao expansionismo nazista.

2 BRAUER, Wiebke. Riefenstahl-Vermarktung: Leni Sells! Der Spiegel, Alemanha, dez/2000. Disponivel em
<https://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/riefenstahl-vermarktung-leni-sells-a-106469.html >

73 Utilizaremos mais adiante, o conceito freudiano de negagdo para compreender como a construgdo narrativa de
Riefenstahl — ao negar excessivamente ter sido (ou ser) nazista —, pode representar, também, uma forma de reprimir
aquilo que ela foi como forma de evitar lidar com as consequéncias e/ou responsabilidade. Ver: FREUD, Sigmund.
A negacéo. S8o Paulo: Cosac & Naify, 2014.

4 Utilizaremos, nesse sentido, a nogéo de sistema de identidade narrativa trabalhada por Paul John Eakin. A saber,
“(...) nds ndo inventamos nossas identidades a partir do nada. Em vez disso, nds a moldamos a partir dos recursos
da cultura em que vivemos, recursos que especificam o que significa ser homem, ser mulher, ser trabalhador, ser
uma pessoa dentro das circunstdncias em que vivemos nossas vidas”. EAKIN, Paul John. Vivendo
autobiograficamente — A Construcdo de nossa identidade narrativa. Sdo Paulo: Letra e Voz, 2019, p. 37.
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No terceiro, e altimo capitulo, buscaremos um caminho diferente. A partir da
compreensédo de que os trés conceitos utilizados neste trabalho ndo operam de forma isolada,
mas em conjunto, ao decorrer dos dois primeiros capitulos, ja serd possivel compreender quais
seriam os corpos “saudaveis” para o discurso eugenista e nazista — ou seja, os “belos” e “fortes”.
Por este motivo, o conceito de salde serd o Unico dos trés a ser abordado pelo seu carater
negativo. Assim, neste Ultimo capitulo abordaremos o conceito de salde por sua perspectiva de
“nao-doenga”; as metaforas politicas envolvendo nocdes bioldgicas para legitimar o genocidio;
os corpos “ndo-saudaveis” para a eugenia e discurso nazista; e como as obras de Riefenstahl
podem se encaixar também dentro de uma eugenia negativa — além de buscar responsabilizar

de forma politica a cineasta por sua atuagéo no Partido Nazista™.

Nos trés capitulos, portanto, buscaremos utilizar os respectivos conceitos conforme suas
aplicabilidades no discurso eugenista, bem como sua importancia para a construcdo da
ideologia nazista. Assim, objetivamos articula-los com as obras de Riefenstahl do pds-guerra —
fazendo incursdes nas obras do periodo nazista, a fim de estabelecer comparaces — ao mesmo
tempo em que se fara necessario identifica-los na construcéo narrativa da cineasta. Para tanto,
utilizaremos como fontes o interrogatério de Riefenstahl feito pelo exército estadunidense em
1945, disponivel apenas em inglés; a versdo original em alem&o e a em inglés’®, esta Gltima
lancada nos EUA, de sua autobiografia; os documentarios A deusa imperfeita (1993) e Sandra
Maischberger trifft Leni Riefenstahl (2002), ambos disponiveis completos na plataforma online
Youtube’’; além de entrevistas que a cineasta concedeu no Pds-Guerra, todas facilmente

acessadas pela internet pelos arquivos dos jornais, disponibilizadas no original em aleméao.

Ademais, é importante concluir que este trabalho é sobre um passado, mas também é
sobre o presente. Ainda, como pontuado pelos franceses Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc
Nancy, no livro O mito nazista (2002), a construcéo de memaria do Holocausto apelando apenas

para um estado de vigilancia para os possiveis “retornos” de elementos nazistas na sociedade,

75 Utilizaremos, para isto, a concepcéo de culpa politica analisada pelo filésofo alemao Karl Jaspers. JASPERS,
Karl. A questéo da culpa: a Alemanha e o nazismo. S&o Paulo: Todavia, 2018.

76 Optamos por utilizar duas edigGes desta obra porque, no Brasil, s6 tivemos acesso ao livro no original em aleméo
em uma edicao que aborda o periodo do nascimento de Leni até, somente, o fim da guerra (1902-1945). J4 a verséo
em inglés lancada em 1992 nos EUA — a qual tivemos acesso mais facilmente — corresponde a este mesmo recorte
mas também aos anos posteriores a guerra. Desta forma, compreendendo a importancia de se trabalhar com a fonte
em seu idioma original, decidimos utilizar como base a versao no original em alemdo, mas recorrer a versao
traduzida quando analisarmos a vida de Leni no pds-guerra ou precisarmos estabelecer comparagdes.

7 A deusa imperfeita esta disponivel tanto no original em alem&o com legendas em portugués quanto com narracdo
e legendas em inglés — este Ultimo sob titulo The wonderful, horrible life of Leni Riefenstahl. Ja o filme, langado
para a televisdo, Sandra Maischberger trifft Leni Riefenstahl pode ser encontrado sob titulo The immoderation in
me no original em alem&o com legendas em inglés.
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enxergando a historia pela otica do “nunca mais”, tem se provado pouco efetiva. Isto pois,
acostumados que estamos a ver 0 nazismo sempre pelas lentes da barbérie, ficamos preocupados
em notar um possivel retorno do nazismo a partir somente dessas representaces. No entanto,

como nos alerta Lacoue-Labarthe e Nancy,

Os retornos e repeticdes simples sdo bem raros, quando ndo inexistentes, na historia.
E se o fato de se portar uma sudstica ou a sua inscri¢cdo sdo dados infames, eles ndo
s80 necessariamente (sejamos precisos: eles podem ser, mas ndo sdo necessariamente)
o0s signos de um ressurgimento nazista verdadeiro, vivo e perigoso. Eles podem
derivar apenas da debilidade, ou da impoténcia. Mas existem outras espécies de
repeticdo, que de resto podem se ignorar enquanto tais, cuja evidéncia é muito mais
dissimulada, cujo procedimento mesmo é muito mais complexo e discreto — e cujos
perigos ndo sdo menos reais.”®

A vista disto, este trabalho busca analisar precisamente estes elementos dissimulados,
aqui representados, principalmente, pela estética nazifascista, que parecem ganhar for¢a com a
ascensdo de movimentos e governos autoritarios em todo o mundo. Construindo, assim, um
didlogo entre passado e presente, este trabalho talvez nos ajude a compreender mais do que as
obras de Leni Riefenstahl e sua construcdo narrativa, mas a propria sociedade do p6s-guerra e
como as representacdes, que foram por ela mobilizadas, podem constituir este perigo a que

Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy referem-se.

Ao contrério do que é afirmado pelos filésofos, no entanto, ndo compreendemos essas
representacfes como repeticdes, mas continuidades, ja que partimos do pressuposto de Reinhart
Koselleck de que “passado e futuro jamais coincidem”’® — ha, na realidade, uma sobreposigio
de varios tempos historicos. Isto €, camadas de tempos antigos, 0 nosso espaco de experiéncia,
que se sobrepdem ao tempo presente e aos nossos anseios do tempo futuro, 0 Nnosso horizonte

de expectativa.

Por fim, vendo os rumos que a sociedade do pds-guerra tomava, com a sombra fascista
ainda a espreita em busca de uma nova ascensdo, Roger Waters escreveu, na can¢do The post
war dream (“Sonho do pos-guerra™), langada em 1983: “Foi por isso que papai morreu? (...) /
Oh Maggie, Maggie, 0 que foi que nos fizemos?”’® Maggie, aqui, € uma referéncia a Margareth

Thatcher, primeira-ministra britanica entre 1979 e 1990, que governou conforme mandam as

8 LACOUE-LABARTHE, Philippe; NANCY, Jean-Luc. O mito nazista. Sdo Paulo: Iluminuras, 2000, p.10-11,
grifo nosso.

" KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado: contribuicdo a semantica dos tempos histéricos. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2006, p. 55.

8 Tradugdo nossa do original em inglés: “Is it for this that Daddy died? (...) / Oh Maggie, Maggie what have we
done?”. WATERS, Roger. The post war dream. In: The final cut. Intérprete: Pink Floyd. UK: Harvest Records,
1983.
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regras do neoliberalismo: travou lutas contra a classe proletaria, serviu aos ricos, apoiou a
ditadura de Augusto Pinochet no Chile e o apartheid na Africa do Sul. Roger Waters escrevia
para a sociedade britanica da década de 1980, mas bem podia estar escrevendo sobre o mundo
ocidental de hoje. Em pleno Brasil de 2021, em meio a tantas ameacas fascistas reais, este
trabalho justifica-se para que possamos ampliar a compreensdo do que foi que nés — como

sociedade — fizemos, e, talvez, como chegamos até aqui.
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Capitulo 1 — O culto ao corpo: Leni Riefenstahl e o conceito de belo.

“E também do interesse da nac&o que 0S COrpos
mais belos se encontrem e, assim, ajudem a dar
nova beleza a raca .

(Adolf Hitler, 1943)?

1.1 — Caminhos para forca e beleza.

“Estetizagdo do 6dio™, é assim que Maria Helena Capelato define o projeto de beleza
criado e colocado em pratica pelos nazistas entre 1933 e 1945. Talvez, por essa definigdo, nos
seja mais facil compreender o porqué um conceito encarado como algo “positivo” pelo senso
comum, foi instrumentalizado, na realidade, para legitimar politicas genocidas: a questdo nao é
a quais significados a palavra “belo” ou “beleza” possa nos remeter, mas sim 0 contexto
especifico em que foram mobilizadas como conceitos. O que pretendemos analisar neste
capitulo, portanto, ndo se trata do belo como palavra, um simples adjetivo. Mas como conceito

que foi formulado por um pensamento eugénico e apropriado pela légica nazista.

E claro que pode-se argumentar que a concepcdo de beleza de Leni Riefenstahl, assim
como a dos conceitos de forca e saude, comecou a ser formulada ainda antes da ascensdo do
Partido Nazista — na producédo de A luz azul (1932) —, e que ela apenas manteve um padréo de
coeréncia apds a queda do regime. Isso significaria, entdo, que seria anacronico analisarmos 0s
trabalhos da cineasta no pds-guerra sob a 6tica da eugenia e do nazismo? Podemos recorrer a
Reinhart Koselleck e responder este questionamento com um categorico ndo. Isto pois, como
propBe o autor, os tempos historicos ndo existem de forma isolada, formando puramente uma
“linha do tempo” cronoldgica. H4, na realidade, o que o historiador chama de “simultaneidade
da ndo-simultaneidade”. Isto €, uma sobreposicdo de tempos histdricos num mesmo tempo

presente — dado que ndo vivemos a partir, somente, do aqui e 0 agora, mas também a partir das

1 No original, o termo utilizado é Volkstum, palavra alemd que ndo possui traducéo literal para o portugués,
podendo ser traduzida por “folclore”, “etnia” ou, como utilizado aqui, “ra¢a”. No Duden, dicionario alemdo,
Volkstum ¢ assim definida: “Volkstum ¢é a esséncia ou peculiaridade de um povo tal como se expressa em sua
vida, sua cultura”. Deste modo, Hitler ndo se refere na frase a raca ariana, mas sim a nogdo de um germanismo,
uma raga “pura” germanica. Disponivel em <https://www.duden.de/rechtschreibung/Volkstum>

2 Tradugdo nossa do original em alemdo: “Auch dies ist im Interesse der Nation, daf3 sich die schonsten Korper
finden und so mithelfen, dem Volkstum neue Schonheit zu schenken”. HITLER, Adolf. Mein Kampf. Munchen:
Zentralverlag der NSDAP, 1943, p. 458.

3 CAPELATO, Maria Helena R. O Nazismo e a Produgéo da Guerra. Revista USP, (26), 1995, p. 85.



https://www.duden.de/rechtschreibung/Volkstum
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nossas experiéncias do passado e nossas expectativas de futuro, ou do nosso espaco de

experiéncia e horizonte de expectativa, respectivamente.

Contemporaneo de Koselleck, Ernst Bloch (1885 — 1977) pensava, ainda na década de
1930, essa ndo-simultaneidade (Ungleichzeitigkeit), e a definia da seguinte forma: “O tempo de
um individuo depende de onde ele esta em carne e 0sso e especialmente da classe a qual ele
pertence. Tempos mais antigos que os atuais continuam a viver nas camadas mais antigas [do
presente]”. 4 Assim, pensando essa ‘“ndo-contemporaneidade” trabalhada por Bloch,
compreendemos que o0s conceitos mobilizados por Leni Riefenstahl sdo atravessados por
tempos passados — ja que foram elaborados no discurso eugenista ainda no século XIX e
apropriados pelos nazistas entre as décadas de 1920 e 1940 — mas também por anseios do futuro,

ja que partem de um ideal a ser, ainda, alcancado em sua “plenitude”.

Partindo, primeiramente, dessas no¢des em torno de historicidades, este capitulo foi
pensado a partir de trés momentos. No primeiro, buscaremos compreender como este ideal de
beleza é anterior ao nazismo, sendo mobilizado ja dentro de uma perspectiva eugenista. Para
contextualiza-lo na Republica de Weimar, governo que precedeu ao Terceiro Reich, tomaremos
para analise o filme Wege zu Kraft und Schonheit (“Caminhos para forga e beleza”, 1925) e

suas conexdes com Leni Riefenstahl.

Num segundo momento, analisaremos como este ideal de beleza foi apropriado e
ressignificado pelos nazistas, pensando, para tal, a edificacdo do Terceiro Reich. Neste ponto,
novamente nos sera interessante a no¢ao de “ndo-contemporaneidade”, a0 pensarmos o resgate
que o Partido fazia da Antiguidade grega, sendo atravessado, portanto, de um passado para que,
entdo, pudesse projetar um futuro. Também ser& importante mapear como esse conceito aparece
na ideologia nazista — a partir, principalmente, de um processo de culto ou cultura do corpo

(Korperkult e Kérperkultur) —, inclusive nas obras da cineasta.

Por ultimo, buscaremos analisar como esse conceito de “belo” é construido ndo somente
nas narrativas de Leni Riefenstahl como em seus trabalhos. Serd importante, para tal,
compreendemos a linguagem de que o Terceiro Reich se valia, e como ela aparece em falas e

obras de Riefenstahl. Por ultimo, pensaremos como este conceito é central na vida da artista

4 BLOCH, Ernst citado por MARQUES, Danilo Aradjo. (Sobre)vivendo em tempos nao contemporaneos: Ernst
Bloch e a ascenséo do partido nazista. In: VIII ENCONTRO DE PESQUISA EM HISTORIA, 13 a 17 de maio de
2019, UFMG, Belo Horizonte. Anais... Belo Horizonte: UFMG, 2019, p. 860-866, grifo nosso.
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ndo somente em suas autorrepresentacdes, mas também na maneira ambigua como o p6s-guerra

a enxerga.

Com isto em mente, voltemos ao século XIX, quando o livro A origem das espécies,
publicado pelo cientista britdnico Charles Darwin, em 1859, rompia paradigmas e lancava
novos olhares para a forma como o homem entendia a si e a natureza. A partir deste estudo, a
comunidade cientifica voltava, entdo, sua atencao para a sociedade e passava a buscar na teoria
de Darwin solucGes para 0s problemas sociais que acometiam a populagéo — criou-se, assim, 0
darwinismo social. Na Inglaterra, essas discussdes encontraram repouso em uma burguesia
industrial racista e deram “a base cientifica, do ponto de vista econOmico, para os [seus]

objetivos de controle e permanéncia no poder™.

Francis Galton se debrugou sobre estudos que objetivavam comprovar que nao apenas
caracteristicas congénitas, mas também as caracteristicas adquiridas — como talentos — seriam
hereditérias. A eugenia, assim chamada por Galton pela primeira vez em 1883, acabou sendo
bem recebida em diversos setores das sociedades ocidentais da época, ja que tirava a
responsabilidade dos grupos no poder de lidar com os problemas de violéncia e miseéria,
investindo em educagdo e programas sociais, ao culpar o préprio marginalizado por sua
situacdo. Pela logica eugénica, o morador de rua, o criminoso ou a prostituta, encontravam-se
nesta situacdo porque “seus genes” os fizeram desta forma. Como bem pontua Peter Cohen, o
conceito de degeneracdo passou a ter uma “antitese otimista” — isto é, “a biologia como

redentora do mundo ocidental””’.

Pela conveniéncia do discurso “bioldgico” em isentar a burguesia de responsabilidade e
por oferecer uma “saida facil” para suas inquictagdes racistas e classistas, a eugenia saiu da
Inglaterra, pais onde nasceu, e percorreu ndo apenas o restante do continente Europeu, mas
também as Américas. No Brasil, o tema foi amplamente defendido e divulgado pelo médico
Renato Kehl, que criou, em 1918, a Sociedade Eugénica de Sao Paulo e dirigiu e editou um
periddico intitulado Boletim de Eugenia entre 1929 e 1933. Em uma das edicOes deste
periddico, a eugenia € assim descrita:

A eugenia preoccupa-se em fazer de uma hereditariedade s& um objecto de orgulho,

despertando, assim, no publico, o sentido da hygiene da raca, muitas vezes
abandonado sob o peso da ignorancia e dos preconceitos; ella induz a collectividade

> DIWAN, Pietra. Raga pura: uma histéria da eugenia no Brasil e no mundo. Sdo Paulo: Contexto, 2007, p. 30.
® DIWAN, 2007, p.41.
" COHEN, Peter. Homo Sapien 1900. Suécia, preto & branco, 1998, 88 min.
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a preoccupar-se sériamente, em dar valor ao capital humano e em manter, na
transmissdo da vida, a salide e o vigor, velando pela defesa das proles®.

Achamos interessante citar este Boletim e o caso brasileiro, para que possamos ter em
mente que mesmo com as particularidades culturais de cada pais em que aparece — no Brasil
sendo muito influenciada pela miscigenacao do pais, por exemplo — ha um aspecto em comum
que envolve a eugenia e suas vertentes: o carater de “higiene”. Seja na Inglaterra ou no Brasil,
0 discurso eugenista aparece como uma “solugéo sanitaria” — compreendendo os individuos a
margem da sociedade como sindnimos de doenca e sujeira, ela apresenta os argumentos
necessarios para “justificar” medidas segregatorias e racistas. Na Alemanha, pais onde o termo
“higiene racial” (Rassenhygiene) foi cunhado®, a Gesellschaft fiir Rassenhygiene (“Sociedade
Alemad para Higiene Racial”), criada em 1905, defendia métodos eugénicos em prol da “satde”

do povo alemao.

Por conseguinte, compreendemos, conforme aponta o socidlogo alemao Siegfried
Krakauer em seu livro De Caligari a Hitler: uma historia psicoldgica do cinema aleméo (1947),
que os filmes traduzem melhor do que qualquer outra expressdo artistica as mentalidades da
nacao na qual foram produzidos. Segundo Krakauer, isso acontece porque, primeiro, os filmes
sdo frutos de um trabalho coletivo — ja que ha toda uma equipe por tras da producéo — e porque
sdo destinados as “multiddes anonimas™°. Dessa forma, néo é por acaso que na primeira metade
do século XX, observe-se uma ampla producdo de filmes focados no corpo humano a partir

dessas nogdes bioldgicas.

Peter Cohen, no documentéario Homo Sapiens 1900 (1998), faz uma reflexdo sobre a
eugenia nos séculos XIX e XX em diversos paises, e demonstra algumas dessas producdes
cinematograficas dentro e fora da Europa. E interessante notar, nestas obras, como o
pensamento eugenista estava tdo bem consolidado nas sociedades novecentistas que até mesmo
filmes que defendiam abertamente o infanticidio encontravam espaco no cinema. Este € o caso,
por exemplo, do longa de 1916, The black stork (“A cegonha negra”). Escrito e estrelado pelo
médico estadunidense Harry J. Haiselden, o filme foi basicamente uma forma do médico

advogar pelo assassinato de criangas nascidas com alguma forma de deficiéncia. “As vezes,

8 KEHL, Renato. Boletim de Eugenia e “Medicamenta”. Boletim de Eugenia. Rio de Janeiro: ano 2, n 13, jan.
1930, p. 3.

° O médico alemio Alfred Ploetz foi o responsavel por criar o termo em 1895.

10 KRAKAUER, Siegfried. De Caligari a Hitler: uma histéria psicoldgica do cinema alemdo. Rio de Janeiro:
Zahar, 1988. p. 17.
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salvar uma vida é um crime maior do que tira-la”*!, afirma o médico em certo trecho. Embora
isso soe chocante, era algo normalizado na época, principalmente se considerarmos que 0s EUA
foram um dos paises onde os discursos eugenistas encontraram maior apoio — sendo, inclusive,
0 primeiro pais em que a eugenia se tornou politica de Estado, quando o estado de Indiana, em

1907, promulgou a primeira lei de esterilizacido compulséria do mundo?2.

E interessante pensarmos o caso dos Estados Unidos — pais que no pos-guerra passou a

se orgulhar por ser “a maior democracia do mundo” — para que possamos ter em mente que a

eugenia ndo surgiu ou firmou suas raizes a partir de governos totalitarios, mas ja estava em

voga em paises de forte tradicdo democratica que se ancoravam na ciéncia para resolver de

forma “pratica” os problemas sociais que as proprias dindmicas da sociedade moderna haviam
criado. Ainda, conforme Pietra Diwan,

Na Alemanha, 0s nazistas; nos Estados Unidos, o conservador Charles Davenport e a

feminista Margareth Sanger; e, finalmente, na Inglaterra, o social-democrata Julian

Huxley e o simpatizante do nazismo Karl Pearson; todos estiveram ligados a eugenia

de modo diferente. Mais ou menos comprometidos, mais ou menos radicais, todos

tinham em vista a substituicdo das leis de protecéo social por outras que favorecessem
a reproducéo de bons elementos na sociedade, fossem da elite ou da classe operaria®®.

Importante pontuar, no entanto, € que antes dos nazistas, ja na Republica de Weimar
(1918-1933), a eugenia tornava-se uma ‘“ciéncia” popular na Alemanha — com foco,
principalmente, em se alcancar o corpo perfeito. 1sso deve-se ao fato de que desde o seculo X1X
a Alemanha ja lancava luz sobre um modelo ideal de corpo a partir do movimento social
Lebensreform. Traduzido por “reforma da vida”, o movimento visava estabelecer um modo de
vida mais “saudavel”, a partir de um ideal de corpo e espirito em “harmonia com as leis da
natureza”*. No entanto, embora o foco fosse estilo de vida, 0 movimento acabou por se
consolidar com uma aura muito mais estética, ao firmar em sua agenda uma cultura do corpo —

a Korperkultur.

1 WHARTON, Leopold e Theodore. The Black Stork. EUA, preto & branco, 1916, 90 min. <Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=9rWkGCsEuxY>

12 COHEN, Peter. Homo Sapien 1900. Suécia, preto & branco, 1998, 88 min. <Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=TPSjjEIlIZM>

13 DIWAN, 2007, p. 48.

14 Traducdo do original em aleméo: ,,Als tibergeordnetes Ziel der Lebensreformbewegung steht die Gesundheit —
ein Idealzustand von Korper, Geist und Seele im «Einklang mit den Naturgesetzen».«. LOCHER, Eva. Spuren der
Lebensreformbewegung bis in die Gegenwart. IN: Begleitpublikation zur Ausstellung «Lebe besser! Auf der Suche
nach dem idealen Leben» im Bernischen Historischen Museum. Bern: Bernischen Historischen Museum, 2020,
p.10.
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A partir dessa forte Korperkultur, conforme Eva Locher descreve, 0 movimento deixa
0 &mbito individual, em que cada individuo assumiria a responsabilidade de seu préprio corpo,
e passa para um apelo coletivo — para o “povo” (V6lk). Ao moldar um “corpo ideal”, 0
movimento Lebensreform ajudou “a tornar amplos setores da populagdo receptivos as ideias
eugénicas”®. Desta maneira, a nudez passou a ser vista por diversas partes da sociedade néo

como algo profano, mas como uma forma de exaltar essa Korperkultur e a beleza da raga.

Figura 5 - ,,Zurtick zur Natur — Menschenpaar*
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Fonte: Fidus, 1910, Deutsche Geschichte in Dokumenten und Bildern (DGDB)**

Richard Ungewitter (1869-1958), lider do movimento nudista alemédo, afirmou que as
roupas “acabam com o processo de selecdo (...) A fim de promover uma sele¢do sadia, eu

proponho a cultura da nudez, para que a forca e a satide possam se unir”’. Isso fica claro nas

15 Traducdio do original em alemdo: ,Die Lebensreformbewegung tragt dadurch dazu bei, breite
Bevolkerungsschichten flr eugenische Ideen empfénglich zu machen.“ LOCHER, 2020, p.11-12.

16 Disponivel em: < https://ghdi.ghi-dc.org/sub_image.cfm?image_id=1666&language=german>. Acesso em: 24
mai. 2021.

" UNGEWITTER, Richard citado por COHEN, 1998.
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figuras da época que reproduziam o movimento. Em uma delas, intitulada Zuriick zur Natur —
Menschenpaar (“De volta a natureza — Casal de humanos”), de Hugo HOppener — conhecido
pelo nome artistico Fidus —, um homem e uma mulher trabalham na terra nus (figura 5). Seus
rostos serenos indicam que a nudez € algo habitual para o casal. Por essa imagem, podemos
notar que, dada a influéncia racista e eugénica nesses movimentos, essa “cultura da nudez”,
como proposta por Ungewitter, limitava-se apenas aos corpos “superiores”, que “valorizassem”

araca: corpos, em maioria, jovens, magros e, sobretudo, que ndo fossem deficientes.

Numa edigdo da revista Kraft und Schonheit: Monatsschrift des Vereins fur
Kérperkultur (““Forca e beleza’: revista mensal da Associacdo para cultura do corpo”), de 1906,
por exemplo, ha a afirmagdo de que é necessario trabalhar contra o “declinio fisico”
(kérperlichen Verfall) do povo, e, a partir de um brado de “o que nés queremos!” (“Was wir
wollen”), reivindica-se que se eleve “a cultura fisica a uma das demandas decisivas da vida

individual e estatal’8.

E a partir deste contexto que é lancado, em 1925, o filme Wege zu Kraft und Schonheit.
Dirigido por Wilhelm Prager e escrito pelo médico Nicholas Kaufmann, o filme defende a ideia
de que, para se alcangar uma completa harmonia, € necessario trabalhar o corpo e o espirito
para que estejam em perfeita sintonial®. O documentario buscar teorizar sobre os provaveis
caminhos para se chegar a essa harmonia, simplificada nos conceitos de forca e beleza,

estabelecendo-se, por fim, como uma narrativa sobre a “moderna Korperkultur %,

18 Tradugdo do original em alemio: ,,Wir bekimpfen alle Schiiden unserer sehr einseitigen Kultur und erheben die
Korperkultur zu einer der maRgebenden Forderungen des Einzel- wie des Staatslebens®. ,,Kraft und Schonheit™:
Monatsschrift des Vereins fur Kérperkultur, Nr. 7, Jg. 6 (1906), grifo nosso.

19 “Um espirito saudavel em um corpo saudavel” (traducio do original em alemdo: ,,Ein gesunder Geist in einem
gesundem Korper®) , conforme trecho do filme. PRAGER, Wilhelm. Wege zu Kraft und Schonheit. Alemanha,
1925, 104 min. < Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=jaZwJlIY MriA>.

20 PRAGER, 1925.
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Figura 6 - ,,Rémerin im bad*

Fonte: Wege zu Kraft und Schonheit, Wilhelm Prager, fotografia de Gerhard Riebicke, 19252

Partindo dessa perspectiva, o filme retoma o ideal de beleza cléssico, buscando na
Grécia antiga a “formula” para se chegar ao que se entende por harmonia. A tese defendida ¢
que “devemos nos esforgar para imitar a Grécia antiga”??, ja que 0s gregos entendiam a beleza
como uma manifesta¢io do “bem™?3, E por esta l6gica que o filme passa grande parte do tempo
exaltando a antiguidade grega até mesmo com trechos encenados para simular a época (figura
6). Esta premissa pode ser observada inclusive no pdster de divulgacdo do filme (figura 7), que
traz corpos femininos nus em posi¢des similares as das estatuas gregas. Nas seis partes em que
se divide, o filme explora as mais diversas situacfes, especialmente artisticas e esportivas,

exibindo esses corpos — em sua maioria nus — 0s quais cumpre cultuar.

21 Disponivel em: < https://www.catawiki.com/pt/1/35484475-gerhard-riebicke-1878-1957-leni-riefenstahl-nackt-
in-einer-szene-im-ufa-film-wege-zu-kraft-und-schonheit-1925>. Acesso em: 24 mai. 2021.

22 Traducgdo nossa do original em alemao: “Wir selbst miissen uns bemiihen, den alten Griechen nachzueifern”.
PRAGER, 1925.

23 ABBAGNANO, Nicola. Belo. IN: Dicionario de filosofia. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007, p. 105-107.



https://www.catawiki.com/pt/l/35484475-gerhard-riebicke-1878-1957-leni-riefenstahl-nackt-in-einer-szene-im-ufa-film-wege-zu-kraft-und-schonheit-1925
https://www.catawiki.com/pt/l/35484475-gerhard-riebicke-1878-1957-leni-riefenstahl-nackt-in-einer-szene-im-ufa-film-wege-zu-kraft-und-schonheit-1925
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Figura 7 - Poster de divulgacdo de Wege zu Kraft und Schénheit

Fonte: Wege zu Kraft und Schonheit, arte de Wilhelm Tank, 19252

Segundo Krakauer, as cenas de nudez ofenderam “os pudicos, mas a UFA?® sustentava
que a beleza corporal perfeita era capaz de evocar alegrias de ordem puramente estética”?®. Em
todos seus atos, a obra traduz a forca que os estudos de eugenia — neste caso com foco na
eugenia positiva — tiveram na Republica de Weimar. Essa ideia de “harmonia entre corpo e
espirito” apresenta-se COmo uma exaltacdo do que se entende por caracteristicas “superiores”,

0 que, na pratica, da-se em detrimento do que se considera “inferior”.

O filme ndo fala abertamente em racas, mas é interessante para pensarmos como 0S
valores eugénicos ja apareciam na cultura alemd antes mesmo de Adolf Hitler chegar ao poder.
Estas e as demais analises cinematogréaficas que aparecerao neste trabalho sdo importantes, pois,

como afirma Marcos Napolitano:

24 Disponivel em: < https://www.imdb.com/title/tt0193620/>. Acesso em: 24 mai. 2021.

25 A UFA, Universum Film A. G., é uma produtora de cinema e televisdo alema que, na Republica de Weimar e
no Terceiro Reich, foi instrumentalizada para produzir filmes de propaganda para o governo. Ver, KRAKAUER,
1988, p. 50-54.

% KRAKAUER, 1988, p. 169, grifo nosso.
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Se ndo conseguirmos identificar, por meio da analise filmica, o discurso que a obra
cinematografica constroi sobre a sociedade na qual se insere, apontando para suas
ambiguidades, incertezas e tensGes, 0 cinema perde a sua efetiva dimensdo de fonte
historica®’.

Principalmente no caso do cinema — que teve, para os nazistas, significado muito maior
que mera instrumentalizacio como propaganda®® — precisamos ter em mente os diferentes
propositos em que tais obras foram criadas, partindo de seu carater de “arte documentaria”?®,
atribuindo a elas o que Riefenstahl buscou negar: seu aspecto irrevogavelmente politico. Afinal,
conforme Peter Burke, seria imprudente de nossa parte atribuir aos artistas, um “olhar
inocente”, pois “tanto literalmente quanto metaforicamente” a arte registra “um ponto de

vista”.30

A escolha por abordar esta producéo logo no inicio deste trabalho da-se, principalmente,
por dois motivos. O primeiro é que, partindo da compreensao de que as imagens se estabelecem,
como afirma Burke, como a melhor forma de se observar e compreender as “experiéncias nao-
verbais”®! de tempos passados, € necessario reconhecer que o discurso nazista encontrou eco
na sociedade alemd da década de 1930, porque estava em sintonia com o pensamento de uma
parcela significativa dos alemaes da época. N&o por acaso, este documentério foi aclamado por
promover “a regenerac¢io da raga humana” e chegou a circular em escolas por possuir “valor

educacional” %2,

Assim, é importante estabelecermos o aspecto discursivo da eugenia que se apresenta
no nudcleo da ideologia nazista e compreendermos que ela ndo foi invencdo de Adolf Hitler ou
demais membros do Partido, mas sim estudada e propagada por diversos intelectuais no fim do
século XIX e inicio do XX. Este aspecto deve ser levantado, principalmente, para
compreendermos que existem aspectos na ideologia nazista que vado além do nazismo em si.
Em suma: a eugenia ndo surgiu com a ascensao de Hitler ao poder em 1933, tampouco

desapareceu com o fim da Alemanha nazista em 1945.

2 NAPOLITANO, Marcos. A histoéria depois do papel. In: PINSKY, Carla Bassanezi (org.). Fontes historicas.
S&o Paulo: Editora Contexto, 2005, p.247.

2 Ainda, conforme Marc Ferro, “o cinema ndo foi apenas um instrumento de propaganda para os nazistas. Ele fez
as vezes de um meio de informagdo, dotando os nazistas de uma cultura paralela”. FERRO, Marc. Cinema e
Historia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p. 73.

2 BURKE, Peter. Testemunha ocular: historia e imagem. Bauru: EDUSC, 2004, p.24.

%0 BURKE, 2004, p. 24.

31 BURKE, 2004, p.16-17.

%2 KRAKAUER, 1988, p. 169.
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J& a segunda razdo, e tdo importante quanto, é que, na cena intitulada Rémerin im Bad
“romanas na banheira”), € possivel ver no canto direito, de pé e seminua, uma jovem Leni
Riefenstahl, com seus 23 anos (figura 6). Embora esta tenha sido a primeira apari¢ao da cineasta
diante das cameras, curiosamente, ela ndo menciona este fato em nenhuma de suas entrevistas
no pds-guerra, ou sequer em sua autobiografia®. Para o biografo de Riefenstahl, Steven Bach,
isso provavelmente se deve ao fato de que Leni construiu uma imagem romantizada® de como
ela havia iniciado sua carreira, ¢ que “ter em tempos sido uma anénima aspirante a qualquer
coisa, procurando atrair as atencdes sempre que pudesse, (...) ndo se ajustava a historia que

queria contar de si”°.

Além de que uma participacdo como figurante num filme que, como veremos adiante,
foi abominado no Terceiro Reich, alguns valores e aspectos estéticos que se apresentam em
Wege zu Kraft und Schonheit, sdo bem proximos (figuras 8 e 9) aos do filme Olympia (1938).

Sobre esse aspecto, Bach nos alerta ainda que

(...) O Caminho da Forga e da Beleza é mais notavel pelas suas cenas de desporto.
Natacdo, mergulho, danga, ginastica ritmica em grupo, filas e filas de corpos perfeitos
agitando-se em ritmos coordenados e esquemas geométricos, quase todos protétipos
do estilo de imagem que Leni haveria de aperfeicoar como realizadora (...). Ndo é
desrazoavel imaginar que quando ela retomou tais motivos visuais uma duzia de anos
depois em Olympia — que também inclui generosas referéncias & Antiguidade —
parecesse prudente ndo lembrar o que, na altura, j& era um precedente bastante
esquecido®,

33 Apds a guerra, acreditou-se que todas as copias deste filme estavam perdidas. Leni, entdo, omitiu sua
participagdo no filme e negou até té-lo visto. No entanto, na década de 2000, o escritor Steven Bach encontrou
uma copia da obra e conseguiu identificar a cineasta na cena em questdo. BACH, Steven. Leni: a vida e obra de
Leni Riefenstahl, Cruz Quebrada: Casa das Letras, 2007, p. 18-19.

34 A historia que Leni contava, tanto em sua autobiografia quanto nos documentarios de sua vida, é que seu
primeiro contato com o cinema havia sido quando ela estava indo ao médico e viu, na estacdo de trem de
Nolendorfplatz, em Berlim, um folheto de propaganda do filme Berg des Schicksals (“A montanha do Destino”,
1924), de Arnold Fanck. Ela afirma que faltou a consulta para assistir ao filme e, entdo, decidiu que queria ser
atriz. RIEFENSTAHL, Leni. Memoiren: 1902-1945. Frankfurt: Zeitgeschichte, 1987, p.68-70.

% BACH, 2007, p. 18.

% BACH, 2007, p.61.
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Figura 8 - Dancarinas em Wege zu Kraft und Schonheit

Fonte: Wege zu Kraft und Schonheit, Wilhelm Prager, 1925

Figura 9 - Dancarinas em Olympia parte |

Fonte: Olympia parte | — Festa dos povos, Leni Riefenstahl, 1938

A partir da visao de Paul John Eakin, que compreende a tarefa da escrita de si como um
trabalho de autoconstrucéo, podemos compreender a omissdo de Leni sobre sua participagdo no
filme de Wilhelm Prager como parte de sua identidade narrativa: um dos elementos aos quais
ela recorre, neste caso a partir de um silenciamento, para apresentar a0 mundo uma nova, e
reabilitada, imagem de si. Isto pois a escrita de si presente em uma autobiografia ultrapassa o
limite da escrita — na medida em que esses relatos se apresentam ndo “meramente sobre o que
somos, mas, de um modo inescapéavel e profundo, elas s&o 0 que somos™¥’. Assim, essa escrita
cria um sistema de identidade narrativa a ser concebido por nossa “responsabilizag¢do social”,
isto é:

Aquilo que no6s falamos como sendo nossa experiéncia da realidade é algo que noés
constituimos, amplamente, a partir dos modos ja estabelecidos através dos quais

devemos falar, em nossas tentativas de prestar contas de nés mesmos — e por nés
mMesmos — para os que nos rodeiam”38.

ST EAKIN, John Paul Eakin. EAKIN, Paul John. Vivendo autobiograficamente — A Construgdo de nossa identidade
narrativa. Sdo Paulo: Letra e Voz, 2019, p. 10.
% SHOTTER, citado por EAKIN, 2019, p. 39.
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Por isso, devemos compreender a autobiografia de Leni, e suas demais escritas de si, como uma

forma de apresentacdo do que ela é, ou afirma ser, no pos-guerra.

1.2 — A edificagdo do Terceiro Reich.

Faz-se importante pontuar, aqui, que ndo houve utilizacdo de Wege zu Kraft und
Schonheit como propaganda ideoldgica no Terceiro Reich. Os nazistas classificaram-no como
“antialemdo” e uma “ofensa & condigdo feminina alema™® — o que é curioso, ja que Olympia,
que promoveu o mesmo tipo de beleza e ideais poucos anos depois, foi encomendado e
aclamado pelo Partido. O mais provavel é que essa rejei¢do tenha sido influenciada pelo fato
de que Wilhelm Prager, idealizador e diretor do filme, tinha ascendéncia judia — ja que o ideal
de beleza representado no filme, na realidade, se assemelha ao ideal teorizado pelos nazistas e

colocado em “constru¢ao” por Adolf Hitler.

No livro Mein Kampf (“Minha luta”), publicado em 1925, Hitler esbogou esse ideal de
beleza que serviria de guia para os propdsitos nazistas. Para ele, a beleza é consequéncia natural

da purificacao racial e sua auséncia, portanto, € um sinal da degeneracéo da raca. Segundo ele,

Se a beleza fisica ndo fosse empurrada para segundo plano por nossa moda irregular,
ndo seria possivel que banqueiros judeus repulsivos e de pernas tortas seduzissem
centenas de milhares de garotas. E também do interesse da nacio que 0s corpos mais
belos se encontrem e, assim, ajudem a dar nova beleza a raga.*

Foi o ideal de beleza grego que estabeleceu-se, para Hitler e para o Terceiro Reich, como
um objetivo a se alcancar a partir da perpetuacdo de uma raca verdadeiramente “pura”. Para
ele, “o que torna imortal o ideal grego de beleza, é a conexdo magnifica da mais espléndida
beleza fisica com um radiante espirito e a mais nobre alma”*!. O que faz-se importante pontuar,
conforme ressalta Elcio Cornelsen, € que esta apropriacdo “indebita da Antiguidade ndo era

algo secundério, mas sim parte de uma estratégia de legitimacao politica do nazismo”*. Isto ¢,

% BACH, 2007, p. 19.

40 Traducdo nossa do original em alemao: ,, Wirde nicht die korperliche Schonheit heute vollkommen in den
Hintergrund gedrangt durch unser laffiges Modewesen, wére die Verfihrung von Hunderttausenden von Médchen
durch krummbeinige, wider-wértige Judenbankerte gar nicht moglich. Auch dies ist im Interesse der Nation, dafi3
sich die schonsten Korper fin-den und so mithelfen, dem Volkstum neue Schonheit zu schenken “. HITLER, 1943,
p. 458.

41 Tradugdo nossa do original em alemao: “Was das griechische Schonheitsideal unsterblich sein lift, ist die
wundervolle Verbindung herrlichster kdrper-licher Schénheit mit strahlendem Geist und edelster Seele . Hitler,
1943, p. 453.

42 CORNELSEN, Elcio. Olimpia a servico de Germania: a recepcio da arte e da tradi¢o olimpica da Grécia antiga
no contexto dos Jogos Olimpicos de Berlim. Classica. Sdo Paulo, 19.2, 2006, p. 198.
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a retomada de representacgdes de beleza da Grécia se estabelecia como um elemento de chancela

para o0s ideais racistas nazistas.

Por buscarem essa legitimac&o, a defesa de idedlogos nazistas como Alfred Rosenberg,
era de que ndo se deveria limitar a arte da Antiguidade grega ao seu valor estético. Para
Rosenberg, a arte possuiria valor espiritual, expressando a “alma-racial” (Rassenseele) — ou a
auséncia desta*® — de quem a produziu. Uma vez no poder, os nazistas utilizaram desse ideal
grego para construir o que chamaram de “Reich de mil anos”: uma renascenca alema, que traria
as gldrias e riquezas perdidas com o Tratado de Versalhes. Renascimento (Wiedergeburt) que,
é importante ressaltar, é citado por Leni logo na abertura de Triunfo da Vontade (1935) — (figura
10) seguido de imagens do avido de Adolf Hitler em meio as nuvens, enfatizando o carater

“divino” da ascensao de Hitler ao poder e dessa nova fase da Alemanha.

Figura 10 - Abertura de Triunfo da Vontade**
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Fonte: Triunfo da Vontade, Leni Riefenstahl, 1935

43 Para Rosenberg, o conceito de raga ndo ¢ bioldgico, mas espiritual. “Alma significa raca vista de dentro. Por
outro lado, raga é o exterior de uma alma”. (,, Seele aber bedeutet Rasse von innen gesehen. Und umgekehrt ist
Rasse die AuBenseite einer Seele ). Nesse sentido, nem todos os seres humanos possuiriam essa “alma-racial”,
como seria o caso dos judeus, vistos por Rosenberg como meros “parasitas” (,, Parasiten ). Ver: Rosenberg,
Alfred. Der Mythus des 20. Jahrhunderts. Miinchen: Hoheneichen-Verlag Miinchen, 1934, p.4.

4 Tradugdo: “20 anos apos a eclosdo da Grande Guerra. 16 anos apds o inicio do sofrimento alemdo. 19 meses
apos o comecgo do renascimento alemao, Adolf Hitler voa novamente para Nuremberg para fazer uma exibicao
militar em meio a seus apoiadores”. RIEFENSTAHL, Leni. Triunfo da Vontade. Alemanha, preto & branco, 1935,
114 min. [titulo original: Triumph des Willens].
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Considerando toda arte como um produto irrevogavelmente humano, é necessario
pontuar que toda obra sera marcada pelas implicagdes politicas e ideoldgicas de quem a
concebeu. Isto é importante para que possamos ter um ponto de partida ao diferenciar o
neoclassicismo nazista da arte da Antiguidade grega: o neoclassicismo nazista ndo € puramente
uma reproducdo da arte grega, mas sim uma manifestacdo artistica dos ideais racistas e
higienistas nazistas — a partir do ideal de arte e beleza gregos. Para pontuar essas diferencas,
podemos notar, por exemplo, que enquanto na Antiguidade as esculturas monumentais eram
destinadas apenas para as representacfes de deuses, na Alemanha nazista elas eram comuns

para representar o homem ariano — visto de forma endeusada®.

E a partir desse contexto artistico que a Kdrperkultur possuiu um papel tdo central na
ideologia nazista. Aqui, 0 corpo, cultuado como eram os deuses da Antiguidade, deixa de se
tornar um veiculo e passa a se tornar uma mensagem. Para Boris Groys, o fascismo, ao
transformar o corpo nessa mensagem — de carater politico —, assume uma “posi¢ao nao a partir
de convicgdes, teorias e programas, mas com corpos — de atletas, lutadores e soldados*®. Por
este motivo, compreendemos que a estética fascista, a qual Susan Sontag descreve de forma
exemplar em seu ensaio Fascinante Fascismo (1974), € a expressdo desse ideal de arte e beleza
nazistas. Sendo parte dessa estética fascista, este corpo como mensagem torna-se, para Groys,

0 “corpo do herdi”. Segundo o filésofo

Para Hitler, a verdadeira arte consiste em revelar a raga heroica, o corpo heroico, e
leva-lo ao poder. Essa arte, é claro, somente é possivel para aqueles que sdo, eles
mesmos, dotados por natureza de heroismo, porque esse tipo de arte verdadeira €, por
si sO, uma missdo heroica. O artista, portanto, torna-se um herdi. Hitler viu a arte ndo
simplesmente como um retrato do heroico, mas como um ato que &, em si, heroico,
porque molda a realidade e a vida do Volk. E esse ato, que também é um ato do corpo,
por ndo poder ser separado do corpo da pessoa que o realiza, € a obra de um artista-
her6i*’.

Alfred Rosenberg, ao se debrugar sobre o ideal de beleza grego, afirma que “o heroi é
sempre bonito. O que significa: de um determinado tipo racial”*®. O corpo “ariano” seria, entdo,
heroico, e s0 poderia ser representado se essa arte fosse produzida por médos igualmente heroicas

— ou seja, igualmente arianas. Assim, o artista €, também, um heroi. Por isto os artistas judeus,

4 Sobre este e outros aspectos relativos as diferencas entre o neoclassicismo nazista e a arte da Antiguidade
grega, ver: CORNELSEN, 2006, p. 209-213.

4 GROYS, Boris. O corpo do heroi: a teoria de arte de Adolf Hitler. IN: Arte, Poder. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 2015, p.166.

4T GROYS, 2015, p.168.

48 Tradugéo nossa do original em alemé&o: “Der Heros, der Held ist also stets schon. Das aber heif3t: von
bestimmter rassischer Art”. ROSENBERG, 1934, p.152.
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ainda que produzissem obras proximas aos ideias de beleza nazista, jamais seriam capazes de

produzir uma “verdadeira obra de arte” — pois ndo possuiam, eles mesmos, o “corpo do herdi”.

E interessante pensarmos neste aspecto ao analisarmos os trabalhos de Leni Riefenstahl
—sejam os produzidos durante o Terceiro Reich ou ap6s sua queda — porque 0 corpo que possui
centralidade em suas obras é, precisamente, o corpo heroico. Evidente que Leni tenha negado
isto no pds-guerra, chegando a afirmar que o que “os Nacional-socialistas consideravam ou
chamavam “‘arte’, era Kitsch*® para mim”°. No entanto, isto €, no minimo, curioso, porque ao
analisarmos, por exemplo, uma escultura de Arno Breker (figura 11) — arquiteto e artista
plastico nazista — ao lado de imagens produzidas por Riefenstahl, antes (figura 12) e apés a

guerra (figura 13), é inegavel o carater estético heroico que relaciona todas essas imagens.

Figura 11 - ,Der Kiinder*

Fonte: Arno Breker, 19395

49 Estilo artistico definido pelo exagero sentimentalista, comumente utilizado como sindnimo de uma obra artistica
de “mau gosto”.

50 RIEFENSTAHL IN: MULLER, Ray. A deusa imperfeita. Alemanha, colorido, 1993, 188 min. [titulo original:
Die Macht der Bilder]

51 Disponivel em: < https://www.invaluable.com/auction-lot/arno-breker-29-c-3104774b46>. Acesso em: 27 mai.
2021.
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Figura 12 - Atleta langando dardo em Olympia

Fonte: Olympia parte | — Festa dos povos, Leni Riefenstahl, 1938

Figura 13 - Lutador Nuba

Fonte: Der Kampf©2, Die Nuba von Kau, Leni Riefenstahl, 1977

52 Como ndo ha numeragdo nas paginas das fotografias do livro Die Nuba von Kau, iremos referenciar as imagens
a partir dos titulos dos capitulos em que se encontram.
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A caracteristicacomum as trés obras, que talvez chame mais atencéo, é a postura atlética
que os homens possuem, sendo que no caso das duas obras de Leni, eles estdo em posicoes que
nos remetem a luta. Também é importante observar que a nudez ressalta os corpos musculosos
dos homens, e a rigidez em suas formas e face ddo a sensacdo de que as trés obras sao estatuas

—embora este seja 0 caso apenas da primeira.

O que devemos salientar, nesta perspectiva, é que se o ato de criagdo, por si so, € um ato
heroico e o artista €, também, herdi, perpetua-se uma “raga heroica” que “pode ser observada e
admirada nos monumentos pelos corpos que pertencem a ela”.®® E é a partir desta logica que
Hitler compreendia o carater “trans-historico” da arte: geracdes futuras sé seriam capazes de
apreciar a arte do passado se esta fosse concebida por um corpo detentor de uma “eternidade

imanente” — isto é, que representa a raca ideal.

E aqui que se insere a nogdo de “Reich de mil anos” difundida por Adolf Hitler e o
Partido Nazista. Como a arte produzida pelo “artista her6i” seria eterna, a partir dessa arte o
Terceiro Reich poderia, também, existir eternamente. Na concepc¢édo de Hitler, a “eternidade”
ndo possuiria sentido de “imortalidade da alma individual”, mas sim a de “uma eternidade Pos-
Cristianismo, bastante moderna no sentido de que era uma eternidade de ruinas, de reliquias
deixadas para tras por qualquer civilizagdo uma vez que tenha sido superada”®. E por este
motivo que a arquitetura nazista baseava-se em constru¢des monumentais, ja romantizando um
longinquo futuro em que pudesse se transformar em ruinas fenomenais, tais quais as gregas®®.
Este elemento é interessante para pensarmos que 0 nazismo Se apresentou como um projeto

estetico que incluia, também, a destruig&o.

Por esta Otica, buscou-se edificar o Terceiro Reich — tanto no sentido literal quanto em
sua construcéo politica — a partir de um anseio de uma “Idade de Ouro”®’, como a descrita pelo
soci6logo Raoul Girardet (1917 - 2013). Para o francés, essa a Idade de Ouro estabelece-se
como uma visao idealizada de um passado, que se viveu ou ndao, como uma referéncia para se

conceber um novo futuro — formando, deste modo o seguinte contraste: o de um passado que

% GROYS, 2015, p.174-175.

% GROYS, 2015, p.174.

% GROYS, 2015, p.169.

% COHEN, Peter. Arquitetura da destruicdo. Suécia, preto & branco; colorido, 1989, 123 min. [titulo original:
Undergéangens arkitektur] <Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=IBgGThx2Mas >

57 Expressao cunhada pelo escritor francés Frédéric Mistral se referindo aos seus saudosos anos de infancia. Para
Raul Girardet, a idade de ouro ¢ definida como “imagens de um passado tornado lenda, visdes de um presente e
de um futuro definidos em fun¢do do que foi ou do que supde ter sido”. GIRARDET, Raoul. Mitos e mitologias
politicas. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1987, p. 97.
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se busca reviver, e de um presente que se anseia mudar. Segundo o socidlogo — e 0 que
Koselleck veria como uma simultaneidade da ndao-simultaneidade —, estes dois niveis diferem
na medida em gque o tempo presente é visto como o de desordem, enquanto o “tempo de antes”
¢ “o de uma grandeza, de uma nobreza ou de uma certa felicidade que nos cabe redescobrir”.%
Adolf Hitler e o Partido Nazista, evocavam um “tempo de antes” — tanto pelo resgate da
Antiguidade grega quanto por uma idealizacdo do romantismo alemdo — para legitimar uma
suposta ideia de degeneracdo da sociedade e cultura alemds, buscando, no passado, uma

autoafirmacéo de sua superioridade que justificasse a perseguicdo aos “racialmente inferiores”.

Este resgate do “tempo de antes” grego, mantém-Se intimamente conectado a nogéo de arte
nazista, que se confundia com as aspirac@es politicas do Partido. Isto porque o NSDAP possuia
alguns artistas em sua composicao, sendo o préprio Adolf Hitler um aspirante a artista — que
fora rejeitado na Academia de Artes de Viena aos 18 anos de idade. Assim, ao chegar ao poder
em 1933, havia um plano anunciado de uma reforma na sociedade alema que obrigatoriamente
passaria pelas artes, 0 que podemos observar no topico “c” do ponto 23 do programa do Partido
Nazista — publicado em 24 de fevereiro de 1920. O item, exigia uma “luta constitucional contra

um movimento artistico e literario que exerce uma influéncia destrutiva na vida de nosso povo

G,

E nesta perspectiva que, ao falar sobre a aquisicdo da escultura grega O discébolo, em seu
discurso na abertura da exposi¢do da Haus der deutschen Kunst (“Casa de Arte alema”), em
1938, Hitler afirma:

Notem como o0 homem ja teve beleza fisica. E como sé poderemos falar em progresso
quando tivermos ndo apenas readquirido tal beleza, mas a superado. Para que
possamos enfrentar os deveres de nosso tempo, devemos nos empenhar na busca da

beleza e elevacdo. Assim, nossa raga e nossa arte resistirdo ao julgamento de todo
milénio®°.

O que se faz importante ressaltar, é que esta obra de tamanha importancia para o Partido
n&o sO aparece nos trechos iniciais de Olympia (1938), como é de certa forma reproduzida por
Leni: no inicio do filme, vemos a imagem da escultura sendo sobreposta, lentamente, a imagem

de um atleta langando um disco — como se ele fosse uma estatua viva (figura 14).

% GIRARDET, 1987, p. 105.

% Traducdo nossa do original em alem&o: “Wir fordern den gesetzlichen Kampf gegen eine Kunst- und
Literaturrichtung, die einen zersetzenden EinfluR auf unser Volksleben ausiibt (...)”. DEUERLEIN, Ernst. Der
Aufstieg der NSDAP in Augenzeugenberichten. Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag, 1974, p.108-112.
Disponivel em <http://germanhistorydocs.ghi-dc.org/docpage.cfm?docpage_id=4811&language=german>.

% COHEN, 1989.
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Figura 14 - O discébolo e o atleta

Fonte: Olympia parte | — Festa dos povos, Leni Riefenstahl, 1938

A partir dessa centralidade para o nazismo, a arte deixava de ser vista por sua dimenséo
puramente estética, passando a ser instrumentalizada pelo Partido conforme sua agenda
ideoldgica — enquanto Adolf Hitler construia sua imagem com um “ditador artista”. Este
conceito, trabalhado por Eric Michaud em seu livro La estetica Nazi: un arte de la eternidade
(2009), parte do pressuposto de que um ditador se estabelece como um artista, enxergando no
povo o que um escultor enxerga numa rocha: um material a ser trabalhado e esculpido até tomar
a forma “perfeita”. Para ilustrar essa metafora, o autor utiliza uma tirinha de 1933, da revista
Kladderadatsch, de autoria do cartunista Oskar Garvens, que representa Hitler como o “escultor
da Alemanha” (figura 15).
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Figura 15 - O ditador artista

Fonte: Oskar Garvens, Revista Kladderadatsch, 19336

Natirinha, € possivel ver Hitler se desfazendo violentamente de uma obra que representa
0 caos — isto €, uma massa de pessoas disformes —, refazendo-a e transformando-a em um corpo
masculino dentro do padrdo de perfeicdo de beleza nazista. O detalhe que mais nos interessa
nessa charge é, no entanto, a figura que aparece atras de Hitler nos dois primeiros quadrinhos.
Como trata-se de uma imagem que carrega uma mensagem sem utilizar texto, torna-se
importante nos apropriarmos de uma analise do discurso para compreender o que se estabelece
para além do que é dito na ilustracdo. Assim, considerando a forma estereotipada como 0s
judeus eram representados a época, nota-se que 0 homem de nariz grande e tragos grosseiros na
tirinha representa um artista judeu — no caso, o autor da “arte degenerada”, a qual Hitler destroi
no terceiro quadro. A este respeito, Eric Michaud diz:

(...) avioléncia do Fuhrer artista ndo se exercia sobre a pessoa do escultor judeu, mas
sobre sua obra: uma multiddo lutando contra si mesma, simbolo do "caos", do

61 Disponivel em: MICHAUD, Eric. La estética nazi: un arte de la eternidade. Cordoba: Adriana Hidalgo Editora,
2009, p 18.
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parlamentarismo que caracteriza aos olhos do nazismo uma Republica de Weimar
dominada por judeus®?.

O que Michaud ressalta, contudo, é que quando Hitler destroi a imagem, a figura do
judeu desaparece com ela. Este ponto € importante para que possamos observar ndo apenas que
a mensagem genocida — aqui em forma de siléncio® —, existia desde 0 momento de ascenséo
do NSDAP. Mas, principalmente, que ndo é necessario haver representacfes abertamente
genocidas ou racistas para qualificarmos uma arte como nazista. Ha, também, um discurso nédo-
dito nas imagens — que nos diz muito. Assim, se tomarmos o duplo questionamento ao qual
Marcos Napolitano se refere ao pensar a analise filmica — “o que um filme diz e como diz?”%
—, e adicionarmos mais duas perguntas — “o que ele nao nos diz e porque ndo diz?”” — chegamos

a um ponto interessante®®.

Tomando, por exemplo, Olympia para analise: o filme nos mostra uma série de corpos
fazendo esportes, mas somente a parte bela do esporte — como pontuou Thomas Alkemeyer, em
prol de um ideal de beleza, a “agonia, sofrimento e dor fisica sdo simplesmente cortados na
edi¢dio ou estetizados™.%® E mais, ao vender a imagem de uma Alemanha grandiosa, aberta as
mais diferentes pessoas e nacgdes, o filme oculta que essa “hospitalidade” alema se deu em
detrimento dos povos Romani®’ que foram presos & época das Olimpiadas com a justificativa
de “limpeza publica”®®, ou dos diversos judeus e judias que foram privados pela Alemanha de

participarem dos jogos olimpicos.

62 Traducdo nossa da versdo em espanhol: “(...) la violéncia del Fiihrer artista no se ejercia sobre la persona del
escultor judio sino sobre su obra: uma multitud luchando contra si misma, simbolo del “caos” del parlamentarismo
que caracterizaba a los ojos del nazismo uma Reptiblica de Weimar dominada por los judios”. MICHAUD, 2009,
p 19.

6 ORLANDI, Eni Puccinelli. As formas do siléncio: no movimento dos sentidos. Campinas: Editora da Unicamp,
2007.

6 NAPOLITANO, 2005, p.245.

8 Podemos, ainda, pensar na reflexdo que Andreas Huyssen faz ao pensar memdria e esgquecimento como
categorias interligadas, e ndo opostas. Portanto, o que se esquece também faz parte dessa constru¢do de memoria.
Ver: HUYSSEN, Andreas. Seduzidos pela memdria. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2000, p. 18.

% Traducdo nossa do original em inglés: “agony, suffering, and physical pain, are simply edited out or are
themselves aestheticized.” ALKEMEYER, Thomas citado por MACKENZIE, Michael. From Athens to Berlin:
The 1936 Olympics and Leni Riefenstahl’s Olympia. Critical Inquiry 29, no. 2: 2003. p. 306.

67 Grupos étnicos de origem indo-europeia tradicionalmente ndmades. No caso da Alemanha, havia a existéncia
primordialmente de dois desses grupos — que foram perseguidos pelos nazistas — os Roma e os Sinti. Neste
trabalho, utilizaremos esses dois nomes quando nos referirmos a esses grupos especificamente, e o termo “Romani”
quando nos referirmos, de forma geral, as pessoas que fazem parte deste grupo, ja que termos como “ciganos” e
suas variaveis sao considerados pejorativos e rejeitados por grande parte da propria comunidade Romani. Para
mais sobre este tdpico, ver: HANCOCK, lan. We are the Romani people. Hertfordshire: University Of
Hertfordshire Press, 2002.

% De acordo com o historiador Luiz Nazario, cerca de 800 Romani de Berlim e arredores foram presos no campo
de concentragdo de Marzahn para “ndo serem vistos pelos estrangeiros”. Ver: NAZARIO, Luiz. O Discurso
Ideoldgico de Olympia. In: Aletria, n. 2, v. 22, 2012. p. 138.



60

O longa Watermarks (“Marcas d’agua”, 2004), nos oferece um bom paralelo para
Olympia, ao considerarmos estes siléncios da obra. O documentério, dirigido pelo israelense
Yaron Zilberman, mostra a histéria da selecdo feminina do time de natacdo judeu Hakoah
Vienna®. A partir dos relatos das nadadoras do time, o longa demonstra o impacto do
Anschluss™ na vida cotidiana dos atletas judeus, que passaram a ser impedidos pelos nazistas
ndo apenas de fazer parte de times, mas também de nadar em piscinas publicas — j& que estas

passaram a apresentar a placa “proibido para cachorros e judeus”’?.

A partir desse discurso imagético de Olympia e da concepcdo de arte nazista e sua
centralidade na edificacdo do Terceiro Reich — fisica e politicamente — é necessario reafirmar
que, como um produto humano, toda arte é necessariamente politica. E inconcebivel uma obra
de arte “ingénua” — toda arte € dotada de sua propria historicidade, e é concebida em
conformidade com o contexto e interesses socioculturais e politicos da sociedade em que esta
inserida. Pelo seu carater politico e social, toda arte é passivel de questionamento — alguns que

aludem, até mesmo, a sua propria categoria como arte.

E fendmeno recorrente na historia que grupos dominantes tentem deslegitimar
movimentos artisticos quando esses tém origem em algum grupo minoritario. Isso parte do
julgamento, equivocado, de que s6 é verdadeiramente arte aquilo que é produzido por quem
detém poder. Isso, claro, porque quem detém o poder é quem dita os padrdes de beleza. E, nesta
visdo, sé seria arte aquilo que seria, também, belo — tudo o que vier dos setores minoritarios
e/ou marginalizados da sociedade, é visto como algo “feio”, “inferior” e deslegitimado como
arte. Assim, nao ¢ de se espantar que na Alemanha nazista a “verdadeira arte alema” seria

considerada apenas a produzida por e para o “corpo do heroi”.

Tudo o que ndo obedecesse as leis da raca, ao ideal de beleza e a “alma ariana”,
automaticamente, perdia sua legitimidade. Em 1937, inaugurou-se, em Munique, a exposi¢do
Entartete Kunst (“arte degenerada”), expondo obras de 730 artistas banidos pelo Terceiro
Reich’? e prometendo “colocar fim a arte judaica-bolchevique”’3. Dividindo as obras em nove

grupos diferentes’, a exposicao objetivava demonstrar que a degeneracéo na arte é um reflexo

89 Ver imagem 09 do anexo.

70 Do alemdo, “anexagdo”, se refere a anexagdo territorial e politica da Austria pela Alemanha em 1938.

1 ZILBERMAN, Yaron. Watermarks. Israel, preto & branco; colorido, 2004, 80 min.

2 \/er imagem 10 do anexo.

8 COHEN, 1989.

4 Sobre as diretrizes e estrutura da exposicéo, ver o catdlogo da exposicdo: KAISER, Fritz. Entartete Kunst: Filhrer
durch die Austellung. Berlin: Verlag fur Kultur und Wirtschaftswerbung, 1937.
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da degeneracdo da raca. Evidentemente que o ataque ndo era apenas para as obras de artistas
judeus, mas também para obras que fizessem criticas politicas. Pelo carater antifascista do
expressionismo, por exemplo, 0 movimento era demonizado e obras de artistas como Otto Dix

(figura 16) eram consideradas “degeneradas”.

Figura 16 - ,,Gemalte Wehrsabotage*®

Gemalte Wehrsabotage

des Malers Otto Dix

Fonte: Catalogo da exposicdo "Entartete kunst"7®

O curioso é que, no pos-guerra, alguns dos artistas de quem Leni faz questdo de se
colocar como grande admiradora, como Vincent Van Gogh, Paul Klee e Franz Marc’’, fizeram

parte desta lista de “degenerados”.

O que é importante termos em mente € que uma vez que se estabelece uma arte como

superior a outra e cria-se a nocao de que determinadas artes se estabelecem como um reflexo

7 Tradugdo: “Sabotagem militar em pintura — O pintor Otto Dix”.

76 KAISER, 1937, p.15.

" Leni enfatizou em diversas ocasifes sua paixdo por Van Gogh. Em sua autobiografia ela cita ndo apenas o
holandés mas também outros pintores. Ver: RIEFENSTAHL, 1987, p.118.
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de um desvio moral e/ou degeneracgdo racial de quem as criou, institui-se invariavelmente o
“nds” em oposicao ao “outro”. Isto porque, quando se constr6i um mito de uma raga superior,
necessariamente ha uma raca oprimida, ja que o racismo, por si s, pressupde uma relacao de
poder. A ideologia nazista opera, entdo, criando divisdes entre o que é superior e inferior, entre
0 que deve ser endeusado e o0 que deve ser demonizado, ou, em seu sentido mais extremo, o que
deve viver e o que deve morrer. O filésofo britanico Terry Eagleton, sintetiza bem qual é o
papel da ideologia nesse processo, ao dizer que “o que induz homens e mulheres a confundir-

se, de tempos em tempos, com deuses ou vermes ¢ a ideologia”’®.

1.3 — A construcao do “belo”.

Se na exposicdo Entartete Kunst essa diferenciacdo do “nés” e dos “outros” ¢ feita a
partir das “deformidades” dos “racialmente inferiores”, que justificaria, no argumento nazista,
a necessidade em se exterminar o “feio”, nas obras de Riefenstahl essas deformagdes nao sao
exibidas. Ao contrario, com foco na organizacao e nas massas fanaticas, como em Vitéria da fé
(1934) e Triunfo da Vontade (1935), ou no corpo “perfeito” e seus movimentos, como em

Olympia (1938), o louvor de Leni, como ela propria defendia, era a “beleza”.

O que ¢é importante que tenhamos em mente ao analisar as narrativas construidas por
Leni Riefenstahl a partir de 1945, é que este € 0 marco em que o “ser nazista” tornou-Se,
oficialmente, crime passivel de punicdo com morte. E evidente, portanto, que, quando utiliza o
conceito de belo, Leni tem a compreensdo de que a sociedade o associa somente a nogoes
positivas, nunca ao nazismo — tanto que ela o utiliza, precisamente, para se afastar da imagem
nazista. A maior questdo € que, exatamente por seguirem a Otica da eugenia positiva e do
“fascinante fascismo”, seus trabalhos, especialmente o filme Olympia, permitem que ela
construa esse discurso em busca de reabilitacdo — ja que grande parte da sociedade parte de sua
prépria historicidade para compreender conceitos como o de beleza. Susan Sontag define muito
bem essa questdo, em entrevista concedida a Bonnie Marranca e Gautam Dasgupta, ao dizer
que
Parece-me muito facil afirmar que o trabalho de Riefenstahl é belo. A questédo é: qual
tipo de beleza? A servico de quais ideias, quais formas de consciéncia, quais emog¢des?

N&o apenas ideias, mas emoc¢Oes — alegria, medo, 0 que quer que seja — tém uma
histéria. Existem emocdes fascistas, um impulso estético fascista.”

7 EAGLETON, Terry. Ideologia. Sdo Paulo: Editora Unesp, 1997, p. 12.
 Traducdo nossa do original em inlgés: “It seem to me all too easy to say that Riefenstahl’s work is beautiful.
The question is: What kind of beauty? In the service of what ideas, what forms of consciousness, what emotions?
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A partir deste apontamento de Sontag, faz-se necessario enfatizar que o conceito de
beleza ndo possui carater universal, mas sim polissémico: apresentando-se como um mito, a
“beleza” atravessa a historia da humanidade em diferentes contextos e culturas, sendo
construida de formas diversas. De Aristoteles a Friedrich Hegel, de Benedetto Croce a era de
cirurgias plésticas e harmonizacéo facial — o0 homem sempre esteve em constante reflexdo
acerca do belo. Quando Leni fala em beleza, é necessario, pois, que consideremos a
historicidade deste conceito no contexto especifico em que ele se insere. Além disto, precisamos
analisar este conceito, conforme metodologia de Reinhart Koselleck, ndo puramente a partir da
historia da lingua alemd, mas considerando seus dados da histéria social — ja que “toda

semantica se relaciona a contetidos que ultrapassam a dimensao linguistica”®°.

No contexto do Terceiro Reich, especificamente, isto € importante porque 0 nazismo se
valia de uma nova, e propria, linguagem — mobilizando palavras j& existentes em contextos
diferentes de seu significado original —, criando uma espécie de “Novafala”® orwelliana. O
filélogo Victor Klemperer debrugou-se sobre esse aspecto em seu LTI: a linguagem do Terceiro
Reich, publicado pela primeira vez em 1947. No livro, o alemdo demonstra como a linguagem
é uma importante expressdo de uma época®, e como essa expressdo aparece no Terceiro Reich.

Em suma, para Klemperer:

Poucas palavras foram cunhadas pelo Terceiro Reich, talvez nenhuma. A linguagem
nazista usa empréstimos do estrangeiro e absorve muito do alemé&o pré-hitlerista. Mas
altera o sentido das palavras e a frequéncia de seu uso. Transforma palavras que
pertenciam a uma pessoa ou a um pequeno grupo em propriedade de todos, requisita
para o partido o que antes era propriedade comum e, dessa forma, envenena palavras
e formas sintaticas.®

Isto posto, faz-se importante ressaltar que ndo temos a intencdo, aqui, de fazer uma
histéria do conceito de belo. O que este primeiro capitulo propde € demonstrar qual era a

concepcao de beleza no discurso eugenista e na linguagem nazista — contexto em que Leni

Not only ideas but emotions — joy, fear, whatever — have a history. There is such a thing as fascist emotions, a
fascist aesthetic impulse”. SONTAG, Susan. Art and Consciousness. [Entrevista concedida a] Bonnie Marranca e
Gautam Dasgupta. A Journal of Performance and Art, Vol. 27, No. 2,mai/2005, p. 6.

8 KOSELLECK, Reinhart. Uma histéria dos conceitos: problemas tedricos e praticos. IN: Estudos Historicos:
Teoria e Histéria. v.5, n.10, 1992, p. 103.

81 No romance 1984 (1949) de George Orwell, a “Novafala” é o idioma oficial da distépica Oceania — substituido
pelo inglés (ou ‘velhafala’). Na explica¢do de Orwell, “o objetivo da Novafala ndo era somente fornecer um meio
de expressdo compativel com a visdo de mundo e os habitos mentais dos adeptos do Socing, mas também
inviabilizar todas as outras formas de pensamento”. ORWELL, George. 1984. S&o Paulo: Companhia das Letras,
2009, p. 348.

8 KLEMPERER, Victor. LTI: a linguagem do Terceiro Reich. Rio de Janeiro: Contraponto, 2009, p. 52.

8 KLEMPERER, 2009, p.59.
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estava inserida no momento em que se consolidava como diretora — e que ela projeta,

posteriormente, para seu futuro.

Evidentemente, o conceito de beleza é intrinseco tanto aos estudos de eugenia quanto a
ideologia nazista. N&o por coincidéncia, foi no auge do movimento eugénico que 0s Concursos
de beleza se destacaram — tornando-se populares os concursos para definir “os melhores bebés”
(better babies) e as familias “mais aptas” (fitter families). Na Alemanha, houve até mesmo um
livro publicado pelos eugenistas Hans F.K. Giinther e Eugen Fischer, intitulado Deutsche Kdpfe
nordischer Rasse (“Cabegas alemas de raga nordica”), com 50 fotografias de adultos e criancas
(figura 17) que venceram tais premiagdes, adequando-se ao que 0s autores compreendem como
“beleza racial” (Rassenschonheit)®4. Giinther e Fischer ndo especificam o contexto e condigdes
especificas da premiacdo de cada imagem, ha apenas a menc¢do de que foram premiadas. Mas
nos dois prefacios que antecedem as fotografias, cada um escrito por um autor, eles dissertam
varias paginas sobre um ideal de beleza racial, falando sobre formatos de cabega “nérdicas” e

“nao-noérdicas” sem o menor fundamento cientifico para tal.

Figura 17 - Premiagdes eugénicas

AUbb, 42 ALD, 43
(ltern aus Ditpreufien und Unbalt Gfeeen aus bem Bohmenovald u. Dftpreufen

Fonte: Deutsche Kopfe nordischer Rasse, Eugen Fischer; Hans F.K. Giinther, 19278

Naturalmente que, se tratando de um ideal eugénico, o conceito de beleza estava,

também, intimamente ligado a uma nogdo de “limpeza”, pelo carater de “higiene” da eugenia,

8 FISCHER, Eugen; GUNTHER, Hans F. K. Deutsche Képfe nordischer Rasse. Miinchen: J.F. Lehmann Verlag,
1927, p.3.
8 FISCHER; GUNTHER, 1927, p.58.
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jaabordado no inicio deste capitulo. Um bom exemplo disso é a reparticdo Schonheit der Arbeit
(“Beleza do Trabalho™), criada em 1934, que visava organizar e “embelezar”, através da
limpeza, o ambiente de trabalho. De acordo com Peter Cohen, o objetivo era “libertar” o

proletariado e exterminar a luta de classes, ja que:
"Se a luta de classes morrer, ao menos o trabalho e a criatividade devem perder o
estigma da sujeira”. Se o proletario for ensinado como se limpar, ele é elevado ao
nivel da burguesia, e entdo ele entendera que ndo tem pelo o que lutar. O despertar
estético dos trabalhadores iria ndo apenas liberta-los da sua classe, mas libertar a

sociedade dos conflitos da luta de classes. Uma sociedade a qual o povo, saudavel e
bonito, lutaria por objetivos comuns®®.

Esse carater higienista do ideal de beleza nazista é algo recorrente nos trabalhos de
Riefenstahl. Dos quatro filmes que fez para o Partido, trés incluem cenas de pessoas se
limpando. A primeira cena aparece no inicio de Triunfo da Vontade, e mostra soldados se
limpando (figura 18), mesmo sendo um filme em que o cerne seja um Congresso do Partido
Nazista. A segunda, também focando os soldados alemaes (figura 19), esta no inicio do curta
Dia da Liberdade (1935). Por fim, na segunda parte de Olympia, novamente Leni desvia a
atencdo do foco principal do filme — neste caso, os jogos olimpicos — para filmar varias cenas
de atletas tomando banho (figura 20). Além disso, quase quarenta anos depois, ao fotografar os
Nubas, este aspecto reaparece quando Leni se demonstra impressionada com a “limpeza
extrema” (grosse Sauberkeit)® destes povos. Contudo, como Leni ndo se preocupou em
fotografar o cotidiano dos Nubas, mas sobretudo rituais especificos, ao menos no livro em que

trabalhamos ndo ha registros deste processo.

8 COHEN, 1989.
8 RIEFENSTAHL, Leni. Die Nuba von Kau: fotos, text und layout von Leni Riefenstahl. Miinchen: List, 1977,
p.212.
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Figura 18 - Soldados se limpando em Triunfo da vontade

Fonte: Triunfo da Vontade, Leni Riefenstahl, 1935

Figura 19 - Soldados se limpando em Dia da Liberdade

p/

-

R ’ ’ b
= f
= —
«

Fonte: Dia da Liberdade, Leni Riefenstahl, 1935

Figura 20 - Atletas se limpando em Olympia parte 11

Fonte: Olympia parte Il — Festa da beleza, Leni Riefenstahl, 1938
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Esses paralelos sdo necessarios para que possamos ter em mente que Leni Riefenstahl
ndo era uma cineasta qualquer que produzia filmes na Alemanha nazista. Ela uma cineasta que
respondia diretamente a Adolf Hitler, e produzia filmes encomendados e financiados pelo
Partido. Nesse sentido, seus filmes ndo sdo, de forma alguma, “apoliticos”, como ela tentou
definir. Ao contrério, eles se inserem num contexto de propaganda de massas e expressam ideais

que estavam em perfeita consonancia com os do Partido.

A prépria linguagem das obras de Riefenstahl, como veremos a seguir, trai suas
intengBes no pds-guerra, de se distanciar da imagem nazista, servindo-nos de fonte para que
possamos compreender como se dava, na pratica, o discurso eugenista — especialmente pela
Otica positiva — no Terceiro Reich. Concordamos com Victor Klemperer, que afirma que a
linguagem “sempre revela o que uma pessoa tem dentro de si e deseja encobrir, de si ou dos

outros, ou que conserva inconscientemente”®,

N&o obstante, 0 que se observa € que, no pos-guerra, 0 conceito de beleza continuou
com um papel central na vida e nos trabalhos de Leni — muito por conta do aspecto cambiante
que possui, como ja abordamos, e acabar sendo interpretado pela sociedade do pds-guerra como
algo “positivo”, sem muitas reflexdes. Isto fica claro quando notamos que na narrativa de
Riefenstahl no pos-guerra, ela ndo se preocupa em definir muito bem o que considera beleza.

O argumento é sempre de que ela ama o belo, sem que haja explicacdes para além disso.

A cineasta chega, até mesmo, a afirmar que “nasceu assim”, que beleza ¢ algo que preza
desde jovem. Em entrevista concedida a jornalista Sandra Maischberger ja ao fim de sua vida,
em 2002, ao ser perguntada qual o elemento em comum entre seu primeiro trabalho como
diretora, em A luz azul (1932), e em seu ultimo, Impressionen unter Wasser (“Impressdes
submarinas”, 2002), ela afirma que é a estética. Para ela, o0 mais importante é criar algo que as
pessoas digam “isso € lindo!”. Ela ainda reforca que este “olhar para o belo” ¢, de alguma forma,
algo “inato”. Pois

Quando crianca isso jA me interessava. Eu colecionava flores. E cores vivas me
fascinavam quando crianga. Entdo eu desenhei. E tive aulas de pintura, frequentei a
academia [de artes], desenhava e pintava. Impulsos dpticos me preenchiam. Tenho

inclinagOes para ser uma esteta. Entdo, por motivos estéticos, nunca me interessei em
fotografar coisas feias®.

8 KLEMPERER, 2009, p.52.

8 Traducdo nossa do original em alemdo: ,, Irgendwie alles wohl angeboren. Schon als Kind hat mich das so
interessiert. | habe gesammelt in Alben schéne Blumenbliten. Als Kind mdéchte ich sagen, haben mich bunte
Farben sehr fasziniert. Dann habe ich gezeichnet und auch die Malschule besucht, die Akademie besucht. Und
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Evidente que para Leni estética é sindbnimo de beleza, contrariando discussdes
complexas do ponto de vista filosofico e artistico. E, no mesmo ano, em entrevista ao jornalista
André Miiller pelo jornal Die Weltwoche, ela deixa ainda mais claro essa posicéo. A partir de
uma afirmacédo de Muller, que diz que artistas ndo devem simplesmente fechar os olhos para “o
mal” (Bosen), Leni afirma categoricamente que s6 é atraida pelo belo e que, portanto, se
mergulha e vé latas espalhadas no fundo do mar, “nem penso em fotografar, porque acho isso
horrivel. Eu tiro as latas. O que ndo gosto de ver, também n3o quero produzir”®®. Assim seguia
a logica da cineasta de silenciar ou apagar o que ndo lhe agradava: no oceano, as latas; no
Terceiro Reich, os corpos “ndo-saudaveis”; nos Nubas, os nativos que ndo se enquadrassem em
sua visdo eurocéntrica e primitivista da Africa. Leni, deste modo, moldava sua arte no a partir

do mundo que via, mas a partir do mundo que gostaria de ver.

E neste contexto que se insere a obra Tiefland, lancada por Riefenstahl em 1954.
Filmado entre 1940 e 1944 — no auge da Segunda Guerra Mundial —, o filme € um romance
completamente alheio ao caos politico e social que a Alemanha, e 0 mundo, viviam na época.
O interessante ¢ que ¢ exatamente por ndo ser um “filme de guerra” que Leni afirmava ter se
interessado em produzi-lo. Em sua autobiografia, ela afirma que resolveu retomar o projeto do
filme, que havia se iniciado em 1934 mas foi interrompido por problemas de salde da cineasta,
pois o tema ndo tinha relagdo com politica e guerra e que, de qualquer forma, parecia melhor

“filmar Tiefland, do que fazer um filme de propaganda ou de guerra”®?.

O filme, no entanto, encontrou diversos problemas de gravacdo em funcéo da guerra,
sendo, por fim, confiscado pela Franca, em 1945. O material somente foi devolvido para Leni
Riefenstahl na década de 1950, sendo lancado em 1954. Mas ao contrario do que a cineasta
afirmava, o filme possuia, sim, contetdo politico e referéncias — subliminares — a guerra. Este
segundo ponto, abordaremos com detalhes no capitulo dois. Por ora, focaremos no aspecto mais

facilmente reconhecivel da obra: o foco no “belo”.

gezeichnet und gemalt. Sodass mich das Optische erfiillt. Da habe ich aber die Neigung, dass ich ein Asthet bin
und vom Asthetischen aus nicht interessiert bin, um hdssliche Dinge zu fotografieren. RIEFENSTAHL IN:
PANITZ, Hans-Jurgen. Sandra Maischberger trifft Leni Riefenstahl. Alemanha, colorido, 2002, 59 min.

% Traducdo nossa do original em alemao: ,, Wenn ich tauche, und ich sehe unter Wasser, da liegen Blechdosen
herum, denke ich gar nicht daran, die zu fotografieren, weil ich das scheuRlich finde. Ich nehme die Dosen weg.
Was ich nicht sehen mag, das will ich auch nicht gestalten“. RIEFENSTAHL, Leni. Man will, dass ich mich
schuldig fuhle — man will, dass ich tot bin. [Entrevista concedida a] André Miiller. Die Weltwoche, Pécking, 15
ago. 2002.

%1 Traducéo nossa do original em alemdo: In jedem Fall aber schien es mir besser, «Tiefland» zu verfilmen, als
einen Propaganda- oder Kriegsfilm machen zu missen. RIEFENSTAHI, 1987, p.354.
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Baseado na 6pera homonima de Eugen d’Albert, de 1903, a base do roteiro € a historia
de Martha, uma dancarina que se torna o foco de olhares e paixdes de dois homens
completamente distintos: 0 bondoso pastor Pedro e o temivel e mesquinho Don Sebastian. No
entanto, na adaptacdo para filme, a historia sofreu diversas alteracdes, buscando explorar ndo
somente a questdo amorosa, central para a O6pera, mas incluindo conflitos sociais,
principalmente ao estabelecer relagdes de poder entre o aristocrata Don Sebastian e 0s
camponeses do vilarejo. Isso acaba tornando o roteiro um tanto quanto confuso, ja que a Gnica
narrativa, de fato, explorada é a romantica, envolvendo Martha, Pedro e Don Sebastian. As
outras sub-tramas sdo tdo pouco trabalhadas que podem dar ao pablico sensagéo de que ndo sdo

relevantes para a historia.

Fazer uma sintese da obra pode ser um trabalho um tanto quanto complexo, ja que a
trama apresenta diversas camadas e traz narrativas diversas de varias perspectivas. Dada esta
complexidade, abordaremos Tiefland neste trabalho a partir de um enfoque um tanto quanto
audacioso — ao invés de partir dos acontecimentos do filme por sua ordem cronoldgica,
partiremos de seus trés protagonistas, seguindo a seguinte ldgica: Martha, neste primeiro
capitulo, para compreendermos na obra o conceito de beleza; Pedro, no segundo capitulo, para
o0 conceito de forca; e Don Sebastian, no terceiro capitulo, para o conceito de satde. No ultimo
capitulo, também veremos as implicacdes juridicas que o filme trouxe para Riefenstahl no pés-
guerra, por ter utilizado pessoas Romani retiradas de campos de concentragdo para atuarem

como figurantes no filme.

Partindo, primeiramente, da perspectiva da personagem Martha, interpretada por Leni
Riefenstahl, o conceito de beleza é o que guia os acontecimentos do filme. Ela é apresentada
como uma linda dancarina Romani (figura 21) — o que, vale pontuar, se estabelece como uma
modificacdo de Riefenstahl, ja que na Opera a personagem ndo pertence a esta etnia — que se
apresenta em bares de um vilarejo na Espanha. Em uma dessas apresentacdes, dois homens
caem nos encantos da dancarina — o pastor Pedro e o aristocrata Don Sebastian. Este segundo,
0 grande vildo da trama, acaba por sequestrar Martha, levando-a para viver com ele em seu
palacio. Presa, Martha tenta persuadir Sebastian a tratar os camponeses com mais generosidade,

mas seus esforgos sdo em véo.
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Figura 21 - Martha em Tiefland

Fonte: Tiefland, Leni Riefenstahl, 1954

Vendo que o marqués é um ser impiedoso, ela foge, e acaba sendo resgatada por Pedro.
Contudo, uma vez que Don Sebastian a toma em seus bragos novamente, Martha descobre que
ele tera que se casar com uma outra mulher e, para que eles possam continuar amantes
secretamente, ela serd obrigada a se casar com um pobre camponés que viva sob os dominios
do aristocrata. O camponés € ninguém menos que Pedro, de quem ela se ressente num primeiro
momento, mas por quem se apaixona, posteriormente, ao descobrir que ele, de fato, a amava.
Esta narrativa leva a trama ao grande final, onde, em um duelo pelo amor de Martha, Don

Sebastian € morto por Pedro que, junto da protagonista, segue, feliz, para as montanhas.

Assim, o conceito de beleza no filme opera em duas dimensdes: a primeira, centrada em
Martha, e a segunda, na dualidade estabelecida entre a vida nas montanhas e a vida na terra
baixa (literalmente, Tiefland). Considerando este primeiro aspecto, observamos que a beleza de
Martha é a grande for¢a que guia o filme. No decorrer da historia, a personagem apresenta-se
também como bondosa e generosa, mas ndo sao estes 0s seus maiores atrativos. O que faz com
que os dois outros personagens se apaixonem e, posteriormente, lutem até a morte por ela é
unica e exclusivamente a sua beleza. Na primeira cena em que aparece, Martha é vista no centro
de um bar, rodeada por homens, todos absortos pela sua beleza e graciosidade ao dangar — um

deles chegando, até mesmo, a agarra-la a forca (figura 22). O que é interessante observar, é que
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a propria Leni interpreta a dangarina. Personificando, ela propria, os ideais de beleza os quais
defendia.

Figura 22 - A danca de Martha

Fonte: Tiefland, Leni Riefenstahl, 1954

E nesta cena que Pedro, assistindo-a da janela, e Don Sebastian, de dentro do bar,
apaixonam-se, sem sequer terem trocado uma ou duas palavras com a dangarina. Em outra cena,
ainda, Don Sebastian chega a brindar a beleza da jovem (figura 23). Deste modo, a personagem,
gue também néo é explorada pelo roteiro, ndo oferece ao publico muito mais do que isso: sua
beleza. Don Sebastian, por outro lado, transmite uma sensa¢do ambigua: enquanto causa repulsa
por suas atitudes, é, ao mesmo tempo, representado de forma sedutora — tanto que possui um

poder quase mistico sobre Martha.
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Figura 23 - Brinde de Don Sebastian a beleza de Martha

Fonte: Tiefland, Leni Riefenstahl, 1954

J& o0 segundo aspecto, a dualidade entre a vida nas montanhas e a vida nas Terras baixas,
ndo é invencdo de Leni, mas algo que ja era amplamente explorado pelos filmes de montanha
— género o qual a cineasta atuou em varios titulos —, inclusive no renomado A luz azul (1932)
seu primeiro trabalho como diretora. Trataremos desta obra mais adiante mas, por ora, é
necessario destacar este género para que possamos compreender o dualismo citado

anteriormente.

Descoberto por Arnold Fanck, este género “exclusivamente alemao”?, popularizou-se
no pais na década de 1920. De acordo com Siegfried Krakauer, estes filmes destacaram-se pela
captura de imagens extraordinarias da natureza, em grande contraste com os filmes alemaes da
época, que geralmente sé utilizavam cenarios montados dentro de estudios. Ainda segundo o
socidlogo, a mensagem que Fanck tentava popularizar remontava a uma época “muito antes da
Primeira Guerra Mundial”, em que grupos de estudantes de Munique iam para os Alpes bavaros,
onde escalavam montanhas para

fumar seus cachimbos do pico e olhar com infinito orgulho para o que chamavam de
“vale dos porcos” — aquelas multid@es plebeias que nunca fizeram qualquer esforco
para elevar-se a alturas grandiosas. Longe de serem apenas esportistas ou amantes
impetuosos de majestosos panoramas, esses alpinistas eram devotos realizando 0s
ritos de um culto. Sua atitude resultava de uma espécie de idealismo heroico que,

através da cegueira com relagdo aos ideais mais substanciais, manifestava-se através
de exploracdes turisticas®.

Assim, as montanhas estabelecem-se como uma metéfora para algo sagrado: um local
mais perto de Deus e, portanto, distante dos pecados e horrores da planicie. Em Tiefland, isso

ndo se apresenta apenas de forma imagética, mas chega a ser verbalizado — “A terra baixa é

%2 KRAKAUER, 1988, p.133.
% KRAKAUER, 1988, p.134.
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ruim”%, diz, em dado momento, o personagem Nando a Pedro. Em outra cena, ele continua a
alertar o pastor: “Pedro, voc€ ndo conhece a terra baixa. L4, as pessoas sdo diferentes. Nao sao

boas”®®. Naturalmente que Don Sebastian, o grande vildo, advém da terra baixa.

A dualidade entre a montanha e a planicie estabelece-se, assim, em binarismos: 0
sagrado contra o profano; o belo contra o feio; o corrupto contra o honesto. N&o por acaso,
quando o bem, na figura de Pedro, vence o mal, na figura de Don Sebastian, é para as montanhas
que o casal Pedro e Martha rumam (figura 24). Nas proprias palavras de Riefenstahl, em sua
autobiografia de 1987, “o mundo das montanhas com o pastor Pedro, encarna o bom, as terras

baixas com Don Sebastian, o mau”%.

Figura 24 - Martha e Pedro nas montanhas

Fonte: Tiefland, Leni Riefenstahl, 1954%

E importante pontuar que este simbolismo das montanhas é o mesmo visto em A luz
azul, onde a beleza também possui centralidade. Dirigido e estrelado por Leni Riefenstahl, o
filme retrata um vilarejo onde, nas noites de lua cheia, uma luz azul emana do Monte Cristallo.

Diversos homens, enfeiticados pela luz, tentam escalar o monte, mas todos despencam rumo a

% Traducdo do original em aleméo: ,, Das Tiefland ist schlecht“. RIEFENSTAHL, 1954,

% Traduc&o do original em aleméo: ,, Pedro, du kennst das Tiefland nicht. Dort sind die Menschen anderes. Nicht
gut”. RIEFENSTAHL, 1954.

% Tradugdo do original em alemdo: ,,Die Bergwelt mit dem Hirten Pedro verkorpert das Gute, das Tiefland mit
Don Sebastian das Bose®. RIEFENSTAHL, 1987, p.216-217.

97 Disponivel em: < https://larrybenjamin-65339.medium.com/leni-riefenstahl-and-tiefland-c850d336db52>
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morte. A Unica pessoa capaz de escalar o monte com sucesso, € Junta, interpretada por
Riefenstahl, que é vista, por este motivo, como uma bruxa. Ela se apaixona por um jovem que
a segue, escondido, em uma de suas escaladas; e neste momento, revela-se ao publico que a
fonte da luz s&o ricos cristais, que o0 jovem, junto com alguns homens do vilarejo, tomam para
si como um tesouro. Isso causa o fim tragico de Junta — que, ao desconhecer que 0s cristais
haviam sido retirados do monte, tenta escala-lo, mas, no escuro, cai num precipicio. Segundo
Eric Rentscheler, o filme remonta ao romantismo alemao, com cenas que se estabelecem quase
como citagdes (figura 25), por exemplo, ao pintor alemao roméantico Caspar David Friedrich
(figura 26).

Figura 25 - Cena de A luz azul

Fonte: A luz azul, Leni Riefenstahl, 1932
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Figura 26 - "Caminhante sobre o0 mar de névoa"

Fonte: Caspar David Friedrich, 1818°%

Ainda, para Krakauer, a beleza das montanhas que da énfase “as majestosas arrumagoes
das nuvens”, relaciona-se com as cenas iniciais de Triunfo da Vontade (figura 10) que, ao
mostrar “massas de nuvens semelhantes cercarem o avido de Hitler em seu voo para

Nuremberg, revela a total fusdo do culto 2 montanha com o culto a Hitler”®°.

Se nos filmes Tiefland (1954) e A luz azul (1932), a beleza das paisagens naturais e dos
humanos constitui-se como parte da histéria narrada, no livro Die Nuba von Kau (1976), ela foi
a forca motora responsével por atrair Leni até & Africa. Em sua autobiografia, ela afirma que
seu primeiro interesse pelo continente africano surgiu ao ler o livro As verdes colinas de Africa
(1935), de Ernest Hemingway. Em 1956, entfo, comegou sua jornada pela Africa, narrada por
ela no mesmo tom de aventura dos filmes de Indiana Jones: a protagonista colonizadora

sobrevivendo com bravura aos percalcos e perigos de uma “terra selvagem”.

Aqui, se daria o encontro de Leni com os Nubas, povos nativos de, aproximadamente,
80 comunidades na regido montanhosa Nuba — no estado de Cordofdo do Sul no Suddo. No

% Figuras 25 e 26 disponiveis em: RENTSCHELER, Eric. Fatal Attractions: Leni Riefenstahl's "The Blue Light".
Cambridge: The MIT Press, October, Vol. 48 (Spring, 1989), p.52-53.
% KRAKAUER, 1988, p. 300.
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documentéario de Ray Muiller, Leni afirma que seu fascinio por estes povos comegou por uma

foto (figura 27):

Uma simples foto que vi em uma edicdo antiga da revista Stern, quando eu estava no
hospital em Nair6bi, apds um acidente de carro. Essa foto, que eu sempre mantenho
em minha mesa enquanto trabalho com os Nubas, mudou a minha vida. Ela mostra
dois lutadores Nubas, exatamente o que eu precisava para meu filme Die schwarze
Fracht (“Carga negra”). Eu precisava de homens assim, mas no Quénia e Tanzania eu
ndo encontrei nenhum — Os Masai eram magros e graciosos, mas atletas negros do
tipo que eu precisava, eu ndo havia encontrado. Entdo comecei a procurar por eles.1®

Figura 27 - Foto de Leni dos Nubas

e

Fonte: A deusa imperfeita, Ray Miller, 1993

A primeira questdo a se levantar é que, embora neste momento, no inicio da década de

1990, ela tenha afirmado que o que a levou até os Nubas foi essa fotografia, posteriormente, em

1997, em entrevista ao jornal alemdo Der Spiegel, ao ser confrontada sobre se hd uma

idealizag&@o nazista de uma raca superior nos belos e fortes corpos em Olympia e nas fotografias

dos Nubas, ela responde:

Ndo. Sobre o tema de Olympia, por uma razdo histérica clara, comecei com a antiga
estatua de Myron do langador de disco. Na verdade, ele idealiza um corpo masculino
bem construido. (...) E quanto aos Nuba: eles sdo assim. Eu nem sabia disso antes da
viagem para a Africa. Claro, vocé também pode apreciar o Nuba de uma forma que
sua beleza ndo seja mostrada com vantagem. Mas néo sou capaz de fazer isso.%

100 RIEFENSTAHL IN: MULLER, 1993.

101 Tradugéo nossa do original em aleméo: ,, Nein. Beim Thema Olympia bin ich, aus klarem historischen Grund,
ausgegangen von der antiken Myron-Statue des Diskuswerfers. Die idealisiert in der Tat einen gutgebauten
Mdnnerkorper (...) Und was die Nuba betrifft: Die sehen ebenso aus. Ich hab" das vor der Afrika-Reise gar nicht
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Embora ela se contradiga, a beleza aparece nas duas narrativas. Seja para justificar a sua
ida até os Nubas, seja para justificar o porqué os representou de tal maneira. De toda forma, é
precisamente essa representagdo da beleza Nuba como uma “vantagem natural” — que
invariavelmente incorre em uma Kdérperkultur —, que Susan Sontag descreveu como estética

fascista.

Importante ressaltar que ao escrever o ensaio Fascinante Fascismo, Sontag fazia uma
resenha ao primeiro trabalho de Riefenstahl com os Nubas, langcado em 1973 sob o titulo Die
Nuba (“Os Nubas™). O livro que analisamos aqui, no entanto, ¢ seu segundo trabalho sobre
esses povos, lancado com titulo Die Nuba von Kau (“Os Nubas de Kau”) em 1976102,
Apropriamo-nos da andlise de Sontag também para esse segundo livro, todavia, por
compreendermos que a estética presente em ambos € similar — mas faremos as analises de textos

e de fotografias, especifica e exclusivamente, da segunda obra.

Por conseguinte, o primeiro elemento que gostariamos de ressaltar trata-se da forma por
meio da qual Leni, europeia, olha para os Nubas, africanos — para tanto, utilizaremos a teoria
de outremizacdo. Surgida em meio as discussdes pos-coloniais, entre as décadas de 1950 e
1970, esta teoria refere-se as formas de diferenciacéo entre colonizado e colonizador, a partir
de um “processo pelo qual o discurso imperial cria seus ‘outros’”. O outro, “¢ o excluido ou
sujeito dominado criado pelo discurso de poder. A outremizacdo descreve 0s varios modos
pelos quais o discurso colonial produz seus sujeitos”'%, Em Die Nuba von Kau, esta dualidade
é construida a partir, principalmente, de duas dimensdes. A primeira, é criada a partir do carater
“exotico” que Riefenstahl atribui aos nativos: em determinado momento do livro, ela chega a

afirmar que os nativos eram como “pessoas de outro planeta”1%4,

Este aspecto, consequentemente, faz com que os povos fotografados por Leni ndo sejam
vistos como sujeitos, mas meros objetos. Isto fica evidente ao notarmos, nas paginas em que a
cineasta descreve suas experiéncias no continente africano, que sequer os nomes dos individuos
que ela fotografou possuem relevancia. Ela se refere a eles de forma colonizadora, muitas vezes

com termos imperialistas condescendentes como “meus Nubas”, ou até com a generalizacédo

gewusst. Man kdnnte die Nuba natirlich auch so aufnehmen, dass ihre Schonheit nicht zur Geltung kommt. Aber
dazu bin ich gar nicht in der Lage. “ RIEFENSTAHL, Leni. Realitét interessiert mich nicht. [Entrevista concedida
a] Mathias Schreiber e Susanne Weingarten. Der Spiegel, Hamburg, 18 ago. 1997, p.205.

102 Utilizamos neste trabalho a segunda edigdo desta obra, publicada em 1977.

103 ASHCROFT, B citado por ALVES, Elis Regina Fernandes; BONNICI, Thomas. Estratégias de outremizacéo
em The Narrative of Jacobus Coetzee. Acta Scientiarum (UEM) , Maringa PR, v. 27, n.1, p. 8, 2005.

194 Tradugéo do original em alemé&o: ,,Menschen wie von einem anderen Stern“. RIEFENSTAHL, Leni. Die Nuba
von Kau: fotos, text und layout von Leni Riefenstahl. Miinchen: List, 1977, p.6.
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“negros”, mas raramente de forma individualizada — poucos nomes séo citados em Die Nuba
von Kau, e em sua autobiografia, hd um capitulo de titulo My black friends (“Meus amigos

negros”) para se referir a sua relacdo com algumas pessoas Nubas.

No inicio do livro, ao se referir a sua segunda visita aos Nubas, ela se diz decepcionada

ao nao reconhecer os “seus” Nubas pois, em suas palavras,
A expressdo em seus rostos ndo era mais feliz, seus corpos estavam cobertos por
farrapos feios e remendados. As joias de pérolas com as quais se enfeitavam haviam

desaparecido. O mundo se quebrou para mim. Tentei esconder minha decepcéo — eles
ndo deveriam ver o quanto vé-los me dofa.1%

Em sua autobiografia, ao dizer o porqué apenas fotografou os nativos que andavam nus,
ela eleva este carater ao extremo ao dizer que ela e sua equipe encontraram “algumas familias
em Dilling e nos vales laterais, mas em suas roupas — geralmente camisas e shorts de ginastica
— ndo pareciam diferentes dos negros das grandes cidades. Ficamos muito desapontados”. 1%
Isto ¢, vestidos como os negros “comuns” das “grandes cidades”, eles ndo se encaixavam nestes

b AN1Y

“Outros”, “exoticos” e objetificados por Riefenstahl.

A segunda dimensdo, relaciona-se com essa forma paternalista pela qual Riefenstahl se

refere aos Nubas. Descrita por Thomas Bonnici e Elis Fernandes como um discurso “sedutor e

amigo”, esse carater estabelece-Se como um uso “do poder do discurso”, com fim de convencer
0s colonizados de algo. Segundo os autores,

Tal estratégia foi bastante utilizada pelo desbravador espanhol Cabeza de Vaca,

quando passou no Brasil em busca do Rio Iguagu. Ingénuos e de boa indole, os indios

eram convencidos a ajudar o invasor. Também a concessdo de presentes aos indigenas
facilmente os convencia a tratar como amigos os exploradores*?’,

Este aspecto € facilmente notavel quando verificamos, pela narrativa de Leni, que nem
todos os Nubas eram simpaticos a presenca dela e de seu companheiro Horst Kettner. Em
determinado trecho, ela conta que em Fungor, um homem bateu na cdmera de Kettner e lhe deu
um tapa no rosto. J& os Nubas dos quais Leni conseguiu ganhar a confianca, a estratégia também
seguiu essa logica da “amizade”, ¢ presentes foram concedidos aos nativos. Em certo momento,
ela descreve que levou um saco de pérolas para dar de presente a algumas mogas em troca de

fotografias. A outremizacéo, aqui, torna-se clara quando, ao descrever que essa situacdo saiu

105 RIEFENSTAHL, 1977, p.7.

16 Tradugdo nossa da versdo em inglés: “We had encountered a few Nubas families in Dilling and in the side
valleys but in their clothing - usually shirts and gym shorts - they looked no different from the blacks in the big
cities. We were very disappointed.” RIEFENSTAHL, 1992, p.467, grifo nosso.

107 ALVES; BONNICI, 2005, p. 10.
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de seu controle, quando as mulheres Nubas agarraram sua bolsa em busca de mais pérolas, Leni,
entdo, as compara a um “enxame de abelhas”. A metéafora torna evidente a perspectiva europeia
que se coloca em posicao de superioridade frente aos colonizados — vistos, até mesmo, de forma

animalesca.

Nesta mesma perspectiva, Riefenstahl chega a afirmar que cometeu a estupidez
(Dummbheit) de presentear alguns Nubas com espelhos e fotos Polaroid ja que, depois disso,
todos exigiam esses presentes e, quando ela ndo tinha mais nada a lhes oferecer, eles ficavam
“agressivos” e chegavam, até mesmo, a se recusar a serem fotografados. E continua, narrando
que quando turistas passaram a procurar os “timidos Nubas” para fotografa-los também,
oferecendo-lhes at¢ mesmo dinheiro para tal, seu trabalho foi arruinado. “Uma vez que se
comecga a pagar os nativos com dinheiro, é, para o fotografo, para sempre, o fim”.1% Isso
evidencia o caréter colonialista da expedicdo de Riefenstahl na Africa: dar presentes aos Nubas
é permitido, pois a mantém numa posicdo de poder em que ela explora os nativos em troca de
objetos que, para ela, possuem pouco valor. Ja paga-los com dinheiro é a ruina: oferece a eles
autonomia, e 0s enxerga ndo como meros objetos de fotografia, mas sujeitos, que também

merecem receber pelo dinheiro feito a partir de suas imagens.

O antropologo estadunidense James C. Faris, que dedicou grande parte de sua vida a
estudar os Nubas, critica este aspecto ao dizer que Leni explorou as comunidades africanas e
enriqueceu com isso — ela mesma afirmava que “os Nubas construiram” sua casa de vidro em
Muniquel® —, sem dar-lhes nenhum retorno financeiro com o que lucrou. E a partir destas
propriedades exploratorias e estereotipadas das fotografias de Leni, que podemos atribuir a elas

carater primitivista.

A prépria nogédo de “primitivo” j& se estabelece como uma problematica, ja que remonta
a uma dualidade entre o “civilizado” e o “ndo-civilizado”. Para Rodrigo Cardoso, o primitivo
seria “uma forma dos europeus se distinguirem na categoria de civilizados, a partir do encontro
colonial”!*. Assim, o primitivismo resgata um olhar imperialista e fetichizado do homem

branco para 0s povos originarios. Para Faris,

108 Tradugdo do original em alemé&o: ,,Wenn man einmal bei Eingeborenen mit Geld anfangt, ist es fiir einen
Fotografen fir immer aus*. RIEFENSTAHL, 1977, p.16.

109 RIEFENSTAHL citada por FARIS, James C. Photograpic Encounters: Leni Riefenstahl IN: Africa, Critical
Interventions: Journal of African Art History and Visual Culture, 1:1, 2007, p. 155-164.

110 CARDOSO, Rodrigo Octavio. A questdo do primitivismo e a representacdo dos povos Indigenas em Antonio
Candido. Criagdo & Critica, n.26, jun.2020, p.59.
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E o Ocidente que ainda define e exalta tal beleza ou tal miséria, como se 0s povos
subjugados ndo pudessem ter consciéncia disso por si proprios, vivendo como vivem
fora do tempo, espaco e consciéncia do Ocidente. Essas pessoas sdo alimento
necessario, de alguma maneira distinta, para o consumo funcionalista ocidental. Na
verdade, tais julgamentos sdo frequentemente de fendmenos ndo considerados
apropriadamente bonitos ou empobrecidos nas tradi¢fes indigenas, mas como parte
de um sistema de crencas grosseiramente violado pela separacao de seus atributos para
a apreciacdo ocidental. E como se nds (o Ocidente) devéssemos ser admirados e
elogiados por té-los apreciado, ou por ter sentido pena deles, ou por ter empatia por
eles, ou por té-los resgatado. Ficamos ansiosos se eles ndo forem ordenados ou
preservados em nossos termos*tt,

E por este prisma que o antropologo critica a perspectiva de Susan Sontag ao analisar
os trabalhos de Leni na Africa pela categoria de estética fascista. Para Faris, destacar essa obra
como simples “estética fascista”, falha ao reconhecer o motivo pelo qual o Ocidente responde
de forma t&o positiva as fotografias. Concordamos com o norte-americano no ponto em que nao
devemos reduzir as fotos apenas a essa estética. Evidentemente, conforme ja discutido, ha

também nas imagens do Nubas um carater colonialista e primitivista.

No entanto, defendemos que ha, também, um carater fascista. Se as sociedades
ocidentais respondem tdo bem a essas fotos, € porgue estdo acostumadas a uma Visdo
estereotipada dos nativos africanos, mas também porque se fascinam por uma estética fascista:
0 culto ao corpo, a visao heroica, 0 apagamento da dor em prol da beleza — tudo isso &, também,
fetichizado pelo Ocidente. Um dos grandes motivos pelo qual Sontag enxerga semelhancas nas
fotografias dos Nubas com os trabalhos de Leni produzidos sob o regime nazista, é o ideal de
beleza partindo, principalmente, da Kdrperkultur: os corpos dos Nubas, sempre nus, sdo
dispostos de forma semelhante aos de Olympia, sempre enfatizando suas formas e movimentos,

embebidos em dleo e apresentados como se fossem esculturas (figura 28).

111 Tradugdo nossa do original em inglés: “It is the West that still defines and hails such beauty or such misery, as
if subject peoples cannot be aware of it themselves, living, as they do outside the West’s time and space and
consciousness. These people are necessary fodder in some distinct way, for Western functionalist consumption.
Indeed, such judgments are often of phenomena not appropriately considered beautiful or impoverished in
indigenous traditions, but as part of a belief system grossly violated by the severance of its attributes for Western
appreciation. It is as if we (the West) are to be admired and lauded for having appreciated them, or for having felt
sorry for them, or for empathizing with them, or for having rescued them. We become anxious if they are not
ordered or preserved on our terms. We will not leave them alone, not take their own positions at face value. Their
histories become myths; their totalities are severed for our reductions. In short, their subjecthood is reinforced
and reproduced; and their abjection is assumed to be natural, timeless, and outside discourse. Their agency is
denied, and their views of photography and its potential threat are disbelieved”. FARIS, 2007, p. 160.
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Figura 28 - O culto ao corpo de Leni aos Nubas

Fonte: "Der Tanz", Die Nuba von Kau, Leni Riefenstahl, 1976

Leni chega a descrever como o “culto ao corpo” (Kdrperkult) € importante para 0s povos
Nubas, descrevendo que “somente aqueles que sdo jovens, saudaveis e, em seus termos, tém
um corpo bonito, podem andar nus”**2, E claro que, neste ponto, nos resta a ddvida se isso &,
de fato, como o0s Nubas se enxergam e se relacionam, ou se esta é a forma como Leni 0s enxerga,
baseando-se unicamente em sua prépria perspectiva. Embora ela se proponha a fazer quase um
retrato antropoldgico dos povoados, James C. Faris, a quem, inclusive, Leni cita, nos alerta para
o fato de que ela comete diversos erros no que diz respeito as descri¢des das sociedades e
culturas Nubas. Ele ndo informa quais s@o esses erros, mas afirma que ela chega a parafrasear
seus livros de forma completamente equivocada e que para “corrigir seus erros factuais sobre a
sociedade local, seria necessario um livro inteiro, ja que eles sdo encontrados em praticamente

todas as frases de seu breve texto”13,

Mais do que identificar os erros antropoldgicos de Leni, 0 que nos interessa nessas
representacdes, de toda forma, é o quanto elas se assemelham aos ideais propostos pelo Partido

112 Tradugdo nossa do original em alemao: ,,Nur wer jung, gesund und nach ihren Begriffen einen schénen Kérper
hat, darf nackt gehen . RIEFENSTAHL, 1977, p.209.

113 Tradugdo nossa do original em inglés: “To correct her factual erros about local society would require an entire
volume, for they are found in practically every sentence of her short text”. FARIS, 2007, p. 157.
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nazista, os quais ela abragou — ainda que tenha negado no pds-guerra —em seus documentarios.
E nesta l6gica que a cineasta efetua um apagamento dos nativos que ndo se enquadravam nesse
estereotipo e ideal primitivista que ela representa. Ela afirma, por exemplo, que, embora nédo
existam leis que impecam os idosos de se enfeitarem ou andarem nus, caso o fagcam, 0s outros
Nubas riem deles, pois “quando o corpo deixa de parecer bonito, forte e saudavel, também é

inatil enfeita-10714 e o ideal de corpo Nuba ¢ “um corpo bonito e saudavel”.

Ainda que isso, de fato, corresponda ao ideal de beleza dos povos Nubas, diz muito mais
sobre Riefenstahl do que sobre os nativos fotografados. Isto pois, ainda que os idosos e demais
“doentes” nd3o andem nus e enfeitados, eles, de certo, existem. Se existem, por qual motivo
Leni, deliberadamente, 0s apaga de seus registros? A resposta, é claro, Leni ja nos deu em sua
autobiografia, como ja citamos: para ela, eles ndo sao “diferentes dos negros das grandes

cidades”1®,

Se este ideal de corpo, por si s0, ja € relacionavel ao que vemos em Olympia, Leni da
um passo adiante ao enaltecer, mais uma vez, o apagamento da dor em prol da beleza. Um dos
rituais descritos por Leni no livro é o de tatuagens, destinado as mulheres Nubas. Segundo seus
escritos, cada mulher deve suportar trés tatuagens — que se constituem a partir de varias incisées
circulares na pele (figura 29) —, a primeira dos 10 aos 11 anos, a segunda aproximadamente aos
15 anos e a terceira, descrita por Leni como a mais dolorosa, feita nas mées apds o periodo de
amamentacao. O que salta os olhos de Riefenstahl, no entanto, é que as mulheres passam por
todo este doloroso processo, que como recompensa as eleva como “as mulheres mais desejaveis

do vilarejo”, sem demonstrar dor — ainda que desmaiando “vez ou outra”®,

114 TraducAo do original em alemao: ,,Es gibt keine Gesetze, die den Alteren verbieten wiirden, nackt zu gehen oder
sich noch schmiicken. Aber wenn man es tut, dann wird man ausgelacht. Ihr Ideal ist der gesunde und schéne
Korper “. RIEFENSTAHL, 1977, p.219.

115 RIEFENSTAHL, 1992, p.467.

116 RIEFENSTAHL, 1977, p. 221.
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Figura 29 - Tatugem em mulher Nuba

Fonte: "Tatowierung", Die Nuba von Kau, Leni Riefenstahl, 1976

Tudo isso, evidentemente, entra na categorizacdo de Sontag de uma estética fascista.
Riefenstahl, no entanto, discorda. Ela afirma que néo “mudou” os Nubas, apenas os fotografou
da forma em que eles se apresentam e que ndo entende o que pode vir a ser uma “‘estética
fascista”: “Eu nao tenho um conceito de fascismo” afirmou, “a ndo ser que seja a saudacgdo de
Hitler ou uma saudacdo fascista com a mao direita levantada, eu ndo consigo imaginar nada
mais”!’.

Esta narrativa de Leni que “s6 fotografou o que viu” é importante para que possamos
pensar, também, nos filmes que ela produziu, especialmente os de género documentario. Em
sua construcdo autobiografica no poés-guerra, Leni agarrou-se a concep¢do senso comum de
documentério, de que os filmes dessa categoria se apresentam como um relato intrinsicamente
veridico do que foi filmado, partindo da logica de que, enquanto os filmes de ficcdo

apresentariam historias fantasiosas, 0 documentério apenas filmaria “a histéria como ela ¢”.

A primeira questdo a se levantar, € que a concepcdo de qualquer narrativa como a
historia pura e simples, “como ela é”, bem sabemos ser equivocada. Esse paradigma, levantado

por Leopold von Ranke no século XIX, em torno da objetividade historica (“wie es eingentlich

17 Mller, 1993.
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J4

gewesen ist”), ja foi amplamente discutido e problematizado. Atualmente, ¢ um dos
pressupostos da historiografia de que o fazer historico € subjetivo, de forma que o historiador
ndo simplesmente reproduz o passado em sua forma “bruta” ou absoluta. A no¢do com a qual
Hannah Arendt trabalha, parece-nos apropriada — o historiador seria, para a filosofa, um
“pescador de pérolas”. Segundo Arendt, o historiador trabalha com fragmentos do passado
como
um pescador de pérolas que desce ao fundo do mar, ndo para escava-lo e trazé-lo a
luz, mas para extrair o rico e o estranho, as pérolas e o coral das profundezas, e trazé-
los a superficie, esse pensar sonda as profundezas do passado — mas ndo para
ressuscita-lo tal como era e contribuir para a renovacéao de eras extintas. O que guia
esse pensar é a convicg¢ao de que, embora o vivo esteja sujeito a ruina do tempo, o
processo de decadéncia é ao mesmo tempo um processo de cristalizagdo, que nas
profundezas do mar, onde afunda e se dissolve aquilo que outrora era vivo, algumas
coisas “sofrem uma transformag¢do marinha” e sobrevivem em novas formas e
contornos cristalizados que se mantém imunes aos elementos, como se apenas
esperassem o pescador de pérolas que um dia descera até elas e as trard ao mundo dos

Vivos — como “fragmentos do pensamento”, como algo “rico e estranho” e talvez
mesmo como um perene Urphanomene!:8,

Desta forma, o fazer historiografico ndo se apresenta como uma leitura objetiva do
passado, mas sim como narrativas criadas a partir desses fragmentos do passado que sdo
atravessados, também, pelo presente e futuro — num sentido em que os diversos tempos

historicos coexistem de maneira sobreposta.

Evidente que Leni Riefenstahl ndo era historiadora, tampouco se apresentava como tal.
No entanto, compreendemos, como Peter Burke, que o cinegrafista possui um papel importante
na sociedade no que concerne ao fazer historiogréafico: ele fornece fragmentos de um tempo
passado no que diz respeito as visdes de mundo e aspectos culturais e politicos de outros tempos
historicos. Burke, ao se referir ao livro The camera as historian (“A cdmera como historiadora”,
1916), de W. W. C. Topley H. D Gower, L. Jast Stanley, afirma que dada a “importancia da
mio que segura a cAmera e do olho e do cérebro que a direcionam™*°, melhor do que a cAmera
como historiadora, seria os cinegrafistas como historiadores — no plural, compreendendo que o
filme é fruto de um trabalho coletivo. Podemos, ainda, citar Bill Nichols, que entende que o
“vinculo entre o documentéario e o mundo histérico é forte e profundo. O documentéario

acrescenta uma nova dimensio 2 memoria popular e a histéria social”*?°,

118 ARENDT, Hannah. Homens em tempos sombrios. Sdo Paulo: Companhia de Bolso, 2008, p.148, grifo nosso.
119 BURKE, 2004, p.199-200.
120 NICHOLS, Bill. Introducéo ao documentario. Campinas: Papirus, 2005, p.27.
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Riefenstahl, ao filmar os congressos do Partido Nazista e um evento de tamanha
dimensdo como os Jogos Olimpicos, nos fornece elementos interessantes para que possamos
analisar e, entdo, compreender o Terceiro Reich. O que nos é importante observar e,
precisamente, esse aspecto “objetivo” da historia a qual Leni afirmou, até o fim de sua vida, ter
produzido. Em um dado momento em sua autobiografia, ela chega a falar com orgulho da
producdo de Triunfo da Vontade afirmando que descobriu, nela mesma, um “talento para filmes
documentarios”, e que experimentou os encantos de se produzir “eventos reais em um filme

sem falsifica-los”t?L.

Ela omite, no entanto, que se valia de varios elementos ficcionalizantes em seus filmes,
de forma que ainda que sob o género documentério, eles apresentem uma aura de ficcdo. Um
bom exemplo disso é a abertura de Olympia em que, por longos minutos, vemos apenas
filmagens da Acrdpoles de Atenas e de estatuas gregas — cena absolutamente dispensavel para
um filme que deveria mostrar os jogos de Berlim de 1936. Luiz Nazario ainda nos atenta para
o0 fato de que as filmagens dos jogos foram muito bem planejadas por Riefenstahl. Segundo
Nazario,

O estadio foi transformado num gigantesco estlidio cinematografico. Ela escreveu,
produziu e montou seu Olympia com recursos extraordinarios: 23 operadores de
camera, trilhos para acompanhar em v6os e travellings os atletas em corridas e saltos,
teleobjetivas gigantes, gruas, 40 cAmeras de diversos formatos (...). Contava com um

crédito de 3 milhdes de marcos concedidos por Goebbels. Segundo algumas fontes,
até o dirigivel Hindenburg e varios avides foram mobilizados para as filmagens.??

N&o obstante, em entrevista aos jornalistas Mathias Schreiber e Susanne Weingarten,
intitulada Realitat interessiert mich nicht (“Realidade ndo me interessa”), para o jornal aleméo
Der Spiegel, em 1997, Leni ainda afirma que ndo teve “nada a ver” com o contetido de Olympia,
jaqueele

(...) ndo era, como A luz azul, um filme de ficcdo, mas simplesmente um
documentario. Os cenérios estavam |4, em Nuremberg como em Berlim. Eu néo fui a
arquiteta (Gestalterin) do objeto. N&o acrescentei nada propagandistico nem

manipulei nada, mas apenas deixei meus cinegrafistas filmarem o que vi, da melhor
maneira possivel”*%,

121 Tradugéo do original em alemao: ,,Ich entdeckte in mir eine gewisse Begabung fir Dokumentarfilme, was ich
nicht gewuBt hatte. Ich erlebte den Reiz, den man versplrt, wenn man reale Geschehnisse, ohne sie zu verfalschen,
filmisch gestalten kann“. RIEFENSTAHL, 1987, p.225, grifo nosso.

12 NAZARIO, Luiz citado por MELO, Victor. De Olimpia (776 a.C.) a Atenas (1896) a Atenas (2004):
problematizando a presenca da Antiguidade Classica nos discursos contemporaneos sobre o esporte. Phoenix, Rio
de Janeiro, 13, 2007, p. 363.

123 Traduc@o nossa do original em alemio ,,AuRerdem war "Olympia" nicht, wie "Das blaue Licht", ein Spielfilm,
sondern ein reiner Dokumentarfilm. Die Kulissen waren nun einmal da, in Nirnberg wie in Berlin. Ich war nicht
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N&o obstante, essas declaragdes se apresentam como uma dupla contradigéo: a primeira
diz respeito a propria afirmacéo de Leni de que ela filma apenas o que acha belo. Ora, se ha
uma escolha consciente sobre o que se filma, evidente que a historia ndo esta sendo contada da
“forma a qual ocorreu”, mas sim a partir de uma perspectiva especifica — a maxima € que toda
“historia filmada ¢ um ‘ato de interpretagio’'?*, Ja a segunda, diz respeito ao proprio género

documentario.

Isto pois, como citado anteriormente, hd uma concepcao equivocada no senso comum a
respeito de documentarios, que compreende os filmes desta categoria como “verdade absoluta”.
No entanto, este género ndo escapa a logica interpretativa a qual Burke se refere, e isso se deve
ao fato de que hd uma escolha por tras da histdria que se quer contar: como a historia serd
contada, qual narrativa sera elaborada, de quais angulos, planos e movimentos as cenas serdo
filmadas e, ainda mais importante, como as imagens serdo editadas e montadas. H4 uma

escolha, consciente, do que serd ou ndo apresentado ao produto final do filme.

A resposta do jornal & declaracdo anterior de Riefenstahl, resume bem esta questdo:
“Nenhum documentério somente descreve algo. Através da selegdo de imagens, cortes, som,
cada documentario estiliza e avalia a realidade que retrata”'?. Por isso Leif Furhammar e Folke
Isaksson pontuam, de forma cirlrgica, que ¢é inconcebivel que Leni filmasse “apenas a
realidade”, pois o nazismo ndo é compativel com a verdade — “filmes realistas alemaes teriam

que tratar de terror, prisdes, tortura e campos de concentragdo” 1.

Assim, embora o “poder do filme” seja que ele “proporciona ao espectador uma
sensagdo de testemunhar os eventos”, o diretor “molda a experiéncia embora permanecendo
invisivel”. Ele se preocupa “ndo somente com o que aconteceu realmente, mas também em
contar uma historia que tenha forma artistica e que possa mobilizar os sentidos de muitos

espectadores™?’. Isso € especialmente importante em se tratando dos documentarios de carater

die Gestalterin des Objekts. Ich habe nichts propagandistisch hinzugefiigt oder manipuliert, sondern das, was ich
sah, mdglichst gut von meinen Kameraménnern filmen lassen®. RIEFENSTAHL, 1997, p.204.

124 BURKE, 2004, p. 200.

125 Tradugéo nossa do original em alemdo ,,Kein Dokumentarfilm bildet nur ab. Durch Auswahl der Bilder, Schnitt,
Ton stilisiert und bewertet jede Dokumentation die Wirklichkeit, die sie schildert“. RIEFENSTAHL, 1997, p.204.
126 FURHAMMAR, Leif; ISAKSSON, Folke. Produzido por Joseph Goebbels. In: Cinema e Politica. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1976. p. 42.

127 BURKE, 2004, p.200.
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propagandistico, principalmente em regimes autoritarios, ja que o foco principal dessas
producdes seria apelar para o sentimento do publico®?®,

Por conseguinte, para que possamos entender a narrativa que Leni estabelece no pos-
guerra sobre esses filmes, € necessario que, primeiro, deixemos claro o que entendemos por
este género tdo complexo e diverso que € o documentario. Assim como Bill Nichols, partimos
do pressuposto de que “todo filme é um documentario”, ja que mesmo as produgdes ficcionais,
apresentam uma documentacdo, ou evidéncias, socioculturais e politicas do contexto no qual
foram produzidas. No entanto, ha dois tipos de filmes documentarios: os de “satisfacao de
desejos”, chamados comumente de “filmes de ficcdo”, e os documentarios de “representagao
social”, referidos normalmente como “filmes de ndo-ficgdo”?°. O que nos interessa nesta
analise, sdo os filmes desta segunda categoria. Segundo Nichols, esses documentarios

representam de forma tangivel aspectos de um mundo que j& ocupamos e
compartilhamos. Tornam visivel e audivel, de maneira distinta, a matéria de que é
feita a realidade social, de acordo com a sele¢do e a organizagdo realizadas pelo
cineasta. Expressam nossa compreensdo sobre o que a realidade foi, é e 0 que podera
vir a ser. Esses filmes também transmitem verdades, se assim quisermos. Precisamos
avaliar suas reivindicagdes e afirmagdes, seus pontos de vista e argumentos relativos
ao mundo como o conhecemos, e decidir se merecem que acreditemos neles. Os

documentérios de representacdo social proporcionam novas visées de um mundo
comum, para que as exploremos e compreendamos*®,

Este aspecto do documentério de apresentar a visdo de mundo especifica de quem o
produziu, € essencial para que possamos compreender que os filmes de Leni ndo se estabelecem
como um “retrato da realidade”, mas como uma representa¢cdo, como tantas outras, de uma
realidade. Com isto em mente, podemos problematizar ndo apenas a defesa da cineasta de ter
filmado “a histéria como ela ¢”, mas também o fato dela afirmar que seus filmes eram
“apoliticos”, jamais propagandas. Dentre os argumentos que ela utiliza, talvez o mais recorrente
seja o fato de que seus filmes ndo possuem narracdo — como era o tradicional em filmes de
propaganda da época. Segundo ela, “ndo ha sequer uma palavra de comentario” em seus filmes,

eles apenas “reproduzem o que aconteceu”*3%,

O que Riefenstahl ignora ao fazer tal declaragdo, é que o cinema se vale de uma

linguagem propria, ndo se fundamentando apenas em narracdo ou dialogos para se expressar e

128 Sobre produgBes propagandisticas em regimes autoritarios, ver: CAPELATO, Maria Helena R. Multides em
cena: propaganda politica no varguismo e no peronismo. Campinas: Papirus, 1998.

129 NICHOLS, 2005, p.26.

130 NICHOLS, 2005, p. 26-27.

131 RIEFENSTAHL IN: PANITZ, 2002.
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comunicar. Para Marcel Martin, gragas a uma “escrita propria”, o cinema se torna linguagem,
“que se incarna em cada realizador sob a for¢a de um estilo”, transformando-Se “num meio de
comunicacdo, de informacdo, de propaganda, o que ndo constitui, evidentemente, uma
contradi¢do de sua qualidade de arte”'%2. Deste modo, as representacdes que aparecem na tela,
jamais serdo “totalmente neutras” — ou “apoliticas”, como Leni afirmava — mas sempre “sinal
de algo mais, num qualquer grau”'®. Conforme Martin, a imagem se estabelece como a base

da linguagem cinematografica. Para ele

Desde que o homem intervenha, pbe-se, por pouco que seja, 0 problema que os
cientistas denominam equacao pessoal do observador, isto €, a visdo particular de
cada um, as deformacdes e as interpretagcdes, mesmo inconscientes. Com mais razdo
ainda, quando o realizador pretende fazer obra de arte, a sua influéncia sobre a coisa
filmada é determinante e, através dele, o papel criador da cAmera, (...) fundamental.*3

Naturalmente que essa intervencdo humana ndo se da apenas no &mbito da filmagem,
mas também na edicdo do filme. Por este motivo, a montagem se apresenta como um elemento
de grande importancia nessa linguagem. Ao analisarmos Olympia, vemos, por exemplo, que
nas cenas dos atletas executando os saltos ornamentais, Leni os filmou contra o céu e, na
montagem, colocou algumas cenas de tras para frente, de forma que, em suas palavras, 0s

nadadores se parecessem com “passaros voando”'%® (figura 30).

Figura 30 - Saltos ornamentais em Olympia

Fonte: Olympia parte Il — Festa da beleza, Leni Riefenstahl, 1938

12 MARTIN, Marcel. A linguagem cinematogréfica. Lisboa: Dinalivro, 2005, p. 22.
133 MARTIN, 2005, p. 24, grifo do autor.

134 MARTIN, 2005, p. 30.

135 MULLER, 1993.
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E também através da montagem que sera construida a narrativa filmica, além de ser
possivel criar o efeito Koulechov*®. Assim que, com a edigdo do Triunfo da Vontade, em que
Riefenstahl coloca cenas de nuvens seguidas pelo pouso do avido de Adolf Hitler (figura 10),
criou-se uma mensagem de tom quase sagrado — de um homem que, literalmente, desce dos
céus para encontro de um povo perdido o qual ele seria a “Gnica salvagdo”. O angulo também
possui importancia significativa, sendo através dele, ao fazer filmagens de baixo para cima, que
Leni conseguia representar o Fuhrer de forma imponente. Ainda conforme Martin,

Escolhida e composta, a realidade que entdo aparece na imagem € o resultado de uma
percepcao subjetiva do mundo, a do realizador. O cinema da-nos da realidade uma
imagem artistica, quer dizer, se se refletir bem, ndo realista (pense-se na funcéo do
grande plano e da musica, por exemplo) e reconstruida em fungdo daquilo que o
realizador pretende exprimir, sensorial e intelectualmente (...) Deste modo a imagem
reproduz o real, depois, hum segundo grau e eventualmente, afeta 0s nossos

sentimentos e, finalmente, num terceiro grau e sempre facultativamente, toma uma
significac&o ideoldgica e moral. 37

Essa percepcdo subjetiva, no entanto, é produzida ndo apenas a partir das técnicas
utilizadas na filmagem ou, posteriormente, de montagem, mas também a partir de outros
recursos mobilizados para construir a narrativa que se pretende apresentar no filme. No caso de
Olympia e Triunfo da Vontade, ha, além das imagens, uma mensagem textual. Em Triunfo,
como ja demonstramos anteriormente, o texto faz referéncia ao “sofrimento alemao”,
decorrente da Primeira Guerra Mundial, e seu “renascimento”, com a ascensdo de Hitler. Jaem
Olympia, hd uma dedicatoria tanto a Pierre de Coubertin, fundador dos Jogos Olimicos

modernos, quanto para “honra e gléria da juventude do mundo” (figura 31).

136 Desenvolvido pelo cineasta soviético Lev Koulechov, o efeito Koulechov se trata de um experimento de
montagem de imagens em que um Unico rosto pouco expressivo de um homem pode ser interpretado de diferentes
formas a depender do significado das imagens que sdo intercaladas. Assim, ao olharmos para o rosto inexpressivo
intercalado por uma imagem de um prato de sopa, enxergamos fome; por uma imagem do cadaver de uma menina,
tristeza; e de uma mulher, desejo. Ver imagem 11 do anexo.

137 MARTIN, 2005, p.31-35, grifos do autor.
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Figura 31 - Abertura de Olympia®3®

|
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Fonte: Olympia parte | — Festa dos povos, Leni Riefenstahl, 1938

A referéncia a juventude é importante, pois é um termo central para o discurso nazista.

Em A Vitdria da Fé (1933), ha um trecho que representa um momento do Congresso Nazista
em que a Juventude Hitlerista é saudada pelo proprio Adolf Hitler. Para o ditador,

Vocés, meus jovens, sdo de fato a garantia viva, o futuro vivo da Alemanha. Ndo uma

ideia vazia, ndo um formalismo vazio, ndo um plano insipido. N&do! Vocés sdo sangue

do nosso sangue, carne da nossa carne, espirito do nosso espirito. Vocés sdo a

continuidade do nosso povo. Que a Alemanha viva e que seu futuro, que vive em
vocés, seja louvado. Alemanha, Heil.**°

No entanto, a importancia dos jovens ndo se dava apenas pela nocéo de que o futuro
alemdo estava em suas mdos, mas também porque é na juventude que se concentram, na
concepcao nazista, 0s conceitos de beleza, forca e saude. Por ocasido das Olimpiadas, este
aspecto fica claro ndo somente no documentario de Leni, mas até mesmo no icone dos Jogos
de 1936 — o Olympiaglocke (“sino olimpico”), sino com insignias nazistas e o simbolo das
Olimpiadas, onde é possivel ler os dizeres Ich rufe die Jugend der Welt (“Eu invoco a juventude
do mundo”) (figura 32).

138 Tradugdo: “O filme dos XI Jogos Olimpicos de Berlim, 1936. Dedicado ao fundador dos jogos olimpicos
modernos, o Bardo Pierre de Coubertin. Para a honra e gloria dos jovens do mundo”. RIEFENSTAHL, Leni.
Olympia — Parte 1: Festa dos povos. Alemanha, preto & branco, 1938, 126 min. [titulo original: Olympia 1. Teil —
Fest der Volker].

139 HITLER em RIEFENSTAHL, 1933.
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Figura 32 - Sino Olimpico (Olympiaglocke)

Olympia-Glocke fur die Olympischen Splele in Derlin 1936

Fonte: Cartdo postal Olympia-Glocke fiir die Olympischen Spiele Berlin, 19364

Para Riefenstahl, este conceito também € caro, e aparece ao longo de sua narrativa no
pos-guerra, inclusive ainda em 1945. Em seu interrogatério — feito pelas Forcas Armadas
Estadunidenses em 30 de maio de 1945 —, logo que foi presa ap6s o fim da guerra, ao ser
questionada sobre o filme Olympia, ela respondeu dizendo que nunca poderia imaginar que o
filme pudesse ser utilizado como propaganda pelo regime nazista, e que “viu nos Jogos
Olimpicos ‘juventude, for¢a e beleza’.” Alegou que ndo quis expressar “nada mais do que sua
arte, sua interpretacao artistica e seu desejo de erigir um monumento a juventude e a beleza de
todas as terras e racas”**!. No documentario com entrevista de Leni com Sandra Maischberger,

a cineasta vai além: ao ser perguntada se a velhice se apresenta para ela como um insulto, ela

140 Disponivel em: < https://www.zvab.com/manuskripte-papierantiquitaeten/Ansichtskarte-Postkarte-Olympia-
Glocke-Olympischen-Spiele/30885429656/bd> Acesso em: 04 jun. 2021.

141 Traducdo nossa do original em inglés: “She saw in the Olympic Games youth, strength and beauty - in the same
sense as it had been pictured by the majority of the world press. In this film too, she wanted to express no more
than her art, her artistic interpretation, and her desire to erect a monument to the youth, and beauty of all lands
and races”. RIEFENSTAHL, Leni. Interrogatdrio feito pelo Seventh Army Interrogation Center. Nuremberg, 30
mai. 1945, p. 4, grifo nosso.



https://www.zvab.com/manuskripte-papierantiquitaeten/Ansichtskarte-Postkarte-Olympia-Glocke-Olympischen-Spiele/30885429656/bd
https://www.zvab.com/manuskripte-papierantiquitaeten/Ansichtskarte-Postkarte-Olympia-Glocke-Olympischen-Spiele/30885429656/bd
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responde “sim, ndo é bonito envelhecer”*?, e ainda afirma que sua vida teria sido muito mais

bela se ela tivesse morrido, ou se Deus a tivesse levado no “auge” do seu trabalho'*,

A partir da analise desses elementos, é possivel afirmar que o conceito de beleza, dentre
os trés utilizados neste trabalho, apresenta-se provavelmente como o de maior importancia para
Leni Riefenstahl. Em sua autobiografia, ele aparece desde a primeira pagina, quando a cineasta
descreve seu nascimento. Segundo Leni, sua mae orava durante a gravidez pedindo a Deus que
a desse “uma linda filha” que se tornasse “uma atriz famosa”. Dessa expectativa vieram as
lagrimas e decepc¢do ao segurar a filha pela primeira vez e ver que ela era, de acordo com as
palavras da propria Riefenstahl, “nascida da propria feiura”: “enrugada, cabelos finos

desgrenhados e olhos vesgos™#4,

Este, talvez, seja 0 ponto de partida perfeito para narrar uma historia de superacao: a
despeito de sua “feiura”, Helene Bertha Amelie Riefenstahl, cresceu e se tornou Leni —
dancarina, atriz, diretora, roteirista, produtora, editora e fotégrafa mundialmente conhecida. O
primeiro ponto interessante, no entanto, é que Leni ndo compreende sua vida dessa forma
continua, sendo o seu eu do presente fruto de uma construcéo das suas experiéncias do passado.
Ao contrério, a Cineasta atribui a si propria o que Paul John Eakin denomina “eu descontinuo”

—anoc¢do de que viveu varias vidas, e que o seu eu do presente ndo é 0 mesmo eu do passado.

Este aspecto esté presente desde a primeira pagina do livro, onde Riefenstahl afirma que
a sensagdo que tem ¢ de que viveu “varias vidas, que me levaram a altos e baixos e nunca me
deixaram acalmar — como as ondas de um oceano”#°. Considerando que, como descreve Eakin,
cada pessoa ndo apenas constréi uma narrativa, mas € a narrativa que constroi — isto €, sua
narrativa é também sua identidade — este aspecto torna-se adequado para Leni: se 0 seu eu que
escreve no presente, ndo € o mesmo eu do passado, este eu do presente nao deveria sofrer com

julgamentos e consequéncias do que foi executado pelo seu outro eu, o do passado. Ela se vale

142 Traducdo nossa do original em aleméo: ,Ja, es ist nicht die Schonheit zu werden, nein wirklich*.
RIEFENSTAHL IN: PANITZ, 2002.

143 Tradugdo nossa do original em alemao: ,,Es widre schén... Mein Leben waren schéner gewesen, wenn ich
gestorben wdre oder will mich der liebe Gott geholt hiitte auf dem Hohepunkt meines Schaffens “. RIEFENSTAHL
IN: PANITZ, 2002.

144 Tradugéo nossa do original em alemdo: ,, Das Kind, das sie am 22. August 1902 zur Welt brachte, schien freilich
aber eine Ausgeburt an HaBlichkeit zu sein, verschrumpelt, mit struppigem diinnen Haar und schielenden Augen*.
RIEFENSTAHL, 1987, p.15.

145 Tradugéo nossa do original em alemao: ,, Es kommt mir vor, als hiitte ich viele Leben gelebt, die mich durch
Hohen und Tiefen flhrten und nie zur Ruhe kommen lieen - gleich den Wellen eines Ozeans*. RIEFENSTAHL,
1987, p.15.
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muitas vezes, para tanto, do seu proprio julgamento de desnazificacdo — j& que o prefixo “des”

(do alemé&o —ent) remeteria a algo que ja foi, ndo € mais.

Na entrevista com Sandra Maischberger, ela afirma em dado momento que possui “duas
vidas — uma que eu demonstro no exterior, e uma que € 0 que realmente esta acontecendo no
interior. E elas podem ser diferentes”. Maischberger pergunta se isso significa que no momento
em que as cameras se retirassem, sua outra vida comecaria. Ao que Leni responde “exatamente.

Assim que vocé for embora, eu vou direto para a minha cama”4°

Este elemento é importante para a escrita de si de Riefenstahl, j& que, sendo parte
intrinseca de sua identidade, essa narrativa ird apresentar ao mundo uma versdo mais “bem
aceita” pelos olhares da sociedade, ja que o individuo, enquanto parte de uma sociedade, precisa
ter “uma historia de vida coerente, aceitivel e constantemente revisada”4’ se quiser ser aceito

no “mundo social”.

N&o obstante, para que essa narrativa seja criada, é necessario que se sigam algumas
regras. A primeira delas, € que deve-se, irrevogavelmente, falar a verdade. Um sujeito ndo pode,
simplesmente, inventar uma nova vida ao escrever sobre si, ja que isso trairia o principal aspecto
de uma escrita autobiografica — o pacto autobiogréafico. Antes de entrarmos neste topico, no
entanto, € necessario explicarmos o porqué compreendemos a escrita de Leni Riefenstahl como

uma autobiografia, ja que ela mesma a denomina um livro de memaorias (Memoiren).

Para Philippe Lejeune, a autobiografia pressupde uma reflexdo em retrospectiva do
autor, evocando sua propria histéria de vida. Para que uma obra seja assim compreendida, no
entanto, Lejeune delimita quatro elementos essenciais: a forma de linguagem € narrativa e em
prosa; o assunto tratado é a histéria de uma vida individual; a identidade do autor, cujo nome
remete a uma pessoa real, € a mesma da do personagem principal; a perspectiva que se escreve
é retrospectiva, e a identidade do narrador é a mesma da do personagem principal**®. Quando
uma obra “preenche ao mesmo tempo as condicdoes indicadas em cada uma dessas

categorias™*, ela se enquadra, portanto, na categoria de autobiografia.

146 Traduc#o nossa do original em alemé&o: ,, Das geht wohl zwei Leben. Eins was man ausstrahlt und eins innerlich
wirklich stattfinden die kriegen verschieden sein. Wenn Sie jetzt gehen, ich verlasse nachher sofort, gehe ich immer
im Bett. “ RIEFENSTAHL IN: PANITZ, 2002.

147 LINDE citada por EAKIN, 2019, p.44.

148 | EJEUNE, Philippe. O pacto autobiografico: de Rousseau a Internet. trad. de Jovit Maria Gerheim Noronha e
Maria Inés Coimbra Guedes, Belo Horizonte: Editora da UFMG, 2008, p.14.

1491 EJEUNE, 2008, p. 14.
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A partir dessas caracteristicas, € possivel estabelecer que um livro de memérias difere
da autobiografia principalmente por seu recorte — que ndo compreende a historia de uma vida,
mas, sim, um relato de um episodio ou época especificos vividos pelo narrador. Como a escrita
de Leni se insere em todos os elementos descritos por Lejeune, firmando o que o autor
compreende como pacto autobiogréafico, a analisaremos neste trabalho ndo pelo viés de livro

de memorias, mas de autobiografia.

Isto posto, voltando ao carater de verossimilhanca, que deve ser intrinseco ao relato
autobiogréafico, deparamo-nos com uma das grandes problematicas em se trabalhar com este
tipo de fonte. Como, ou quem, devemos mobilizar para que possamos verificar se 0 que esta
sendo narrado é veridico? Afinal, se trata-se de uma escrita sobre si, como dizer ao outro que
sua memoria (e seus sentimentos, em ultima instancia) esta equivocada? A partir destes
questionamentos, é importante que destaqguemos que estes ndo sdo 0s pontos principais ao se
analisar uma autobiografia, até mesmo porque, é claro, a verdade pode ser uma questdo de

referencial.

O gue devemos nos atentar, no entanto, € para, principalmente, os elementos que dizem
respeito a identidade narrativa do autor e sua construcdo. No caso de Leni, o que € indiscutivel
é que ela nasceu na Alemanha, fez filmes para o Partido Nazista e foi marcada, até o fim de sua
vida, como propagandista do regime. Estes sdo os fatos. A forma como Leni ir4 contar essa
historia, e quais elementos ird mobilizar ao fazer isso, € o que nos interessa. Assim, nao

devemos analisar puramente o qué esta sendo dito, mas como esta sendo dito.

Isto é importante principalmente se considerarmos que Riefenstahl fala de uma posicéo
privilegiada. Ela escreveu sua autobiografia ja com cerca de 80 anos, portanto grande parte das
pessoas que testemunharam os eventos que ela descreve ja havia morrido. Ao fim do livro, ao
explicar o porqué ela utilizou aspas para citar didlogos e descreveu eventos citando datas exatas,

é a sua memoria que ela recorre para obter legitimidade. Segundo Leni,

Hitler tanto deixou sua marca em minha vida, que ainda consigo me lembrar de cada
palavra de minhas conversas com ele e com as pessoas mais importantes de sua
comitiva. Muitas vezes, descrevi essas reunides mais tarde para membros de minha
equipe e para amigos; ainda mais frequentemente, depois da guerra, tive que repetir
aquelas conversas com autoridades americanas e francesas, tanto militares quanto
civis, no curso de repetidos interrogat6rios durante os anos de minha prisao (...) Os
acontecimentos daqueles anos passam diante de meus olhos como um filme, uma e
outra vez, e sou repetidamente confrontada com o passado, ainda hoje?*.

150 Tradugdo da versdo em inglés: “Hitler has so left his mark on my life that I can still remember every single
word of my conversations with him and with the most important people in his entourage. Very often | described
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O titulo “memorias” ao invés de “autobiografia”, pode procurar, assim, dar ao relato de
Riefenstahl uma maior credibilidade — afinal, se trata-se de memodria, “automaticamente” ¢é
verdadeiro. Neste mesmo sentido, Leni chega a afirmar para Sandra Maischberger que é uma
“amante da verdade” (Wahrheitsliebend). Maischberger, entdo, pergunta se ndo ha um
“embelezamento” dos fatos narrados em sua autobiografia, se ela ndo descreveu eventos de uma
forma melhor do que, de fato, eles aconteceram. Mas Leni nega e diz que, na realidade, o que
houve foi o contrario — apenas contou 0 que viveu, mas evitou escrever muitas outras historias
que, por serem “muito positivas”, poderiam ser postas em ddvida pelo publico. Se nos
documentérios e fotografias Leni afirma que so retratou o que viu, em sua escrita de si a légica
€ a mesma: ao ser perguntada se a sua autobiografia ndo a torna melhor do que ela, de fato, ¢,

ela diz que ndo — apenas escreveu aquilo que viveu.

O interessante, no entanto, é pensar o que ela ndo escreveu, mas viveu. No inicio deste
capitulo ja citamos o caso de sua participacdo no filme Wege zu Kraft und Schénheit, o qual
Leni, deliberadamente, apaga de suas narrativas. Mas houve outros apagamentos no decorrer
de sua vida. Susan Sontag, por exemplo, alerta para o fato de que Triunfo da Vontade ndo &,
sequer, mencionado na sobrecapa de Die Nuba. E ha também os casos dos filmes Vitoria da fé
(1934) e Dia da Liberdade (1935) — que Leni, acreditando que os filmes estavam perdidos,
retirou de sua filmografia e ndo os discutia em entrevistas. Uma vez que as obras foram
recuperadas, o argumento de Leni permaneceu: essas duas primeiras obras “ndo seriam
validas”. Em A deusa imperfeita, Leni fica impaciente quando Ray Miller cita os filmes,
dizendo que A Vitéria da fé ndo possuia qualidade técnica, eram apenas cenas que juntou
“porque Hitler mandou”®*. Sobre Dia da Liberdade, filme que exalta as forcas armadas
nazistas, Leni afirma que seria “parte” do Triunfo da Vontade — mesmo que os filmes tenham

sido produzidos e divulgados separadamente.

Nesta perspectiva, seja de forma explicita ou a partir de apagamentos — do que se
considera “inadequado” ou “feio” para sua narrativa —, 0 conceito de beleza é o que mais
aparece nas narrativas de Leni e é 0 que possui maior centralidade em seus trabalhos antes e

apos a guerra. O interessante, no entanto, é que nédo era apenas Leni que olhava para sua vida e

those meetings later to members of my staff and to friends; even more often, after the war, | had to repeat those
conversations to American and French authorities, both military and civil, in the course of repeated interrogations
during the years of my imprisonment (...) The events of those years run before my eyes like a film, over and over
again, and I am repeatedly confronted with the past, even today”. RIEFENSTAHL, 1992, p. 655.

151 RIENFESTAHL IN: MULLER, 1993.
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obra a partir da Otica da beleza e estética, mas também a sociedade a via dessa forma,
apresentando certa ambiguidade ao se tratar da cineasta.

Um bom exemplo disto, é o ja citado documentério de sua vida, produzido pelo diretor

Ray Miuller em 1993. Na Alemanha, pais onde a figura de Leni é mais polemizada, o filme

recebeu o titulo Die Macht der Bilder: Leni Riefenstahl (“O poder das imagens”), sendo uma

clara referéncia aos filmes produzidos por Leni sob o governo nazista. Nos EUA, no entanto, o

filme recebeu um nome com referéncia ndo as obras da cineasta, mas a sua vida: The wonderful,

horrible life of Leni Riefenstahl (“A maravilhosa, terrivel vida de Leni Riefenstahl). Sobre este

aspecto, Jodo Lopes, no prefacio da biografia da cineasta — em sua edi¢do portuguesa — escrita
por Steven Bach, afirma que:

A heranca de Riefenstahl é também a heranga dessa impossibilidade de a vermos ou

pensarmos a partir de um lugar de quietude moral e neutralidade ideoldgica. (...) Ela

foi, de fato, no século XX, uma das protagonistas desse estonteante <<poder das

imagens>> que ficou devidamente registado no espantoso documentario que é Die

Macht der Bilder (1993), de Ray Muller. E escusado seria sublinhar que o poder das

imagens € um tema estético e uma questdo politica que transitou para a configuragdo

quotidiana do nosso século XXI Curiosamente, o filme de Miller acabaria por se

tornar mais conhecido pelo seu titulo internacional: The Wonderful Horrible Life of

Leni Riefenstahl. N&o adianta tentarmos escapar a coexisténcia desses contrérios que

o titulo convoca, julgando que poderemos escolher entre a maravilha <<ou> o horror

da histéria de Riefenstahl, afinal inextricavelmente ligados & histria da (nossa)
Europa®?,

Né&o obstante, se o titulo dos EUA ja causa estranheza o suficiente pela sua ambiguidade,
no Brasil este aspecto foi radicalizado e o documentario foi nomeado A deusa imperfeita.
Embora ambas as traducGes — bem distantes do titulo original em alemdo — sejam bastante
diferentes entre si, elas trazem um ponto em comum. Ambas compreendem Leni e sua vida a
partir de dois polos opostos: o maravilhoso e o terrivel; a divindade e a imperfeicdo. Isto é, ha
a concepcdo de algo positivo em Leni, possivelmente sua arte e estética, mas simultaneamente
ha algo de ruim também, decerto seu envolvimento com o nazismo. A problematica é que, na
pratica, ndo deve haver essa divisdo. N&o é possivel que dissociemos a arte e a vida de
Riefenstahl de seu envolvimento com o nazismo. Tampouco que tentemos compreender sua
vida em duas esferas separadas —a “sem” e a “com” o nazismo. A maxima, nesse sentido, é que
ndo devemos analisar nenhum objeto “isolado”, sem que analisemos, também, seu contexto e

historicidade.

De certo, esta ambivaléncia surge da dificuldade do préprio pds-guerra em entender o

Nazismo para além da Otica da destrui¢cdo e morte — como ja dissertamos na introducao deste

1521 OPES, Jodo IN: BACH, 2007, p. 16.
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trabalho. Por isso a figura de Leni Riefenstahl tornou-se controversa. Se por um lado temos
figuras como Susan Sontag e Nina Gladitz, que assumiram uma postura de duras criticas a
Riefenstahl, temos, a0 mesmo tempo, quem a absolva. Um bom exemplo para ilustrar isso, € o
filme Race (“Raga”), de 2016. Dirigido por Stephen Hopkins, o filme retrata a historia do atleta
Jesse Owens nas Olimpiadas de Berlim de 1936, e Riefenstahl, interpretada pela atriz holandesa
Carice van Houten, aparece em diversas cenas produzindo Olympial®. Esta representacio,
longe de critica, é semelhante ao que Leni vendeu de si mesma no pos-guerra: uma simples
artista ingénua, que defendia sua arte acima de tudo, chegando a brigar com outros membros
do Partido, principalmente Joseph Goebbels, por conta disso — dando a entender que, de fato,
Leni ndo aprovava a ideologia nazista e trabalhava para o regime exclusivamente em prol de

Sua arte.

E assim que Leni Riefenstahl apresenta-se como uma figura tdo complexa: entre as
incoeréncias internas e externas; entre ser a Unica mulher da Alemanha nazista a ocupar um
posto de tamanho prestigio e o “ser mulher” trabalhando para um governo abertamente
misogino; entre “maravilhosa” e “terrivel”. Leni estabelece-se como um incobmodo no pos-
guerra. E este incomodo vem, precisamente, desse ‘“ndo-lugar” da cineasta. Dessa dificuldade
em se compreender sua estética fascinante ndo como uma “particularidade”, um ponto positivo

no meio de seu envolvimento com a ideologia nazista. Mas, também, como fascista.

Por esta razdo, a intencdo, ao longo deste capitulo, foi observar que a estética nazista,
estabelecida no Terceiro Reich como uma expressdo de um ideal de beleza, é parte intrinseca
das obras de Riefenstahl. Buscamos analisar a estética de Leni ndo “apesar” de sua participagdo
no Terceiro Reich, mas em conjunto com ela. Compreendendo que essa estética fascista operou
como uma estética do genocidio: construida sobre bases eugenistas, sustentava-se a partir de
um mito de supremacia racial e atuou como forma de legitimar a “superioridade ariana”, tendo

como produto extremo, o Holocausto. Ainda, para Peter Cohen,

E 4rdua a tarefa de definir o Nazismo em termos politicos tradicionais, principalmente
porque sua dindmica esta repleta de um conteldo diverso daquilo que comumente
chamamos de Politica. Em grande parte, esta forca motora era estética. Sua maior

ambicdo era o embelezamento do mundo através da violéncia.

Leni, evidentemente, foi parte ativa deste processo. Foi artifice, junto dos demais

artistas, colaboradores e perpetradores, desse “embelezamento”, e continuou a olhar o mundo

153 Ver imagem 12 do anexo.
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através de suas lentes — mesmo apos o fim do regime em 1945. Nos dois proximos capitulos,
buscaremos delimitar as outras nuances deste envolvimento, e, por fim, compreender qual é o

lugar da responsabilidade de Riefenstahl quanto aos feitos nazistas.
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Capitulo 2 - O corpo do heroéi': Leni Riefenstahl e o conceito de
forte.

“Toda a natureza € uma luta poderosa entre a
forca e a fraqueza, uma eterna vitdria do forte
sobre o fraco”.

(Adolf Hitler, 1923)?

2.1 — Alemanha “acima de tudo”.

O conceito de forca ndo possui a mesma centralidade do conceito de beleza nas
narrativas de Leni Riefenstahl. Ndo ha uma ode a forca em si, ou um grande apelo a uma vida
pautada na forgca, como ha com o conceito de beleza. No entanto, o conceito € também de grande
relevancia na vida da cineasta, ocupando um lugar de destaque principalmente nos discursos
imagéticos que Riefenstahl construiu ao longo da vida. Para analisar 0 que este conceito
significava na 6tica nazista e eugenista, bem como sua aplicacéo nas obras e narrativas de Leni,

dividiremos este capitulo em trés momentos.

Na primeira parte, buscaremos no mito ariano o discurso utilizado para legitimar a
“for¢a” e “superioridade” ariana em detrimento das demais ragas, partindo, para isso, da
apropriagdo nazista dos versos “Alemanha acima de tudo”, de autoria de Hoffmann von
Fallersleben. Em seguida, analisaremos a guerra como consequéncia desta concepcao de forca;
a atuacdo de Leni na guerra — pela influéncia de seus filmes e como correspondente na Pol6nia;
as metaforas contidas em Tiefland (1954), produzido durante a Segunda Guerra Mundial; e a
glamourizacgdo da violéncia pela cineasta. Por ultimo, compreenderemos como o conceito de
forca contido nos trabalhos de Leni contribui para a criacao de uma nogéo do “outro”, ancorada
no estimulo do Partido a forma fisica “perfeita”; além da centralidade do “corpo do hero6i”
(Heldenkorper) na linguagem do Terceiro Reich e nas obras de Leni — em especial, em suas

fotografias dos Nubas.

! Traducdo do termo em alemdo Heldenkorper. Conceito trabalhado por Boris Groys em artigo homdnimo.
GROYS, Boris. O corpo do heroi: a teoria de arte de Adolf Hitler. IN: Arte, Poder. Belo Horizonte: Editora UFMG,
2015.

2 Discurso de Adolf Hitler em Munique a 13 de abril de 1923. Tradugdo nossa do original em alemé&o: “Die ganze

Natur ist ein gewaltiges Ringen zwischen Kraft und Schwiche, ein ewiger Sieg des Starken iiber den Schwachen”.

HITLER, Adolf. Adolf Hitlers Reden. Miinchen: Deutscher VVolksverlag Dr. Ernst Boepple, 1933, p. 44.
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Isto posto, Benedict Anderson, ao se debrucar sobre o nacionalismo no livro
Comunidades imaginadas: reflexdes sobre a origem e a difusdo do nacionalismo,
originalmente publicado em 1983, apresenta um conceito interessante para pensarmos a
construcdo do Terceiro Reich e a utilizacdo dos conceitos aqui trabalhados: comunidade
imaginada. Para Anderson, qualquer comunidade é imaginada, “e imaginada como sendo
intrinsicamente limitada e, a0 mesmo tempo, soberana™3. Isto ¢, ela é limitada porque possui

“fronteiras finitas”, e imaginada porque possui “uma profunda camaradagem horizontal”*.

Esta camaradagem € criada a partir de diversos elementos dentro de uma nacdo, que
produzem um efeito de unificacdo a partir de valores identitarios: um individuo no extremo sul
do Brasil se compreende como brasileiro, assim como o individuo que estad no extremo norte.
E isso é possivel sem que eles sequer tomem conhecimento da existéncia um dos outros,
precisamente em funcdo desses elementos — tais como o idioma compartilhado e a historia e
simbolos nacionais, como é o caso do hino nacional. Segundo Anderson, € essa fraternidade
“que tornou possivel, nesses dois Ultimos séculos, que tantos milhGes de pessoas tenham se

disposto ndlo tanto a matar, mas sobretudo a morrer por essas criagdes imaginarias limitadas™®.

Compreendendo, neste sentido, o hino nacional como um importante fator de
consolidacdo de uma nocao de pertencimento (ou péatria), propomos uma breve analise do hino
nacional alemdo. Como bem pontua Anderson, o hino é “a realizagdo fisica em eco da
comunidade imaginada”®, que servira, aqui, de instrumento para compreender o conceito de
forga como parte intrinseca ao “ser ariano”, construida afim de criar tais valores identitarios —

principalmente no que diz respeito a dualidade “ariano” e “ndo-ariano”.

A Das Lied der Deutschen (A cangdo dos alemdes), composta em 1841 e, atualmente,
o0 hino nacional da Alemanha, surgiu em meio a um grande alvoroco politico, numa época em
gue o pais ndo se reconhecia como um Estado-na¢do, mas como um conjunto de 41 estados.
Imerso em um sentimento republicano e em um desejo de unificacdo do pais, o poeta Hoffmann
von Fallersleben escreveu os versos que somente em 1922 tornaram-se, oficialmente, o hino da

nacao’. Pelo contexto em que foi escrita, a cangéo é repleta de um nacionalismo fervoroso, com

3 ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008, p. 32.

4 ANDERSON, 2008, p.34.

> ANDERSON, p.34.

& ANDERSON, 2008, p. 203.

"HAESE, Michael. Vor 175 Jahren: Hoffmann von Fallersleben dichtet das ,,Lied derDeutschen“ am 26. August
1841. Berlin: Deutscher Bundestag, 2016. Disponivel em
<https://www.bundestag.de/resource/blob/437490/c0137d8287dbf884a99e122e04f10620/Lied-der-Deutschen-
data.pdf>.
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palavras que transbordam um orgulho alemdo e indicam certa superioridade do pais. No
entanto, se em seu contexto original a can¢do buscava produzir um sentimento identitario e de
comunhdo entre os Estados alemaes, em 1871, quando o pais foi unificado, o sentido foi
ressignificado, e o nacionalismo de seus versos passou a ser interpretado como uma

superioridade da Alemanha frente as demais nacdes.

Precisamente pela relevancia do hino na construgdo de uma comunidade imaginada, é
de se esperar que, em diferentes momentos histéricos, um mesmo hino seja interpretado de
diferentes formas. E foi assim que a Das Lied der Deutschen foi apropriada ao longo do século
XX, de acordo com o contexto politico enfrentado pelo pais. Por exemplo, em 1952, apos a
derrocada do nazismo, as duas primeiras estrofes, que contém os versos mais fanaticos da
cancao, foram excluidas. Quase quarenta anos depois, com o processo de reunificacdo e
retomada democratica, as palavras que evocam um sentimento de justica e liberdade da terceira
estrofe foram ressignificadas, e transformaram-se num hino de unido, num pais cuja
reincidéncia de divisdes e conflitos finalmente acabara, com a derrubada do muro de Berlim,

em novembro de 1989.

Caminho contrério, naturalmente, foi tomado pelo Terceiro Reich, cuja unido era
clamada somente para os “verdadeiramente alemdes”. Em 1933, durante a ascenséo do regime
nazista, apenas a primeira estrofe da cancdo foi oficializada como hino nacional. Os versos
assim seguem:

Alemanha, Alemanha acima de tudo / Acima de tudo no mundo / Quando, sempre em

protecdo e defesa / Mantém-se unida fraternalmente / Do Mosa até o Neman / Do
Adige até o Belt® / Alemanha, Alemanha acima de tudo / Acima de tudo no mundo!*°

8 Sendo o pangermanismo um dos fortes alicerces da ideologia nazista, ser “verdadeiramente alemdo” era ligado
a uma nogdo racista de nacionalidade. Assim, a partir da ideia de que a nacionalidade se herda por sangue (raga),
buscava-se legitimar a ideia de que o judeu é um “impostor” e que um alemao é alemdo, mesmo que tenha nascido
fora da Alemanha — motivo pelo qual Adolf Hitler, que era austriaco, falava da Alemanha como sua patria. Ver:
GEARY, Patrick J. A crise da identidade europeia. IN: O mito das na¢6es: a inven¢do do nacionalismo. Sdo Paulo:
Conrad Livros, 2005, p. 11-25.

® Aqui, os nomes dos rios sdo utilizados para se referir as fronteiras da Alemanha. No entanto, esses limites sdo
discutiveis até para a época, ja que apenas dois deles, de fato, estavam no territério alemao. Pressupde-se que 0
autor se referia ndo a um territdrio geografico, mas sim a uma area de lingua germanica — ja que além dos dois rios
alemdes, um se encontra na Dinamarca e o outro na Austria. Ver: HAESE, 2016.

10 Tradug&o nossa do original em alemao: “Deutschland, Deutschland iiber alles / Uber alles in der Welt / Wenn
es stets zu Schutz und Trutze / Briderlich zusammenhélt /Von der Maas bis an die Memel / Von der Etsch bis an
den Belt / Deutschland, Deutschland iiber alles / Uber alles in der Welt!”. FALLERSLEBEN, Hoffman von. Das
Lied der Deutschen. Hamburg: Hoffman und  Campe, 1841 Disponivel em <
https://www.dhm.de/lemo/bestand/objekt/nn000107_text>
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Desta maneira, 0s nazistas estabeleciam, j& no hino, a nocdo de que ser alemédo € ser
superior. “Alemanha acima de tudo” passava, dessa forma, a significar “Alemanha acima de
todos”, tornando-se um jargo politico do NSDAP!!, que deixava claro os planos de criacio de
um “grandioso império” para a Alemanha. E evidente que essa natureza era apenas refor¢ada
pelos versos do hino, que se encaixou perfeitamente ao projeto de Alemanha dos nazistas — o

“Reich de mil anos”.

Essa nogdo de um império grandioso estava diretamente ligada ao olhar de superioridade
para 0s germanicos, a partir da concepc¢do de uma raga ariana. Este era o cerne da ideologia
nazista, que se ancorava em mitos de origem para legitimar seus ideais racistas. Assim, é
necessario pontuar que a ideia de uma “raga” ariana vem sendo alvo de debates desde o século
XIX. N&o se sabe exatamente quando o termo comegou a servir a um propésito racial, ja que,
originalmente, era utilizado na linguistica para designar as linguas indo-europeias'? — motivo
pelo qual Léon Poliakov, em seu renomado livro O mito ariano (1971), pontua que a divisao
entre “arianos” ¢ “semitas” repousava na “origem sobre uma confusdo entre a natureza dos

homens (“raga”) e sua cultura (“linguas”)”*3,

Embora a génese dessa confusdo seja controversa, 0 que podemos afirmar € que a
narrativa central do mito ariano tomou a primeira forma no Ensaio sobre as desigualdades das
racas humanas (“Essai sur I’Inégalité des Races Humaines”), publicado em 1854 por Arthur
Gobineau, ou Conde de Gobineau (1816-1882), importante tedrico do racismo!*. Desde esta
publicacdo, diversos teoricos racistas elaboraram diferentes versbes que convergem num
mesmo ponto: a “raga ariana” seria uma raga superior — formada por brancos, loiros e altos™® —

responsavel pela “civilizacdo” mundial.

1 Ver imagem 13 do anexo.

12 GUIMARAES, Marcio Renato. O Termo Ariano e a Narrativa Indo-Europeia. Revista Linguas & Letras.
Unioeste, Cascavel, v. 19, n. 12. 2018, p. 40-58.

13 POLIAKOV, Léon. O mito ariano. Séo Paulo: Editora Perspectiva, 1974, p. XVI.

4 GUIMARAES, 2018, p.45.

15 Interessante pontuar que a maioria dos nazistas de alto escaldo, até mesmo Adolf Hitler, ndo se enquadravam
nesse perfil. Joseph Goebbels, por exemplo, tinha 1 metro e 65 centimetros e mancava por possuir uma perna
menor que a outra. Charles Chaplin faz uma boa provocacao, em funcdo destas incoeréncias, no filme O grande
ditador (1940), em um di&logo do personagem Adenoid Hynkel, ditador da “Tdémania”, com 0 ministro da
propaganda, Garbitsch (trocadilho com “lixo” em inglés) — sétiras de Hitler e Goebbels. Quando Hynkel fala de
dominagdo mundial e criagdo de “um mundo loiro...”, Garbitsch responde: “e um ditador de cabelos castanhos”.
CHAPLIN, Charles. O grande ditador. EUA, preto & branco, 1940, 124 min. [titulo original: The Great Dictator]
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O britanico Houston Stewart Chamberlain (1855-1927), Gnico teérico do racismo citado
por Adolf Hitler em Mein Kampf'®, define a raga ariana como a “melhor dotada”, “fisica e
mentalmente proeminente perante todas as outras ragas”'’. Embora esta defini¢do seja muito
esclarecedora, a que nos sera mais cara para compreender o papel do mito ariano na construcéo
de um império nazista é a dada pelo antrop6logo alemao Theodor Poesche (1825-1899). Para
ele, os “arianos detém o poder e a forca de fazer gravitar o dominio politico da Terra na sua
propria zona de agdo, que € onde estdo ‘as fortes raizes do poder’ dos povos dominantes da
Terra™®. Esta afirmacgdo, de que a raga ariana possui poder e for¢a “de fazer gravitar o dominio
politico da Terra”, sera a base de toda a construgdo mitologica dos “arianos” e servira como

ferramenta de legitimacao da opressao por eles perpetuada.

Neste ponto, serd necessario retomarmos um argumento de Raoul Girardet, ao dizer que
0 mito constitui por si s6 “um sistema de crenga coerente e completo”!®. Por isto, ao firmarem
sua presenca no mundo em detrimento da existéncia das demais ragas e povos, 0s nazistas ndo
precisavam recorrer a nenhum outro tipo de legitimidade que ndo a de simples afirmacéo do
proprio mito®. N&o por acaso, 0 nazismo €&, necessariamente, anti-intelectual — ha uma averso
aos métodos cientificos, que requerem, dentre vérias formas de legitimagdo, fontes com
credibilidade. Seja em Mein Kampf, ou em qualquer outro livro nazista, apenas a evocacao deste
mito de origem basta para todas as conclus6es que alcancem. Em sintese, podemos recorrer aos

fildsofos Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy, ao dizer que nesses livros

Martela-se uma ideia, coloca-se na sua base tudo o que parece poder Ihe convir, sem
fazer andlises, sem discutir objecfes, sem dar referéncias. Ndo hd nem saber a
estabelecer, nem pensamento a conquistar. Ha apenas uma verdade a declarar, ja

conquistada, totalmente disponivel?!,

Na narrativa que os nazistas reelaboram do mito ariano, seria “inquestionavel” que a
raca ariana é superior, sendo imperativo, portanto, que domine o mundo. E interessante pontuar,

contudo, que as ideias nazistas ndo se limitavam a submeter o mundo a explora¢do por

18 GUIMARAES, 2018, p.50-51.

17 CHAMBERLAIN citado por GUIMARAES, 2018, p. 51.

18 POESCHE citado por GUIMARAES, 2018, p.50.

19 GIRARDET, 1987, p. 11.

20 “Entio, é em toda sua autonomia que se impde o mito, constituindo ele proprio um sistema de crenca coerente
e completo. Ele ja ndo invoca, nessas condi¢Bes, nenhuma outra legitimidade que ndo a de sua simples afirmacao,
nenhuma outra loégica que ndo a de seu livre desenvolvimento”. GIRARDET, 1987, p. 11-12.

2L LACOUE-LABARTHE; NANCY, 2000, p. 48.
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compreender a “raga ariana” como superior, mas propunham, também, tornar o mundo ariano?.
Por isso ha a “necessidade” de exterminio, o que torna a ideologia nazista irrevogavelmente
genocida. Conforme pontua o historiador Rodrigo Patto S& Motta, sendo o mito elemento
importante “do imaginario social, na medida em que transmitem mensagens, ajudam a forjar
valores identitarios e contribuem para dar coesdo aos diversos grupos”, o mito ariano,
elemento intrinseco do imaginario nazista, estabelece-se por meio de uma narrativa delirante
de uma luta entre o “bem” — o “ariano” — ¢ o “mal” — firmada, principalmente, na figura do

“judeu bolchevique”?*.

E neste contexto que o Darwinismo social e demais teorias eugenistas foram evocadas,
como forma de legitimar a perseguicao aos judeus e demais “ndo-arianos”. Partindo de uma
nogio de “sobrevivéncia dos mais aptos”?°, valida-se a opressdo e consequente exterminio — ja
que os “fortes” estariam fazendo pelos “fracos” o que a propria natureza se “encarregaria de
fazer”. Nesta linha de raciocinio, Adolf Hitler escreveu o discurso que pronunciou no dia 13
de abril de 1923 — sete meses antes da tentativa de golpe que o levaria a prisdo —, em Munique.
Intitulado Weltjude?® und Weltbérse, die Urschuldigen am Weltkriege (“O ‘judeu do mundo’ e
a bolsa de valores, os culpados pela guerra mundial”), o discurso defendeu a guerra ¢ a
perseguicdo declarada aos judeus que, como fica claro no titulo, sdo tidos como culpados por
toda a desgraca que acometeu os alemaes, inclusive o fracasso que tiveram na Grande Guerra.
Antes mesmo de chegar ao poder, Adolf Hitler j4 impunha a narrativa do “n6s” contra os
“outros”, estabelecendo o que, no futuro, definiria quem viveria e quem morreria sob o Terceiro
Reich. Em determinada passagem, o, ainda, jovem aspirante a lider, afirma:

Toda a natureza é uma luta poderosa entre a forga e a fraqueza, uma eterna vitéria do

forte sobre o fraco. Ndo haveria nada além de podridao na natureza, se fosse de outra
forma. Fracassados sdo os Estados que pecaram contra essa lei elementar. Vocés nao

22 | ACOUE-LABARTHE; NANCY, 2000, p. 62.

2 MOTTA, Rodrigo Patto Sa. A histdria politica e o conceito de cultura politica. In: ENCONTRO REGIONAL
DA ANPUH-MG, X, Mariana, 1996. Anais..., 1996. p. 88.

24 Como os nazistas tinham diversos “inimigos” — judeus, comunistas e social-democratas, para citar alguns — eles
sintetizaram todos na figura do chamado “judeu bolchevique”. Isso facilitava para criar um discurso de ¢dio mais
“coeso” e direcionado, sem que a massa — que Hitler jugava como ignorante — ficasse desorientada. Ver:
LENHARO, Alcir. Nazismo: “O triunfo da vontade". Sdo Paulo: Editora Atica, 1998, p. 47.

% Frase de autoria do britanico Herbert Spencer que foi, posteriormente, utilizada por Charles Darwin. Ver:
BOLSANELLO, Maria Augusta. Darwinismo social, eugenia e racismo “cientifico”: sua repercussao na sociedade
e na educacdo brasileiras. Educar, Curitiba, n. 12, 1996, p. 153-165.

% Como bem pontua Victor Klemperer, varios termos eram usados para designar os judeus enquanto grupo a fim
de distanciéa-los de sua germanidade. Dentre eles, eram comuns Volk der Juden (povo judeu), jidische Rasse (Raga
judaiaca), Weltjuden (judeus do mundo) e internationale Judentum (judaismo internacional). Em todos os casos,
“o0 que interessa ¢ considera-los ndo alemdes”. KLEMPERER, Victor. LTI — A linguagem do Terceiro Reich. Rio
de Janeiro: Contraponto, 2009, p. 275.
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precisam procurar muito por exemplos dessa podriddo fatal. Vocés os veem no Reich
de hoje!?

Dada essa clara divisdo daquilo que ¢ “forte” ¢ “fraco”, Adolf Hitler antecipa o que, dez
anos depois, se tornaria politica de Estado. Os direitos dos judeus e demais “nao arianos” foram
ordenadamente suprimidos, enquanto uma Korperkultur a servico do governo passou a
promover um ideal de corpo perfeito e a forca como caracteristica essencial do povo

“verdadeiramente” germanico.

E por este motivo que o expansionismo alem&o, que se iniciou com a invasio da Poldnia,
em setembro de 1939, até o fim da Segunda Guerra Mundial, em 1945, ndo visou as antigas
coldnias alemas ultramarinas, mas sim a propria Europa.?® Afinal, a ideia de dominagio nazista
previa “livrar” a Europa dos judeus e demais “ndo-arianos”, criando, assim, um Grande Reich
Alemao. Dessa forma, elevando o slogan “Alemanha acima de tudo” a uma dimensao literal, 0
exterminio de milhares de cidaddos dos paises invadidos foi prescrito — eles eram vistos como
os “fracos”, que o nazismo julgava necessario eliminar. A este dominio, Heinrich Himmler —
braco direito de Hitler — afirmou com orgulho: “E a maior colonizagdo a que 0 mundo jamais

assistiu”?®,

2.2 — O heroi e a guerra como representacao.

A valorizagéo do corpo ariano em detrimento a estes “ndo-arianos”, portanto “fracos”,
era reforgada por um mito de que a sociedade alemé foi criada a partir de um sentimento de
fraternidade entre os homens, ou Mannerbund®, treinados a partir de valores “masculinos”
como agressividade e crueldade. A partir deste mito de origem, a guerra se torna inevitavel:
para que se realize a idealizagdo do “Reich de mil anos” pautado em tais valores, é preciso

dominar e atacar. Assim, nasceu a no¢ao de uma “Nova Ordem”, uma empreitada nazista que

27 Traducdo nossa do original em alemdo: “Die ganze Natur ist ein gewaltiges Ringen zwischen Kraft und
Schwaéche, ein ewiger Sieg des Starken tiber den Schwachen. Nichts als Faulnis wére in der ganzen Natur, wenn
es anders wére. Verfaulen wiirden die Staaten, die gegen dieses Elementargesetz sundigen. Sie brauchen nicht
lange fiir ein Beispiel solcher todbringenden Fiulnis zu suchen. Sie sehen sie am heutigen Reich!”. HITLER, 1923
IN: HITLER, 1943, p. 44.

8 MAZOWER, 2013, p. 35.

2 HIMMLER citado por MAZOWER, 2013, p. 257.

30 Mannerbund (literalmente, “unido dos homens”) descreve um sentimento de camaradagem entre homens criados
por valores “masculinos” — solidez, agressividade e crueldade. Ver: EVANS, Richard. German women and the
Triumph

of Hitler. The Journal of Modern History, vol. 48, n. 1, mar/1976, p. 123-175.
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pode ser facilmente resumida em um dos cantos da Juventude Hitlerista: “Hoje a Alemanha ¢

nossa, amanha sera o mundo todo”.**

E por este motivo que Adolf Hitler, uma vez no poder, comegou, progressivamente, a
romper os termos do Tratado de Versalhes (1919), visto pelos nazistas como uma humilhacéo,
um cabresto forcadamente colocado pela Triplice Entente (Reino Unido, Franca e Russia) para
impedir os “avancos” da Alemanha. Esse foi o tema do sétimo congresso do Partido Nazista,
intitulado pelo proprio Hitler de Reichtsparteitag der Freiheit (“Congresso da Liberdade”), que
aconteceu entre os dias 10 e 16 de setembro de 1935. A “liberdade”, aqui, se referia,
precisamente, a quebra oficial do Tratado de Versalhes, com a reconquista de poderio bélico e
novas forcas militares. Além, claro, da aprova¢ao das leis raciais, que pretendia “libertar” os

alemaes da “degeneracao racial”.

Hitler j& havia renunciado, contudo, a algumas medidas do tratado em margo do mesmo
ano — no congresso eternizado por Leni Riefenstahl no filme Triunfo da Vontade. Os militares
da Wehrmacht (Forcas Armadas nazistas), no entanto, ndo ficaram felizes por serem excluidos
da obra. Em sua autobiografia, a cineasta afirma que Hitler sugeriu a ela que fizesse uma
filmagem exclusivamente do exército para inserir nos créditos de abertura do filme, mas que
ela ficou inconsolavel com a ideia:

Diante de meus olhos, passaram as imagens que editei. O mar de nuvens no inicio do
filme, no qual as torres e as bordas da cidade de Nuremberg desaparecem. N&o

conseguia imaginar outro comeco para o filme. Esse clima seria destruido se eu tivesse
que cortar as gravagdes como sugeridas por Hitler. Fui dominada pelas lagrimas®2.

Para que sua obra prima ndo fosse, a seus olhos, arruinada, Leni sugeriu a Hitler que ela
fizesse um novo filme — um curta que seria produzido exclusivamente para demonstrar a gléria
e 0 poder das forcas armadas. E, assim, foi produzido seu terceiro filme a servi¢o do Partido
Nazista: Dia da Liberdade (1935).

O curta, de 28 minutos de duracdo, ndo possui um grande roteiro, mas simplesmente
acompanha os soldados desde 0 momento em que se limpam, como ja analisado no capitulo

anterior (figura 19), até 0 momento em que fazem parte de uma encenacdo de guerra — 0 que

31 MAZOWER, Mark. O império de Hitler: A Europa sob o dominio nazista. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2013, p. 38.

32 Traduc&o do original em alem&o: ,,Vor meinen Augen zog mein Bildschnitt vorbei. Das Wolkenmeer am Anfang
des Films, aus dem die Tirme und Giebel der Stadt Nirnberg herausblendeten. Einen anderen Anfang des Films
konnte ich mir nicht vorstellen. Diese Stimmung wirde zerstort werden, wenn ich die von Hitler vorgeschlagenen
Aufnahmen vorher einschneiden mite. Mir kamen die Trdnen “. RIEFENSTAHL, Leni. Memoiren: 1902-1945.
Frankfurt: Zeitgeschichte, 1987, p.229.
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toma a maior parte do filme (figura 33). E evidente, no entanto, que nio é necessario uma
narrativa embelezada, retomando um renascimento aleméo, como ha em Triunfo da Vontade: a
simples exibicdo de armas de guerra, em um pais, até entdo, limitado por um tratado de paz*?,

representava essa renascenca melhor do que palavras.

Figura 33 - Encenacéo de guerra em Dia da Liberdade

AL

Fonte: Dia da Liberdade, Leni Riefenstahl, 1935

Ainda, segundo David Culbert e Martin Loiperdinger, o filme promove o “conceito da

Blitzkrieg®, com sua promessa da tecnologia de velocidade” além de defender

3 Além das restricdes econdmicas submetidas a Alemanha, o Tratado de Versalhes “limitava-a militarmente ao
estabelecer que o exército alemédo ndo poderia ter mais de 100.000 homens entre oficiais e soldados, e a marinha
ficaria com 15.000. Nao haveria forca aérea, estava abolido o Estado-maior e armas novas como 0s tanques de
guerra e avides ndo eram permitidos”. RODRIGUES, L.F.C. A guerra relampago (Blitzkrieg) alemd: da teoria a
capacitacdo estratégica, tatica e tecnoldgica bélica e militar ao éxito nos campos de batalha (1939-1940).
Monografia (Trabalho de conclusdo em bacharelado em Histéria) — UFU. Uberlandia, 2015, p.9.

34 Traduzido por “guerra-relimpago”, a Blitzkrieg era uma tatica militar que consistia em varios ataques
simultaneos, combinando diferentes armas, de forma rapida e surpresa. Sobre esta estratégia, ver: RODRIGUES,
2015.
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as forcas armadas como garantia da paz, apresentando uma mensagem discreta tanto
para militares de carreira quanto para cidadaos céticos quanto ao papel adequado das
forcas armadas na Alemanha de Hitler®.

Observamos, aqui, o carater simbolico da dominagdo nazista: a guerra consistia ndo
apenas em obter vitorias materiais, mas também em estabelecer seu poder, definir-se como o
dominador, o “forte”, a “raga superior”. Compartilhamos, portanto, da compreenséo do filésofo
Paul Virilio de que ndo existe guerra sem representacao: a guerra é, na realidade, a producéo de
um “espetaculo magico” de representagdes em que “abater o adversario € menos captura-lo do

que cativa-lo, é infligir, antes da morte, o panico da morte’”3,

A partir desta concepcdo da guerra como representacdo, e tomando o conceito de
imaginério de Cornelius Castoriadis — partindo da compreensao de ‘imaginario’ ndo como algo
ficticio, mas como a “capacidade elementar e irredutivel de evocar uma imagem”?’ —, é possivel
compreendermos a importancia de uma guerra simbolica que se da fora dos campos de batalha.
Né&o por acaso, ndo somente mas em especial em contexto de guerra, ha tantas representacdes
de adversarios politicos de uma determinada nacdo no cinema e televisdo. Como exemplo,
podemos retomar o personagem da Marvel, Capitdo América, ja citado na introducdo desde
trabalho, que foi criado em plena Segunda Guerra Mundial como uma personificacdo dos EUA
lutando contra nazistas. Na primeira edicdo, de 1941, o heroi, que estampa as cores da bandeira
dos Estados Unidos, disfere um soco no proprio Adolf Hitler — a personificacdo, portanto, do

inimigo nazista (figura 34).

35 CULBERT, David; LOIPERDINGER, Martin. Leni Riefenstahl's "Tag der Freiheit:" the 1935 Nazi Party Rally
film. Historical Journal of Film, Radio and Television, VoL 12, No. 1, 1992, p. 4-5.

% VIRILIO, Paul. Guerra e cinema. Sdo Paulo: Pagina Aberta, 1993, p. 12.

3T CASTORIADIS, Cornelius. A instituicdo imaginaria da sociedade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982, p. 154.
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Figura 34 - Capitdo América batendo em Hitler

¢WFLO‘CS§PO“ O“TR
GREAT FEATUTZ

Fonte: Capitdo América, Marvel Comics, n® 1, 1941%

O imaginario estabelece, assim, um sistema de legitimacdo para a guerra: para 0S
Estados Unidos, a guerra se justifica ao se auto-representar como um herdi lutando contra o mal
absoluto — os nazistas e 0s japoneses. No caso da Alemanha nazista, essa legitimagdo vem de
um imaginario constituido antes mesmo da guerra, conforme ja abordado, intrinseca ao mito
ariano. A guerra, por essa logica, justifica-se por uma nocao de superioridade germanica que

invariavelmente recai em uma aspiracao de dominagdo mundial. Citando S& Motta:

Os processos de legitimagdo politica passam pelo estabelecimento de um imaginario
que resume e simboliza, a nivel da mentalidade popular, as mensagens e valores do
poder. O poder necessita, além das estruturas burocraticas, além das instituicGes
representativas e/ou coercitivas, da criacdo de imagens que atinjam de maneira

38 Disponivel em: < https://www.marvel.com/comics/issue/7849/captain_america_comics_1941 1> Acesso em:
06 jul. 2021.
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imediata os coracBes e mentes da populacdo; frequentemente mais os coragdes que as
mentes.*

E por essas imagens criadas, que a guerra, conforme Paul Virilio, consiste menos em
obter vitorias materiais, e mais em “apropriar-se da imaterialidade dos campos de percepgio”.
Por este motivo, o cinema ndo s6 possuiu um papel central na Segunda Guerra Mundial, como
foi utilizado como arma politica, j& que, “antes de serem instrumentos de destruigcdo, as armas
sdo instrumentos de percepgdo”. Isto pois atuam como estimuladores, provocando “fenémenos
quimicos e neuroldgicos sobre os 6rgaos do sentido e o sistema nervoso central, afetando as
reacdes e a identificacdo e diferenciacio dos objetos percebidos™*!. E por isso que um filme de

guerra ndo precisa, necessariamente, representar cenas de guerra.

Por este viés, podemos compreender porque O Triunfo da Vontade, que ndo representa
batalhas, repercutiu mais no contexto de guerra do que Dia da Liberdade: os angulos
escolhidos, a representacdo de Adolf Hitler como um deus, as imagens das multidGes sem rosto
ovacionando o ditador e a visdo de um exército gigantesco e perfeitamente organizado,
aterrorizaram o publico que ndo tinha tendéncias fascistas, ao mesmo tempo em que
estimularam um sentimento fanatico naqueles que eram a favor do regime. Frank Capra,
renomado diretor italo-americano e encarregado de produzir filmes de guerra para os EUA,

ficou desnorteado ao assistir a obra de Riefenstahl, presumindo que a guerra ja estava perdida.

Em 1942, Capra produziu a série de sete filmes intitulada Why we fight? (“Porque
lutamos?”’), em que utilizou imagens de Triunfo da Vontade para mostrar aos jovens soldados
0 assustador poder de seu inimigo. Mais tarde, o diretor observou que o filme de Leni “ndo
disparava nenhuma arma, ndo lancava bombas. Mas, como uma arma psicologica destinada a

destruir a vontade de resistir, era igualmente letal”. 42

Este € um dos motivos pelos quais os filmes considerados “apoliticos” sdo tao
importantes quanto os abertamente politicos no que diz respeito a propaganda. Leif Furhammar
e Folke Isaksson alertam para o fato de que o cinema de Hollywood, por exemplo, oferece um
“método excelente” para disseminar pensamento ¢ modo de vida estadunidenses. Ainda,

retomando frase atribuida ao presidente indonésio Sukarno (1901 — 1970), os autores afirmam

39 MOTTA, 1996. p. 89.

4 VIRILIO, 1993, p. 15.

4 VIRILIO, 1993, p. 12.

42 CAPRA, Frank citado em BOUZEREAU, Laurent. O inicio da missdo (Temporada 1, episodio 1) IN: Five came
back. EUA: Netflix, preto & branco; colorido, 2017.
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que “os filmes de Hollywood constituem o cinema politico mais eficiente, na medida em que

mantém as massas afastadas da politica”3.

Evidente que, além dos filmes que “desviam a aten¢do” do publico de assuntos politicos,
ha também aqueles que aparentemente possuem um carater inofensivo, mas trazem contetdo
extremamente politico — como o caso do longa Indiana Jones e os cacadores da arca perdida,
jaanalisado na introducdo. Furhammar e Isaksson utilizam um exemplo muito interessante para
pensarmos este aspecto, citando o caso do filme A novica Rebelde (1965). Embora analisado
como propaganda antinazista, os autores nos demonstram como, na realidade, o contetido do
filme é ambivalente: uma visdo patriarcal da sociedade idéntica a do nazismo é glorificada,
enquanto apela-se para os “instintos Blut und Boden (“sangue ¢ terra”) da plateia ¢ sua
necessidade de autoridade”, ao representar uma familia aristocrata que, embora contraria ao
nazismo, exibe um nacionalismo chauvinista como se fosse “a mais nobre das emocbes” e

possui “como herdi um fascista austriaco™**.

Este exemplo nos é caro, pois podemaos relaciona-lo ao filme Tiefland (1954), produzido
por Riefenstahl em contexto de guerra. A primeira vista, o filme parece uma histdria de romance
qualquer, que pouco ou nada poderia ser relacionada a guerra. Por isso, inclusive, Leni pouco
teve que se defender no que diz respeito as propagandas contidas no filme. Diferentemente de
seus filmes de documentario, cujo contetdo propagandistico € mais evidente, as metéaforas e
linguagem politica de Tiefland passam mais facilmente despercebidas. Aqui é importante
ressaltar que houve quem interpretasse o filme como uma critica, oculta, ao nazismo, viés de
analise para o qual ndo encontramos fundamentos e que a propria Leni Riefenstahl, em

entrevista ao jornal Die Weltwoche em 2002, negou veementemente.*®

Isto posto, conforme ja explicado no primeiro capitulo, em que a personagem Martha
foi utilizada como ponte para compreendermos a construcdo do “belo” contida no filme,
trabalharemos agora a nocdo de forca e as propagandas relativas a guerra, a partir do
personagem Pedro. Sendo o primeiro personagem que aparece no filme, Pedro é o grande herdi
da trama. Logo na primeira cena do filme, assistimos uma luta entre ele e o lobo que atacara
suas ovelhas. Pedro enfrenta o animal sem medo, rolando colina abaixo e acabando, por fim,

estrangulando-o e matando-o com suas proprias maos (figura 35).

8 FURHAMMAR, Leif; ISAKSSON, Folke. Cinema e Politica. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1976, p. 223.

4“4 FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976, p. 228.

4 RIEFENSTAHL, Leni. Man will, dass ich mich schuldig fiihle — man will, dass ich tot bin. [Entrevista concedida
a] André Miiller. Die Weltwoche, Pécking, 15 ago. 2002.
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Figura 35 - Pedro lutando contra o lobo

Fonte: Tiefland, Leni Riefenstahl, 1954

O fato de esta cena abrir o filme j& prepara o espectador para o qué esperar do
personagem: um bravo herdi que luta com a cabeca erguida até o fim. Isto é especialmente
importante, se considerarmos a forma mesquinha pela qual seu rival, Don Sebastian, é
representado ja na primeira cena que aparece. Pedro e Don Sebastian constituem-se como

antiteses.

Pedro mantém essa imagem de forma consistente durante todo o filme, sendo sempre
associado a valores de bravura e honra. Apos a luta com o lobo e apaixonar-se por Martha, ao
vé-la dancar num bar (figura 22), o pastor, da mesma forma que agiu por suas ovelhas no inicio
do filme, salva a dangarina, que vagava atormentada apos fugir das garras de seu algoz, Don
Sebastian. A alegria de ver a amada ndo é duradoura, ja que o vildo logo a encontra e a leva de
volta ao seu palacio. Em uma reviravolta um pouco confusa, no entanto, Pedro é informado por
Sebastian de que deveria se casar com Martha — 0 que o deixa absolutamente feliz. O que o
pastor ndo sabia, contudo, € que Martha estava sendo obrigada a se casar, como forma de Don
Sebastian manter seu poder sobre ela, mesmo apds — devido a circunstancias financeiras — ele

se casar com outra mulher.
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Uma vez casado com Martha, Pedro € confrontado com o desgosto da mulher, que
acreditava que o pastor sabia dos planos de Don Sebastian. Isto muda, contudo, quando ela
percebe que Pedro ndo s6 ndo tinha conhecimento da ma fé de Sebastian como, de fato, a amava.
A felicidade do casal é interrompida por uma visita de Don Sebastian, que tenta retomar sua
relacdo amorosa com a dancarina. Neste momento, Pedro intervém, lutando, como fez no inicio

do filme, até matar o seu inimigo por estrangulamento (figura 36).

Figura 36 - Pedro lutando contra Don Sebastian

Fonte: Tiefland, Leni Riefenstahl, 1954

O simbolismo dessa cena é interessante: a primeira coisa que Pedro diz a Don Sebastian
antes de lutarem, & “Du bist der Wolf!” (“vocé € o lobo!””) — numa clara referéncia ao lobo que
ele havia matado no inicio do filme. Como na luta contra o animal, o pastor ndo desiste; sempre
que cai, levanta e, ainda que machucado, ele continua a lutar mesmo quando perde sua arma,
matando, mais uma vez, 0 inimigo com suas proprias maos. Pedro encarna, assim, o soldado
alemao, e possui as atitudes e valores que o Terceiro Reich esperava de um soldado em guerra.
Como antitese de Don Sebastian, Pedro €, em Tiefland, o her6i. E ndo precisamos chegar ao
fim do filme para entendermos isto: a propria luta com o lobo, que culmina com o triunfo de
Pedro filmado em angulos similares aos que Riefenstahl filmava Hitler — de baixo para cima,
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preferencialmente com o céu ao fundo (figura 37) — ja nos indica o papel que esta figura ira

representar na trama.

Figura 37 - Pedro, o her6i

Fonte: Tiefland, Leni Riefenstahl, 1954

Sendo o Nacional-socialismo uma ideologia militarista, este carater heroico encontra-se
no cerne do imaginario social da sociedade nazista. Victor Klemperer aborda o conceito de
heroismo para o nazismo no inicio de seu Linguagem do Terceiro Reich (LTI). O fildlogo aponta
para o fato de que, em Mein Kampf, Adolf Hitler coloca o preparo fisico em destaque, no que
diz respeito a educacdo. Ele afirma ainda que a expressdo preferida do ditador € kdrperliche
Ertuchtigung (“capacitacao fisica”). E que Hitler, via

no servigo militar, sobretudo ou exclusivamente, uma educacdo para o desempenho
fisico. A formacgdo do carater é uma questdo nitidamente menor: dominar o corpo é
mais importante do que receber educacdo. Nesse programa pedagdgico, a formacao
intelectual e seu contetdo cientifico ficam por Gltimo, sendo admitidos a contragosto,

com desconfianca e desprezo. A todo momento se expressa o temor diante do ser
pensante e 0 ddio contra o pensar.4®

Essa citacdo nos remete a célebre cena do premiado A Lista de Schindler (1993), em que
um professor, apds ter tido seu trabalho rotulado por um burocrata como “ndo essencial”, diz,
inconformado: “Eu ensino historia e literatura, desde quando isto ndo ¢ essencial?”. A resposta
deste questionamento é evidente neste trecho de LTI: em um governo que se baseia em valores
racistas e belicosos, a necessidade de se formar soldados € proporcional ao perigo de se formar
mentes questionadoras. Assim, 0 “her6i” nazista € aquele que ndo pensa, mas age: que luta pelo

Reich e pelo Fiihrer, que executa uma ordem sem questiona-la.

Conforme Klemperer, na linguagem do Terceiro Reich, o “vocabulario linguistico do
heroismo” era utilizado com grande frequéncia, visando “a uma coragem belicista, a uma
atitude arrojada de destemor diante de qualquer morte em combate”. O alemao nos atenta ainda

para a utilizacdo do adjetivo kampferisch (“combativo™), que reflete, de uma forma geral, “uma

46 KLEMPERER, Victor. LTI: a linguagem do Terceiro Reich. Rio de Janeiro: Contraponto, 2009, p. 43-44.
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atitude de &nimo e de vontade que em qualquer circunstancia visa a autoafirmacdo por meio de
defesa e ataque, e ndo aceita rentincia”.*” O préprio titulo do livro de Adolf Hitler, Mein Kampf
(“Minha luta”), remete o leitor a este sentido, numa possivel auto-percepc¢do do ditador como
um corajoso herdi, que em sua batalha, na realidade, quixotesca, luta bravamente contra os

moinhos de vento que surgem em seu caminho.

E claro que esta apropriagdo do conceito de her6i ndo é, de forma alguma, um fato
isolado na Alemanha nazista. Considerando a propria Histdria dos conceitos, estudada por
Reinhart Koselleck, que estabelece que é, precisamente, o carater polissémico que define um
conceito, vemos que, no caso do Terceiro Reich, algumas palavras passaram a ser utilizadas de
forma alheia ao seu sentido original, para que pudessem entrar em conformidade com os
preceitos dessa nova sociedade. O historiador Luiz Arnaut resume bem o que significa este
aspecto ao afirmar que

Por ser a lingua uma prética, temos que esta é definida e formatada em fun¢éo do
mundo préatico no qual (con)vivem as comunidades concretas. As palavras adquirem

sentidos especificos em fungdo das préticas sociais de seus falantes e do universo
cultural ao qual pertencem e definem.*

Considerando estes sentidos especificos aos quais Arnaut se refere, podemos refletir
sobre o conceito de her6i, a partir dos estudos de Georg Feitscher. O autor afirma que, embora
0 desempenho fisico apresente-se como um fator importante no que diz respeito a esta
concepgao, a “corporeidade” (Korperlichkeit) da figura heroica ndo é algo pré-determinado,
mas sim construida por um processo de “heroiciza¢ao” (Heroisierung) e representacdo do
her6i.*® No caso nazista, isso se da, como aponta Feitscher e como ja visto no primeiro
capitulo®, a partir de uma relacdo de harmonia entre corpo e espirito. De acordo com o autor,
no caso nazista, essa relagdo ¢ construida a partir de um “privilégio do corpo” — que seria uma
supervalorizagdo dos “atos fisicos” e sacrificios, que se dariam em detrimento de uma educacéao

intelectual .>!

4" KLEMPERER, 2009, p.46.

4 ARNAUT, Luiz. Tomando o ndo-dito pelo dito: declaracdes explicitas expressividade implicita. IN: MOREIRA,
Renata; ARNAUT, Luiz (orgs.). Historia e Linguagem: maltiplos olhares. Rio de Janeiro: Editora Multifoco, 2013,
p.18-30.

49 FEITSCHER, Georg. Karperlichkeit. IN: ASCH, Ronald G.; AURNHAMMER, Achim; FEITSCHER, Georg;
SCHREURS-MORET, Anna (orgs). Compendium heroicum: Das Online-Lexikon des Sonderforschungsbereichs
948, Freiburg: Universitat Freiburg, ago/2019, p. 2.

%0 Ver pagina 33.

5L FEITSCHER, 2019, p.7.
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Mas isto, claro, refere-se, de forma geral, as figuras masculinas. Enquanto o0 homem
servia o Reich pela guerra ou pelo trabalho, o “front de batalha” da mulher era a maternidade,
ja que, na logica nazista, “cada crian¢a que uma mulher traz ao mundo é uma batalha, uma
batalha travada pela existéncia de seu povo>?. Assim, se em Weimar as mulheres conquistaram
a igualdade de direitos na constituicdo, garantia de direitos politicos e até mesmo ao voto — em
1919 —, no Terceiro Reich, elas perderam essas conquistas, e voltaram a ser associadas

primordialmente a esfera doméstica.

A historiadora indiana, Charu Gupta, caracteriza esse processo de regressdo da
emancipacdo feminina com dois conceitos interessantes para refletirmos: degradacdo e
despersonalizac&o.>® Degradacéo a partir do sentido que emancipacdo feminina passava a ter:
Hitler demonizava completamente os movimentos das mulheres, chegando a perseguir e até
expulsar feministas do pais®, e passou a defender que a emancipagdo feminina era uma ideia
do intelectual judeu, que queria subverter os valores masculinos — do, ja citado, Mannerbund —
responsaveis por “construir o pais”. > Nessa ldgica nazista, retirando os valores masculinos da

sociedade, a sociedade é enfraquecida e, dessa forma, destroi-se, por fim, o povo aleméo.

Por outro lado, a despersonalizacdo pode ser notada a partir de uma concepcao unificada
do “ser mulher”. Isto pois, se no decorrer da década de 1920 as mulheres ganhavam mais espaco
no mercado de trabalho e almejavam futuros que ndo mais se limitavam a marido e filhos, os
nazistas, com sua ascensdo, retomam uma concepcao do seculo XI1X, difundida pelo imperador
Wilhelm I1, que compreendia o lugar da mulher a partir unicamente dos “3Ks”: Kinder, Kiiche,
Kirche (do alemado, respectivamente, “filhos, cozinha, igreja”). Dessa forma, na Alemanha
nazista, a mulher deixava de ter sua individualidade, passando a ser vista, Unica e
exclusivamente, como mde ou potencial mée. A boa cristd que deveria cuidar da casa e dos
filhos. O que, evidentemente, se referia apenas & mulher “ariana”. As judias e mulheres
“associais” — como prostitutas e alcodlatras, por exemplo —, o destino era esterilizacdo e aborto

forgados. E se para a mulher ariana “o mundo do trabalho” era a esfera doméstica, para as nao-

%2 HITLER, Adolf citado por GUPTA, Charu. Politics of gender: women in Nazi Germany. IN: Economic and
Political Weekly, n. 26, abr/1991, p.40.

% GUPTA, 1991, p. 41.

% Sobre a perseguicdo nazista as organizagGes feministas e femininas, ver: EVANS, Richard J. No espirito da
ciéncia. IN: O Terceiro Reich no poder. Séo Paulo: Planeta, 2011, p. 660-697.

%5 Sobre os valores do Mannerbund e a concepg¢do nazista da emancipacdo feminina como um ideal judeu para
destruir o povo alemao, ver: EVANS, Richard J. German women and the triumph of Hitler. IN: The Journal of
Modern History, vol. 48, n. 1, mar/1976, p.123-175.
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arianas isso também era negado, sendo destinadas somente ao trabalho compulsério dos campos

de concentragéo.

O que é importante ressaltar, é que este “destino biologico” foi abragado por uma parcela
significativa das alemés, que entendiam a maternidade como uma forma de servir ao Reich. A
historiadora estadunidense Wendy Lower, pontua ainda que quando Hitler aboliu o direito ao
voto das mulheres, ndo houve grandes manifestacfes contrarias, e que o inimigo ndo era visto
como o “macho opressor”. Ao contrario, as mulheres passavam a enxergar perigo nas figuras
do judeu, dos comunistas, e das proprias feministas. Assim, 0s nazistas prometiam, nas palavras
de Lower, “emancipar a mulher da emancipagdo feminina”®® — e tiveram o apoio da populac&o

feminina para isso.

E assim que, por ocasido do ano novo de 1936, Gertrud Scholz-Klink,
Reichfrauenfiihrerin — isto €, a lider das mulheres do Reich —, enderecou-se as mulheres em
discurso publicado na revista NS-Frauen Warte. Intitulado Deutsch sein — heif3t stark sein (“ser
alemao significa ser forte”), o discurso era um apelo para que as mulheres cumprissem o seu
“dever bioldgico”. Para Scholz-Klink, homens e mulheres sdo “iguais” aos olhos do Nacional-
socialismo, mas cada qual deve realizar as tarefas proprias que Ihe sdo atribuidas de acordo com
“sua natureza”. Para a lider, as mulheres devem, assim, cuidar ndo apenas de seus filhos, mas

servirem ao Reich como “maées da nagdo”. Assim, nas palavras de Scholz-Klink

E, portanto, nossa tarefa, despertar novamente o sentido de divindade, para fazer o
chamado da maternidade, o caminho pelo qual a mulher alema verd seu chamado para
ser mée da nagdo. Ela ird, entdo, ndo viver sua vida de forma egoista, mas sim ao
servigo do povo (...) Ser alem&o significa e sempre significou para nés, mulheres,
sermos fortes — e vocé sé pode ser forte se conhecer o sofrimento e a privagéo.®’

Desta forma, o corpo da mulher deixa de ser propriedade sua, e passa, entdo, a ser
propriedade do Reich. E por este motivo que, nas mulheres, encontramos as maiores politicas
de eugenia positiva do Terceiro Reich. Seguindo a légica racista de “dominacdo” da raga

“ariana”, as mulheres de “valor racial” eram incentivadas a ter a maior quantidade possivel de

% LOWER, Wendy. As mulheres do nazismo. Rio de Janeiro: Rocco, 2014, p.36.

5 Traduc&o do original em alemao: ,, Es ist daher unserer Aufgabe, in ihr wieder das Gottliche zu wecken und die
Berufung zum Muttertum zu der Tir werden zu lassen, durch die die deutsche Frau ihre Berufung als Mutter der
Nation erkennt. Nicht Ichbezogen wird sie dann ihr Leben gestalten, sondern volksverpflichtet (...)Deutsch sein,
heil’t und hieR flr uns Frauen auch immer schon stark sein, - und stark sein kann nur, der Leid und Entbehrung
kennt. “ SCHOLZ-KLINK, Gertrud.
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filhos para o Reich®®, enquanto aprendiam, desde criancas, a serem mées e cuidar da casa e do

marido.>®

Essas politicas chegaram ao seu extremo com a criacéo do programa Lebensborn (“fonte
da vida”), em 1935. Criado por Heinrich Himmler, dentre as varias funcdes, o programa visava
criar uma “elite bioldgica” na SS, e foi o responsavel pelo sequestro de milhares de criangas
“racialmente valiosas” nos territorios ocupados pelos nazistas durante a Segunda Guerra
Mundial, além de promover uma reproducao sistematica, até entdo, jamais vistas. Isto pois, as
“casas de maternidade” do programa, instaladas na Alemanha e em alguns paises ocupados,
admitiam jovens mulheres que estivessem dispostas a ter filhos para o Reich a partir de relacdes

sexuais com membros da SS.

Soando como uma historia saida de O conto da Aia®, o Lebensborn foi descrito, no pds-
guerra, pelos proprios membros da SS como um “grande haras”, j& que os métodos eram
similares aos utilizados para selecionar e reproduzir cavalos de raca. No Tribunal de
Nuremberg, foi declarado que 12.000 criangas nasceram nos nove anos de operacdo do
programa — entre as quais 6.000 eram ilegitimas, ja que os valores cristdos de familia eram
incompativeis aos anseios racistas dos nazistas.®! Talvez o caso mais conhecido, fruto desse

projeto nazista, seja o de Anni-Frid Lyngstad, integrante do grupo musical sueco ABBA®2,

N&o obstante, o Partido Nazista e Adolf Hitler sabiam que ndo poderiam reduzir as

mulheres meramente a sua funcdo reprodutiva — tratando-se de um governo totalitario, as

%8 Desde o inicio do regime, o Partido investiu em politicas para aumentar a taxa de natalidade. As maes alemas
tinham varios reconhecimentos e servicos ao seu dispor, como mais creches e atendimento na area da salide. Em
1939, Reinrich Himmler criou a Mutterkreuz (“cruz da mae”) em que as mies eram premiadas com medalhas a
partir de quatro filhos (cruz de bronze), seis filhos (cruz de prata) e oito filhos (cruz de ouro) — Ver imagem 14
do anexo.

59 Ver imagem 15 do anexo.

80 Referéncia ao romance distopico de Margaret Atwood, O conto da aia, em que mulheres sdo divididas em castas.
No romance, as aias sdo as responsaveis por procriar, sendo utilizadas pelo regime exclusivamente como “Gteros
ambulantes”. Ver: ATWOOD, Margaret. O conto da aia. Rio de Janeiro: Rocco, 2017.

61 Sobre o Lebenshorn, ver: THOMPSON, Larry V. Lebensborn and the Eugenics Policy of the Reichsfiihrer-SS.
IN: Central European History, vol. 4, n. 1, mar/1971, Cambridge University Press, p. 54-77.

62 Nascida na Noruega, Anni-Frid ¢ filha da norueguesa Synni Lyngstad e do soldado alemao Alfred Haase. No
pos-guerra, a Noruega condenou moralmente as mulheres que tiveram filhos com nazistas, e igualmente seus
filhos. Por este motivo, Synni emigrou com sua mée e filha para a Suécia, onde morreu em 1947, quando Anni
tinha apenas dois anos de idade. Por isso, apenas na década de 1970, quando ficou famosa pelo grupo ABBA, que
Anni-Frid tomou conhecimento de quem era seu pai e pdde encontra-lo pessoalmente. Sobre esse encontro, ela
afirmou “E dificil... Teria sido diferente se eu fosse uma adolescente ou uma crianca. Eu ndo posso realmente me
conectar a ele e amé-lo da maneira que eu poderia se ele estivesse por perto quando eu cresci”. Tradugéo nossa do
inglés: “It's difficult... it would have been different if I'd been a teenager or a child. | can't really connect to him
and love him the way | would have if he'd been around when I grew up”. CONNOLLY, Kate. Torment of the Abba
star with a Nazi father. The Guardian, Reino Unido, jun/2002. Disponivel em <
https://www.theguardian.com/world/2002/jun/30/kateconnolly.theobserver>
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mulheres também precisavam ser doutrinadas e integradas politicamente a sociedade. Por este
motivo, foram criadas associagdes femininas de doutrinacdo para o Reich, como a Liga das
Mocas Alemas — a versdo feminina da Juventude Hitlerista — e a Liga das Mulheres Nacional
Socialistas. Assim, as mulheres ndo sé aprendiam quais papeis deveriam performar dentro da

sociedade nazista, como passavam a defender os valores e interesses do Reich.

Exatamente por defenderem a ideologia nazista que, ironicamente, algumas mulheres
chegaram a romper com o padréo de género estabelecido no Terceiro Reich. Wendy Lower, em
seu livro As mulheres do nazismo (2014), aborda histérias de diversas mulheres que chegaram,
até mesmo, a matar em nome do Partido. Leni Riefenstahl, evidentemente, apresenta-se como
uma dessas contradicdes: € uma mulher emancipada, a servico de um governo que condena a

emancipacao feminina.

Leni, definitivamente, ndo se enquadrava nos padrdes de género estabelecidos pelo
Partido. Casou-se em 1944 com o oficial nazista Peter Jacob — divorciando-se em 1947 —, mas
ndo substituiu seu sobrenome pelo do marido. Néo teve filhos e atuava em uma profissdo que,
a época, era majoritariamente exercida por homens. Além de tudo, foi a Unica cineasta no
Terceiro Reich que respondia direto a Adolf Hitler, e ndo a Joseph Goebbels, sendo, por isso,
denominada comumente de “cineasta oficial do Partido” ou, pela alcunha no pds-guerra, “a

cineasta de Hitler”.

N&o obstante, mesmo sendo, ela mesma, essa contradi¢do, Leni servia muito bem, em
seus trabalhos, aos ideais patriarcais da ideologia nazista — em todos os seus trabalhos, a mulher
tem papel secundario. Martha, de Tiefland, talvez seja 0 melhor exemplo para isso. Embora ela
seja interpretada pela prépria Riefenstahl, possuindo, portanto, papel de destaque, a personagem
é totalmente passiva em relacdo aos acontecimentos do filme. Conforme ja analisamos no
capitulo anterior, seu Unico atributo relevante é sua beleza, e sua Unica funcdo na histéria é
servir de forga motriz para os conflitos entre Pedro e Don Sebastian. Contudo, os eventos da
trama acontecem a despeito de suas a¢des ou vontades. Ela ndo é escutada por Sebastian quando
tenta intervir pelos camponeses, ndo tem sucesso quando tenta ajuda-los escondido, e € sempre
colocada numa posi¢do de “mocinha em apuros”, que precisa ser resgatada pelo heroi. Martha

é, assim, mera coadjuvante da prépria histéria.

Este papel subalterno das mulheres nas narrativas de Leni Riefenstahl, no entanto, ndo
fica restrito as suas obras, mas se estende, até mesmo, as narrativas sobre sua propria vida. Em

nenhuma das fontes que analisamos neste trabalho, Leni utiliza de uma narrativa feminista para
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dizer que, a despeito da ideologia misogina nazista, ela, uma mulher, chegou a um lugar de
prestigio. Sequer temos conhecimento, de que isso foi feito em qualquer momento de sua vida
no pds-guerra. O que aparece em nossas fontes, ao contrario, € uma narrativa de que ela possui

um “lado masculino”.

Em um artigo de Alice Schwarzer, na primeira edicdo de 1999 da revista feminista
Emma, em que Leni Riefenstahl estampou a capa®®, com trechos de entrevista da cineasta
concedida a jornalista, Riefenstahl declara que a atriz Marlene Dietrich era “mais mulher” que
ela, e que ela era “100% um homem e 100% uma mulher”%. Como a entrevista nio é
disponibilizada por Schwarzer na integra, ndo podemos discorrer sobre qual sentido a cineasta
quis dar quando fez essa declaracdo, podemos somente compreender gque ela via em si mesma,
ao mesmo tempo, atributos “femininos” e “masculinos”. N0 entanto, o questionamento que nos

fazemos €, precisamente, o que seria considerado como feminino ou masculino para Leni.

A cineasta joga, muito bem, com os padrbes de género determinados pela sociedade
nazista. E “100% homem” porque esteve em um lugar onde nenhuma outra mulher esteve.
Serviu a uma sociedade patriarcal e ndo cumpriu “o destino bioldgico” das mulheres do Reich
— isto é, a maternidade. Mas ao mesmo tempo € “100% mulher”, porque representa o mito da
ingenuidade feminina ao se colocar de maneira quase infantilizada no que diz respeito a
compreensdo do que acontecia ao seu redor. Evidente, no entanto, que isso sdo apenas
construgdes. E por isso que ndo compreendemos o porqué esta frase é enfatizada por Schwarzer

como algo positivo.

Simone de Beauvoir (1908-1986), em seus estudos sobre o feminismo, debrugou-se
sobre a concepcdo de que 0 género é uma construcdao social: 0 que compreendemos como
“homem” ou “mulher”, parte de uma série de elementos que nos sao impostos, a partir de nosso
sexo bioldgico, dentro da sociedade — as roupas que vestimos, as profissdes que temos, as cores
gue gostamos. Contudo, se 0 género é uma construcdo, e acreditamos que 0 seja, seria uma
mulher “parte homem” e “parte mulher” apenas por se deslocar em alguns momentos dos pape€is
de género que lhe foram atribuidos?®® Seria uma jogadora de futebol, por exemplo, “parte
homem™? O que € curioso, ¢ que Alice Schwarzer parece concordar com Beauvoir, ja que em

edicdo da revista Emma de margo de 1999, portanto apenas duas edi¢des apds a que trazia Leni

83 Ver imagem 16 do anexo.
6 SCHWARZER, Alice. Propagandistin oder Kiinstlerin? IN: EMMA, Col6nia, n.1, p. 32-47 , jan/fev, 1999.
8 Evidente que ndo nos referimos, aqui, as identidades de género ndo-bindrias, como as de género fluido.
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na capa, a feminista francesa ndo so € a capa, como na folha de abertura da reportagem, ha a

célebre frase de Beauvoir: “Nio se nasce mulher, torna-se mulher”.

Além desta contradicdo ao comprar a narrativa de Leni, a reportagem de Alice
Schwarzer tem outros inimeros problemas —a comecar pelo proprio titulo Propagandistin oder
Kunstlerin (“Propagandista ou Artista?”), que da a entender que esses sdo papeis excludentes:
ou se é um, ou se é o outro. Como se “o ser artista” fosse impossivel de coexistir com o “ser
propagandista”. Para além disso, o artigo € uma defesa apaixonada de Riefenstahl, que € vista
como uma vitima de uma, nas palavras da alema, “caga as bruxas”. Para Schwarzer, “70 anos
de trabalho, dos quais trés meses a servico de Hitler, e ela é considerada uma artista nazista de

longa data’®.

Em primeiro lugar, € necessario corrigir a informacéo de Schwarzer, ja que nao foram
apenas trés meses de servico. O primeiro documentario encomendado pelo Partido Nazista, A
vitoria da fé, foi em 1933, enquanto o ultimo, Olympia, foi em 1936. Em 1939, Leni atuou
como correspondente de guerra na Pol6nia e, além disso, Tiefland, produzido na década de 1940
até o fim da guerra, em 1945, ndo foi encomendado pelo Partido, mas foi inteiramente
financiado por ele. Leni, portanto, atuou 12 anos “a servigo de Hitler”. Ademais, ¢
extremamente importante considerar que, dos sete filmes que dirigiu, apenas o primeiro — A luz
azul (1932) — e o dltimo — Impressionen unter Wasser (“Impressdes submarinas”, 2002), ndo

foram financiados pelo Terceiro Reich.

O Unico ponto em gque concordamos com Alice Schwarzer é o que diz respeito ao fato
de que alguns artistas homens que também se envolveram com o nazismo, como os diretores
Walter Ruttman (1887-1941) e Gustaf Griindgens (1899-1963), ndo terem sido
“estigmatizados”, como Riefenstahl, no pos-guerra. Ndo defendemos, no entanto, que isso sirva
como uma forma de reabilitar Leni, como Schwarzer sugere. Ao contrario, compreendemos que
estes homens, assim como Leni Riefenstahl, também devam ser responsabilizados por sua

atuacdo sob regime nazista.

E, claro, também é importante ressaltar que, embora ndo tenha sido punida pelos
tribunais, Leni Riefenstahl passou por um julgamento moral relacionado a comportamentos da

esfera privada pelo qual mesmo homens que foram sentenciados a prisao, como Fritz Hippler

% Traducéo nossa do original em alemao ,, 70 Jahre Arbeit, davon drei Monate im Dienste Hitlers - und sie gilt
lebenslang als Nazi-Kiinstlerin “. SCHWARZER, 1999, p.40-41.
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— diretor do filme antissemita O eterno Judeu (1940) —, ndo passaram. Isso ja pode ser visto no
documento confidencial do interrogatorio de Leni, de 1945, onde, no cabecalho, 1é-se: “Leni
Riefenstahl, estrela de cinema e produtora, suposta amante de Hitler®’. Quais foram as fontes
dos interrogadores para fazer essa suposi¢cdo nao fica claro em momento nenhum, mas, de fato,
existiram boatos como esse — ja que a sociedade patriarcal nazista ndo compreendia como Leni,
uma mulher, foi colocada pelo préprio Hitler em uma posicéo repleta de privilégios, em que
nenhum homem esteve. Em 1947, surgiu, ainda, um suposto diario da companheira de Hitler,
Eva Braun — cuja autoria é, muito provavelmente, do ator Luis Trenker® — em que consta um
trecho sensacionalista narrando que Leni Riefenstahl dancava nua para Hitler. Percebe-se,
assim, que Leni foi julgada pelo pds-guerra ndo sé pelo “ser nazista”, mas por sua condi¢do de

mulher e todas as representacdes sociais que pesam sobre esta condicao.

Isto posto, achamos importante fazer essa anélise para refletirmos que o “ser mulher”
também ¢ parte importante de ser analisado quando analisamos a figura e as obras de Leni
Riefenstahl, e que isso interfere até mesmo em polémicas e disputas dentro do feminismo — ja
que, embora haja uma defesa como a de Alice Schwarzer, outras feministas, como Susan
Sontag, repudiavam esse resgate da figura de Leni para o feminismo. Em seu ensaio Fascinante
Fascismo, Sontag chega a criticar o cartaz do Festival de Filme de Nova lorque (New York Film
Festival) de 1973, que trazia o desenho de uma mulher — feito pela artista feminista Niki de
Saint Phalle (1930-2002) — estampando em seu peito os nomes das cineastas Agnés [Varda],
Leni [Riefenstahl] e Shirley [Clarke] (figura 38).

67 RIEFENSTAHL, 1945, p.1, grifo nosso.
88 Este caso ganhou até mesmo roteiro no cinema, com o filme Luis Trenker: Der schmale Grat der Wahrheit
(“A linha ténue da verdade™), de 2015, dirigido por Wolfgang Murnberger.
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Figura 38 - Cartaz do Festival de Cinema de NY
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Fonte: 11° Festival de Filme de NY, Niki de Saint Phalle, 1973%°

Em artigo publicado em 1997, com o sugestivo titulo The Feminazi Mystique (“A
mistica feminazi”) '°, em que problematiza essa identificagdo de algumas feministas com o

legado de Riefenstahl, bell hooks nos fornece uma analise interessante ao afirmar que

Como cineasta, ela ndo teve dificuldade em desafiar o privilégio patriarcal, a0 mesmo
tempo em que exercia tragcos femininos estereotipados para trabalhar com e ao redor
de homens, de modo que eles ndo a percebessem como uma ameaca. Riefenstahl
estava determinada a incorporar um modelo sexista de "feminilidade", mesmo quando
se apropriava do espaco do imaginario falico para "pensar" e "trabalhar" como um
homem (...) A adoracdo e perpetuacdo do patriarcado de Leni Riefenstahl, e seu
completo assassinato simbdlico de todas as mulheres artistas (com quem ela nédo
estabelece lacos ou aliangas), permitiram com que ela fosse a Gnica mulher entre o0s
homens — e, mais importante, a mulher que escapou da punigdo dos homens.™

% Disponivel em: < https://www.amazon.com/Eleventh-York-Film-Festival-1973/dp/B0877YV73W> Acesso
em: 10 jul. 2021.

0 bell hooks faz um trocadilho com o livro “The feminine mystique” (“A mistica feminina”) de Betty Friedan.

"I Traducéo nossa do original em inglés: “As a filmmaker, she had no difficulty challenging patriarchal privilege
at the same time that she exercised stereotypical feminine wiles to work with and around men so that they would
not perceive her as a threat. Riefenstahl was determined to embody a sexist model of "femininity,"e ven as she
appropriatedth e space of the phallic imaginary in order to "think” and "work" like a man (...) Leni Riefenstahl's
adoration and perpetuation of patriarchy, and her complete symbolic murder of all women artists (with whom she
establishes no bonds or allegiances), allowed her to be the woman who stood alone among men-and, more
importantly, the woman who escaped the punishment of men.” HOOKS, bell. The Feminazi Mystique. IN:
Transition, Bloomington, No. 73, 1997, p. 156-162.
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Independentemente destes conflitos em relacédo a figura de Riefenstahl dever ou nédo ser
mobilizada pelo feminismo, o fato é que ela propria ndo fazia isso em sua narrativa. Em varios
momentos ela narra episédios de eventos e violéncias que sofreu enquanto mulher, como o
estupro em sua primeira experiéncia com um homem, mas em momento algum ela resgata essas
experiéncias para um viés feminista, como Schwarzer faz em seu texto. Ademais, quando
perguntada, em entrevista ao jornal Die Weltwoche, se sabia sobre a opinido de Adolf Hitler
acerca do papel da mulher, que deveria “se submeter aos homens e ter filhos para a nagao”, ela
responde: “Sim, eu tinha lido isso em Mein Kampf, entdo eu ja sabia. Mas isso ndo me

interessava”.’®

Talvez por conta desse desinteresse, o conceito de forca nos trabalhos de Riefenstahl
esta sempre centralizado na figura do homem. Além de Tiefland, em Olympia, também ha um
contraste da visdo da cineasta de valores masculinos contra femininos quando, no inicio do
filme, as imagens de homens fortes e seminus lancando discos e lancas sdo, logo em seguida,
substituidas pelas imagens de dancarinas nuas com movimentos delicados. Essa diferenca fica
bem visivel quando colocamos lado a lado duas fotografias destas cenas, feitas por Leni e
publicadas em seu livro Schonheit im olympischen Kampf (“Beleza na luta olimpica”, 1937). A
primeira, intitulada Kraft (“for¢a”), demonstra um homem langando um disco, com foco em
seus musculos e, como o proprio titulo sugere, em sua for¢a. Enquanto a segunda, intitulada
Anmut (“graga”), remetendo a beleza, foca nas formas e movimentos singelos de uma dangarina
nua (figura 39). Também é interessante observar que em ambas as imagens, ha bastante brilho
nos fotografados, possivelmente por terem passado 6leo em seus corpos para ressaltar seus

atributos fisicos.

2 Tradugédo nossa do original em alemdo ,,Ja, ich hatte das ja in «Mein Kampf» gelesen. Also das wusste ich
schon. Aber es hat mich nicht interessiert”. RIEFENSTAHL, Leni. Man will, dass ich mich schuldig filhle — man
will, dass ich tot bin. [Entrevista concedida a] André Miiller. Die Weltwoche, Pécking, 15 ago. 2002.
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Figura 39 - ,,Anmut“ e ,,Kraft

Fonte: Schonheit im olympischen Kampf, Leni Riefenstahl, 19377

Esse aspecto também é muito visivel nas fotografias dos Nubas, em que as mulheres séo
colocadas em segundo plano, enquanto o foco do livro se volta para a heroicizagdo em torno do
lutador Nuba. Em fotos similares as do livro de 1937, Die Nuba von Kau, em edi¢do publicada
exatamente 40 anos apds Schonheit im olympischen Kampf, traz fotos das mulheres Nubas em
um ritual de danca e de homens no momento de luta (figura 40). As fotos ndo possuem titulo,
mas € interessante destacar que a divisdo dos capitulos se assemelha aos titulos das imagens

anteriores: Der Kampf (“a luta”) e Der Tanz (“a danga”), respectivamente.

73 Disponivel em: <https://www.flickr.com/photos/57440551@N03/15848337493/in/photostream/> Acesso em:
12 jul. 2021.
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Figura 40 - ,,Der Kampf“ e ,,Der Tanz

Fonte: Die Nuba von Kau, Leni Riefenstahl, 1977

O foco na forga dos homens Nubas é, na verdade, a grande forga motriz por trés do livro.
Apbs narrar o seu sofrimento em ver os Nubas fora do estado em que ela os havia idealizado —
isto é, vestindo roupas e acessorios como reldgios e 6culos —, Riefenstahl afirma que teve um
sonho onde viu “dois homens negros lutando com facas no pulso. Cada um se esquivando do
outro com movimentos quase dancantes. Entdo eu vi sangue — muito sangue”.”* Ela conta que
acordou neste momento e, ao relatar o sonho para seu companheiro, Horst Kettner, ele a
lembrou que, em sua Gltima visita aos Nubas, em 1969, ela ja havia tentado encontrar esses
lutadores. No entanto, os moradores da regido haviam-na informado que esta é uma antiga

tradicdo, e que ela provavelmente ndo encontraria comunidades atuais que praticassem tal luta.

Ap6s uma série de adversidades narradas por Leni, ela e Kettner finalmente localizaram
os tais lutadores que ela alega ter visto em sonho. Se os lutadores foram os “responsaveis” por
leva-la até esta comunidade Nuba, seria de se esperar que eles fossem os protagonistas do livro.

No entanto, o protagonismo ndo se limita sé aos lutadores, mas aos homens de uma forma geral.

™ Tradugdo nossa do original em alemdo: , Ich sah zwei schwarze Minner, die mit Ringmessern an der
Armgelenken einen Kampf ausflihrten. Mit beinahe tanzerischen Bewegungen wich jeder geschickt dem Angreifer
aus. Dann sah ich Blut - viel Blut.“ RIEFENSTAHL, Leni. Die Nuba von Kau: fotos, text und layout von Leni
Riefenstahl. Minchen: List, 1977, p.7-8.
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Além das fotografias, ha 27 paginas de texto no livro, onde Riefenstahl se preocupa em elucidar
ao leitor o estilo de vida e rituais dos Nubas, debrucando-se sobre o papel dos homens nesta

comunidade e tratando pouco das mulheres.

Dos cinco capitulos do livro, os Unicos com fotos exclusivamente de mulheres € o
Tatowierung (“Tatuagem”), com o total de 18 fotos, por ser uma pratica Nuba exclusivamente
das mulheres. Em contrapartida, nos dois capitulos em que s6 ha fotografias de homens, Die
Kunst der Maske (“A arte da mascara”) ¢ Der Kampf (“A luta”) — totalizando 82 fotos — s6 no
segundo é explicado a auséncia de mulheres — que se deve ao fato de, segundo Leni, ser proibido
a elas assistirem as lutas. J& no capitulo sobre as pinturas faciais, Leni ndo utiliza marca de
género no texto, entdo ndo é possivel saber pelo texto se é uma escolha dela ndo incluir as
mulheres ou se, de fato, a préatica € reservada somente aos homens. No capitulo Im Dorf (“Na
vila”), identificamos a fotografia de uma mulher com pintura facial, mas como a pintura é
diferente das representadas por Riefenstahl em Die Kunst der Maske (figura 41), ndo é possivel
definir quais as diferencas de uma para as outras e porgue as mulheres ndo aparecem no referido

capitulo.

Figura 41 - Pinturas faciais dos Nubas

Fonte: "Im Dorf " e "Die Kunst der Maske", Die Nuba von Kau, Leni Riefenstahl, 1977
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De toda forma, ao lermos os textos e analisarmos as fotografias do livro, apreendemos
mais detalhes sobre a vida dos homens Nuba do que das mulheres. Ha a descricdo dos lutadores
e de seu importante status na comunidade, e ha também fotos do cotidiano dos homens —
segurando lancas ou voltando da caca com um animal morto. Mas ndo ha o mesmo com as
mulheres. N&o h& descricdo sobre quais atividades elas exercem dentro da comunidade ou quais
papéis assumem. A maternidade ndo é descrita, as mulheres gravidas nao sao fotografadas — ja
que, conforme Riefenstahl descreve, elas ndo podem andar nuas — e até mesmo quando se trata
do ritual de danca que as mulheres fazem para os homens, as fotografias ndo sdo focadas

somente nas mulheres, mas também na reacdo dos homens.

Um ponto em que ha uma convergéncia importante no que diz respeito as representagdes
da mulher e do homem Nuba, no entanto, é que ambas as atividades descritas como
exclusivamente masculinas ou femininas — a luta de facas e as tatuagens, respectivamente — séo
praticas violentas representadas por Riefenstahl a partir de uma forte glamourizacdo da

violéncia.

No capitulo das tatuagens, conforme ja analisado anteriormente’, Leni descreve como
as mulheres passam por esse ritual, visivelmente doloroso pela quantidade de perfuragdes, sem
demonstrar dor ou sofrimento, e como o resultado as torna mais desejadas no vilarejo. J& no
capitulo da luta, descrita por Riefenstahl como “emocionante”, ha diversas fotos em que o0s
homens lutam banhados de sangue — que, pela saturacdo da foto, adquirem um tom forte de

vermelho e deixam as fotografias com aparéncia ainda mais chocante (figura 42).

S Ver pégina 68.
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Figura 42 - Luta dos Nubas

Fonte: "Der Kampf", Die Nuba von Kau, Leni Riefenstahl, 1977

Este aspecto parece ser comum nas representacdes de Riefenstahl dos Nubas, ja que Susan
Sontag, ao analisar a estética fascista do primeiro livro da cineasta sobre eles, lancado em 1973,
afirma que os “acontecimentos centrais na sociedade Nuba s&o os jogos de luta e os funerais:

vividos encontros de belos corpos masculinos e morte”’®.

O que € interessante, no entanto, € que isso ndo se restringe as fotografias dos povos
Nubas: ideais pautados na morte faziam parte da ideologia nazista e podem ser reconhecidos ja
em Triunfo da Vontade, de 1935. Principalmente se considerarmos a utilidade que o filme teve
no contexto de guerra — servindo de arma psicoldgica, como descrita por Frank Capra —, é
possivel concluirmos que ele representa o principal projeto nazista: um “embelezamento” do

mundo através da forca militar — 0 que, na prética, se da com o colonialismo e o genocidio.

De acordo com Maria Helena Capelato, este projeto de embelezamento se deu “através
da erradicacdo do feio, sujo, maléfico, impuro. Beleza, pureza e harmonia representam ideais
da nossa cultura, mas em nome deles se impés a estetizacdo do 6dio, da violéncia, da destruicdo
e da morte”’’. Em outras palavras, a morte, antes de virar politica de Estado no Terceiro Reich,
estava na base da constru¢do de uma “nova civilizagdo” nazista: Adolf Hitler e o Partido

inverteram os valores morais que vigoravam na sociedade quando ascenderam ao poder. Assim,

6 SONTAG, 1986, p. 70.
T CAPELATO, Maria Helena R. O Nazismo e a Produgdo da Guerra. Revista USP, (26), 1995, p. 85.
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atitudes que antes eram condendveis tornaram-se legais e, como pontua Hannah Arendt, o
preceito moral biblico “nao mataras” foi substituido pelo imperativo “mataras’:
E assim como a lei de paises civilizados pressupde que a voz da consciéncia de todo
mundo dita “N&o mataras”, mesmo que o desejo ¢ os pendores do homem natural

sejam as vezes assassinos, assim a lei da terra de Hitler ditava a consciéncia de todos:
“Mataras”, embora os organizadores dos massacres soubessem muito bem que o

assassinato era contra os desejos e 0s pendores normais da maioria das pessoas.78

A morte, portanto, estava presente no cerne das representagdes nazistas. Seja na roupa
preta da SS, nas caveiras expostas em bandeiras ou em lemas como “nascemos para morrer pela
Alemanha”®. E por isso que dificilmente os ideais de Hitler ndo levariam ao exterminio — pois
ndo ha colonizacdo sem violéncia, ndo ha ideologia racista sem genocidio. A propaganda de
guerra dos Aliados reforcou de diversas formas essas representacoes, seja em filmes como a
animacdo da Disney, Education for Death® (“Educacao para a morte”, 1943), ou em posteres

de propaganda, nos quais o0 nazismo era comumente relacionado a morte.

Interessante notar, contudo, que essas representacdes ja permeavam a sociedade alema
antes de Adolf Hitler. E, talvez, por isso mesmo, encontraram eco apds 1933. Por isso, um
poster de propaganda utilizado pelos EUA na Primeira Guerra Mundial (figura 43), pode ser
visto hoje como um prenancio figurativo do que viria a ser historico duas décadas depois: 0
demonio, com roupas militares alemas, sentado numa pilha de crénios humanos com a citagéo

“liber alles” (“acima de tudo”) ao lado.

BARENDT, Hannah. Eichmann em Jerusalém: um relato sobre a banalidade do mal. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1999, p. 167.

" Lema da Juventude Hitlerista. Ver CAPELATO, 1995.

8 GERONIMI, Clyde. Education for death. EUA, colorido (animagdo), 1943, 10 min.
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Figura 43 - Poster “Uber alles”, Primeira Guerra Mundial

BARRON COLLIE

Patriotic Series ¥

Fonte: Barron Gift Collier, c.a 1917, Library of Congress Prints and Photographs Division Washington, D.C.8!
2.3 — Leni na guerra e a construcio do “forte”.

Ao nos depararmos com qualquer aspecto de uma sociedade a partir de fotografias,
nosso primeiro instinto, talvez, seja o de compreender que o fotografo ndo “criou” nada novo.
Tudo o que é fotografado seria, nesta interpretagdo, a “realidade”, uma visdo objetiva daquele
evento. Leni utiliza deste argumento ao dizer, como ja vimos no primeiro capitulo, que o que
ela representou em seus filmes e fotografias sdo apenas reflexos do que ela via. No
documentario A deusa imperfeita (1993), afirma:

Se vocé vive entre um povo da natureza e possui uma camera — e eles ndo querem ser
fotografados, vocé ainda pode tirar fotografias quando eles passarem a te conhecer.
Mas o que isso tem a ver com Forca e Beleza? Eu ndo mudei as pessoas, elas se
apresentam assim.%

No que diz respeito as representacGes da morte e do heroismo nas sociedades Nubas,
pode-se argumentar que elas “ja estavam” naquela sociedade. Mas também pode-Se argumentar,
como pontua Peter Burke, que é o fotografo que analisa quais aspectos retratar e, mais
importante, como retrata-los. A partir simplesmente da escolha de um tema, dentre tantas
possibilidades, uma selecéo ja foi feita. E essa sele¢cdo continua em absolutamente todos os
aspectos da fotografia — angulos, pessoas, eventos, tudo isso € selecionado. No caso dos Nubas,
h& uma escolha de Leni em focar nos corpos masculinos. Ha uma escolha em apenas fotografar

0s nativos que andam nus. H& uma escolha em ndo fotografar gravidas, idosos e pessoas

81 Disponivel em: <https://www.loc.gov/pictures/resource/cph.3g03348/> Acesso em: 16 jul. 2021.
8 RIEFENSTAHL em MULLER, Ray. A deusa imperfeita. Alemanha, colorido, 1993, 188 min. [titulo original:
Die Macht der Bilder]
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doentes. Todos esses elementos fazem com que a fotografia seja subjetiva e a impossibilita,

portanto, de ser um “reflexo puro da realidade”.®®

Desta forma, a construcdo do corpo masculino dos Nubas como forte e heroico, nos diz
mais sobre o olhar de Leni Riefenstahl sobre aquela sociedade do que sobre a sociedade em si.
Utilizando a andlise de Burke sobre imagens estereotipadas na constru¢ao do “Outro”,
compreendemos que as fotografias dos Nubas documentam néo tanto uma cultura, mas muito
mais “um encontro cultural e as reacdes a esse encontro por membros de uma determinada

cultura”.®

Essa visdo do “Outro”, é algo recorrente nos trabalhos de Riefenstahl. Se em suas
fotografias no Sudao, o “Outro” ¢ definido pela visdo estereotipada e, como define bell hooks,
por uma “abordagem neocolonial”’; e em Tiefland pela construcdo de uma figura heroica de
Pedro em contraposicdo a figura vilanesca de Don Sebastian — como veremos no terceiro
capitulo —; em Olympia, ele é definido pela heroicizagdo de determinados corpos em detrimento

de outros.

Esta interpretacdo do outro e de si, vista em Olympia, é importante por ser, também,
parte fundamental da estrutura do imaginario social do Terceiro Reich. Ela se constitui como
uma das bases para que se construa uma identidade coletiva: os “arianos” identificam-se assim,
porque possuem caracteristicas familiares que lhes foram atribuidas, enquanto o “Outro”
define-se pela auséncia, neste caso, a ndo descendéncia “ariana”. E por esta raz&o que o conceito
de forca é essencial dentro da linguagem do Terceiro Reich. A partir, principalmente, dele, foi
possivel construir parte dessa identidade coletiva que operava, na pratica, como uma forma de

legitimar a ideia da guerra como uma necessidade maxima para “defender a raca”.

Se tomarmos emprestados os estudos de Roger Chartier sobre o conceito de
representacdo, podemos afirmar que essa legitimacdo acontece por que a relacdo de
representacdo ¢ “perturbada pela fraqueza da imaginagao”, fazendo com que “se tome o engodo
pela verdade” e que se considere “os signos visiveis como indices seguros de uma realidade
que ndo o ¢”. ¥ Assim, evocando mitos de origem e determinadas nogdes de forca, torna-se
possivel ndo apenas convencer os semelhantes de sua “superioridade” e a necessidade, portanto,

de dominar o0 mundo — ainda que para isso seja necessario gastar muito dinheiro e uma guerra

8 BURKE, Peter. Testemunha ocular: historia e imagem. Bauru: EDUSC, 2004, p. 36.
8 BURKE, 2004, p. 173.
8 CHARTIER, Roger. O mundo como representacéo. Estudos avancados. Sdo Paulo, v. 5, n. 11, abr/1991, p. 185.
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sanguinéria —, mas também convencé-los da inferioridade do “Outro”, legitimando, em tltima

instancia, o genocidio.

Para tanto, a ideologia, evidentemente, possui papel central, pois, como afirma Terry
Eagleton, “é em razdo das ideias que homens e mulheres vivem e, as vezes, morrem”.88 Assim,
no Terceiro Reich, enquanto ha trabalhos como Olympia, que enaltecem os valores “arianos”,
h& uma serie de producdes cinematogréaficas e literarias que se preocupam em bestializar os

“ndo-arianos”, principalmente os judeus.

A fim de reconhecer essas diferencas, separamos dois trechos diferentes de dois livros
infantis que buscam, precisamente, ressaltar esses valores e caracteristicas “superiores” do
“ariano”, e “inferiores”, do “ndo-ariano”. O primeiro deles, ¢ de um livro antissemita chamado
Der Giftpilz (“O cogumelo venenoso™), escrito por Ernst Hiemer (1900-1974) e publicado por
Julius Streicher (1885-1946) em 1938. O contetdo do livro ja é evidenciado em sua capa, que
traz o desenho de cogumelos com fei¢Oes grosseiras e nariz pontudo — a forma estereotipada a
qual judeus eram representados —, estampando uma estrela de Davi na frente (figura 44). O

“cogumelo venenoso” seria, assim, o proprio judeu.

O livro busca tragar um perfil “do judeu”, descrevendo-0 COMo monstruoso, avarento e
cruel. Um ser “maldoso” que deveria ser temido pelas criancas. Em determinado trecho, o
narrador aborda uma situacdo em uma sala de aula, onde um professor pergunta aos alunos

como reconhecer um judeu. A passagem assim se segue:

O melhor estudante da classe, Fritz Mller, vai até o quadro. Fritz mostra que judeus
sdo geralmente de pequeno a médio porte e tém pernas curtas. Seus bragos também
costumam ser muito curtos. Muitos judeus tém as pernas tortas e os pés chatos. Eles
normalmente tém uma testa um pouco inclinada. Chamamos isso de testa recuada.
Muitos criminosos tém essa testa. O cabelo deles geralmente é escuro e crespo como
0 dos negros. Suas orelhas sdo muito grandes e se parecem algas de uma xicara de
café.’

8 EAGLETON, 1997, p.13.

87 Traduc&o nossa do original em aleméo: ,, Der Klassenbeste, Fritz Miiller, kommt an die Tafel um fortzusetzen.
Fritz zeigt, dass Juden meist mittelgrofl? sind und kurze Beine haben. lhre Arme sind fir gewohnlich auch kurz.
Viele Juden haben krumme Beine und sind plattfiiig. Sie haben oft eine leicht schrage Stirn. Wir nennen das auch
eine fliehende Stirn. Viele Kriminelle haben so eine Stirn. Ihr Haar ist meistens dunkel und gekrduselt wie das von
Negern. Ihre Ohren sind sehr grof und sehen aus wie der Henkel einer Kaffeetasse. “ HIEMER, Ernst. Der Giftpilz.
Nuremberg: Stirmer Verlag, 1938, p.11.
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Figura 44 - O judeu como “cogumelo venenoso”

Fonte: "Der Giftpilz", Ernst Hiemer, ilustrac&o de Philipp Rupprecht, 1938%

Para contrapor essa visdo monstruosa e inferiorizada do judeu, tomemos para analise o
segundo trecho, retirado do livro Trau keinem Fuchs auf griiner Heid und keinem Jud bei
seinem Eid (“N&o confie em nenhuma raposa em sua charneca verde e nenhum judeu em seu
juramento”). De autoria de Elvira Bauer, o livro, publicado em 1936 também por Streicher,
pinta um retrato do judeu como o grande vildo que assassinou Jesus Cristo e pretende acabar
com os alemées. Para que seja evidente este carater “maléfico”, o livro traz logo no inicio uma
representacdo antissemita ao lado de uma figura de um homem loiro, forte e trabalhador (figura
45) seguido da definigdo: “O alemdo € um homem orgulhoso. Que pode trabalhar e lutar. Por

ser t4o bonito e cheio de coragem, o judeu sempre o odiou.”%®

8 Disponivel em: < https://wienerholocaustlibrary.org/object/14266/> Acesso em: 14 jul. 2021.

8 Tradugdo nossa do original em alem&o: ,, Der Deutsche ist ein stolzer Mann. Der arbeiten und kampfen kann.
Weil er so schén ist und voll Mut, hasst ihn von jeher schon der Jud. “ BAUER, Elvira. Trau keinem Fuchs auf
grtiner Heid und keinem Jud bei seinem Eid. Nuremberg: Stiirmer Verlag, 1936, p.6.
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Figura 45 - O “ariano”

Fonte: Trau keinem Fuchs auf griiner Heid und keinem Jud bei seinem Eid, Elvira Bauer, ilustracao de Philipp
Rupprecht, 1936

A partir de ambas representacdes, fica evidente o contraste entre a figura do “ariano” e
a figura do “ndo-ariano” — neste caso, o0 judeu. A diferenca de tais obras para as de Leni
Riefenstahl é que, enquanto esses livros operam a partir da eugenia negativa, buscando tracar
um perfil inferior do judeu para legitimar o racismo e violéncia do Estado, nos filmes de Leni
essa legitimacéo se faz, principalmente, pela eugenia positiva, a partir da promogéo de corpos

que se enquadram, apenas, nas representagdes do “ariano”.

Achamos interessante trazer esta segunda representacdo pois, além de que ela se
aproxima mais da idealizacdo do corpo que vemos em Olympia, ela é importante para
pensarmos que o corpo cultuado por Riefenstahl ndo é uma construcdo sua, mas algo difundido
nas propagandas e artes do Terceiro Reich.

N&o obstante, também n&o foi 0 nazismo que criou essa concepcdo de corpo, mas sim,
como ja visto no capitulo um, apropriou-se dos ideais construidos e estudados pelos
movimentos eugenistas. Assim, o conceito de forca é mobilizado dentro do discurso eugenista
a partir de uma noc¢éo de que, para que um corpo fosse considerado “adequado” (fit, no termo
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de Francis Galton), deveria respeitar certos padrdes fisicos — isto é, deveria ser magro e com

aparéncia “forte” e “saudavel”.

Isto € evidente no filme Wege zu Kraft und Schénheit (“Caminhos para forga e beleza”,
1925) — ja analisado no capitulo anterior — em que é construida uma narrativa em que para se
alcancar a “verdadeira beleza”, é necessario harmonizar mente e corpo. O que seria feito a partir
da promocdo de uma educagio fisica. E neste cenario que, em edicdo de 1902, a revista de
carater eugeénico, ,, Kraft und Schonheit”: Zeitschrift fur vernlinftige Leibeszucht (““Forga e
beleza’: revista para uma sensata disciplina corporal”), traz frase atribuida ao Kaiser Guilherme

II que diz: “Queremos uma geracao forte!” (figura 46). %

Figura 46 - "Forca e beleza"

»Wir wollen eine-kraftige Geeneration !«
Kaifer Wilhelm 1I.

Schulkonferenz 1890

nec1
Jahrgang 1902

APRIL

JNHALT

Neugestaltung der Frauenkleidung:
Hygiene der geistigen Arbeit. Aurel v. Jichen.
Schonheit der Frauenhand.

ens. Karl Mann

Auiruf des Vereins fiir verniinftige Lelbeszucht.
Biicher- und Zeitschriftenschau.

Preis 3,00 M. jahel.
Zeitschrift fur verninftige
LEIBESZUCHT

|8 =)

Fonte: Zeitschrift fiir verniinftige Leibeszucht, 1902%

% Tradugdo nossa do original em alemao: ,, Wir wollen eine kriftige Generation!”. ,Kraft und Schénheit”:
Zeitschrift fur verninftige Leibeszucht, Nr. 1, Apri/1902.
%1 Disponivel em: <https://www.gutenberg.org/files/55187/55187-h/55187-h.htm> Acesso em: 16 jul. 2021.
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No Terceiro Reich, a mobilizagdo dessa forca e, consequentemente, do “corpo forte”
dava-se, especialmente, em dire¢cdo a uma heroicizagcdo dos corpos, como ja analisamos no
decorrer deste capitulo. Por este motivo, o exercicio fisico e o esporte passaram a ser
instrumentalizados pelo Partido como formas de valorizar e perpetuar esse ideal. Uma das
politicas criadas para tanto, foi a organizacdo Kraft durch Freude (“Forga através da alegria”).
Criada em 1933, a KdF foi mais uma forma de controlar os corpos dos trabalhadores a partir de
programas que promovessem o esporte e o lazer. Estas politicas seriam motivadas ndo apenas
para promover um modelo de corpo “saudavel”, mas também a partir de uma crenca de que o
trabalhador ndo saberia gerir, sozinho, o seu tempo livre. O que poderia leva-los ao 6cio e,

consequentemente, a “pensamentos, tolos, difamatorios e, por fim, criminosos”.%

Essa era uma parte do planejamento nazista para incorporar, como afirma Ronny
Trachsel, o corpo individual ao corpo nacional (Volkskérper).®2 O que é importante ressaltar,
contudo, é que essas politicas de controle de corpos € promogdo de corpos “belos, fortes e
saudaveis” ja estavam na agenda politica do Partido nazista muito antes de assumir o poder. O
ponto 21 do Programa do Partido, anunciado por Adolf Hitler em 24 de fevereiro de 1920, por
exemplo, reforgava que:

O Estado deve se preocupar com a melhoria da salde do povo por meio da protecéo
da mée e filho; da proibicéo do trabalho infantil; da promogéo do exercicio fisico a

partir de determinac&o legal da obrigacdo da ginastica e do esporte e de grande apoio
de todas as associag@es que se ocupem no treinamento fisico dos jovens.®

Se a preocupagdo do Estado era com a melhoria da “satide do povo” e sendo o povo
(Volk) apenas os corpos “arianos” — excluindo 0s judeus e associais, como prostitutas e
dependentes quimicos —, fica subentendido nesta passagem que este apoio a uma educacao

fisica era exclusivo aos “racialmente valiosos”.

Nas artes, esse aspecto € visivel, principalmente, a partir dessa supervalorizacdo do

corpo “forte”, aliado aos ideais de perfeicdo e beleza da antiguidade grega. Um bom exemplo

92 BECHER, Ursula citada por CORNELSEN, Elcio. O lazer sob o jugo totalitario. IN: Coletanea I Congresso
brasileiro de Estudos do Lazer, XV Seminério, Belo Horizonte: Escola de Educagdo Fisica, Fisioterapia e Terapia
Ocupacional da UFMG, 2014, p. 273.

9 TRACHSEL, Ronny. Fitness und Korperkult. Entwicklungen des Korperbewusstseins im 20. Jahrhundert. IN:
SCHWAB, Andreas; TRACHSEL, Ronny. Fitness. Schénheit kommt von aul’en. Bern: Palma-3-Verlag, 2003,
p.13.

% Traducéo nossa do original em aleméao: “Der Staat hat fiir die Hebung der Volksgesundheit zu sorgen durch den
Schutz der Mutter und des Kindes, durch Verbot der Jugendarbeit, durch Herbeifuhrung der kdrperlichen
Ertlichtigung mittels gesetzlicher Festlegung einer Turn- und Sportpflicht, durch gréBte Unterstiitzung aller sich
mit korperlicher Jugendausbildung beschéaftigenden Vereine ”. DEUERLEIN, 1974, p.108-112.
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disto sdo as esculturas monumentais feitas durante o regime. Como grande parte desses
monumentos foram destruidos apds a guerra, talvez os mais conhecidos hoje sejam os que
ornamentam o Reichsportfeld®®, exterior do estadio Olimpico de Berlim, feitos & época dos

Jogos Olimpicos de 1936 — e que ainda hoje, a despeito de criticas, permanecem de pé.

Como bem pontua Elcio Cornelsen, se a escultura se estabelece, ao lado da arquitetura,
como “o veiculo mais visivel da ideologia nazista”®® — a expressédo literal de uma nogdo de
superioridade e a manifestacdo maxima de uma Korperkultur —, as estatuas do Reichsportfeld
sdo uma forma clara de glorificar o esporte ¢ a forma fisica “ariana”. Nao por acaso, Arno
Breker, arquiteto e importante artista plastico para o regime nazista, utilizou como base para
construcio de suas obras, atletas da equipe olimpica alem.®” De acordo com o critico de arte

J. Sommer:

Breker busca na obra de arte dar forma ao ser humano saudavel e forte. Isto ndo é um
programa, mas sim uma consequéncia da concepg¢do de vida. (...) O triunfo do forte e
sadio sobre o fraco e doente deve necessariamente encontrar expressdo na arte. Tal
triunfo do sadio celebra a obra de Breker.%

Ao analisarmos ndo somente as obras de Breker e dos demais escultores nazistas, mas
também, e neste caso principalmente, as obras de Leni Riefenstahl, é importante termos em
vista que, embora exista uma movimentacao consciente por parte de varios desses artistas — e
especialmente de Leni — de negar o aspecto politico e ideoldgico de sua obra, tal proposicdo é
inconcebivel. Conforme assinala Cornelsen, torna-se “impossivel um julgamento estético sem
olharmos para tais obras vinculadas ao politico: o conteudo artistico € inseparavel do

politico®.

Com isto em mente, tomaremos para analise uma entrevista de Riefenstahl concedida
ao jornal alemé&o Der Spiegel em 1997. Intitulada Realitat interessiert mich nicht (“Realidade
ndo me interessa’), a entrevista aborda alguns aspectos polémicos sobre a estética dos trabalhos

de Leni. Questionada se — a despeito de sua afirmagdo de ser uma “esteta apolitica”® — ndo

% Ver imagem 17 do anexo.

% CORNELSEN, Elcio. Olimpia a servico de Germania: a recepcdo da arte e da tradicdo olimpica da Grécia antiga
no contexto dos Jogos Olimpicos de Berlim. Classica. Sao Paulo, 19.2, 2006, p. 211.

% CORNELSEN, 20086, p. 211.

% SOMMER, citado por CORNELSEN, 2006, p. 211.

% CORNELSEN, 2006, p. 212, grifo nosso.

1 Tradugdo nossa do original em alemao “umpolitische Asthetin”. RIEFENSTAHL, Leni. Realitat interessiert
mich nicht. [Entrevista concedida a] Mathias Schreiber e Susanne Weingarten. Der Spiegel, Hamburg, 18 ago.
1997.
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teria servido a uma ideologia heroica nazista ao filmar os atletas de baixo para cima®®, Leni

respondeu:

Essa € a coisa mais ridicula que alguém poderia dizer. Foi muito mais simples: se eu
filmasse um saltador do mesmo nivel que ele se encontrava, daria para ver pessoas
atras dele, as arquibancadas ou uma bandeira. Eu teria uma imagem ruim. Filmada de
um fosso contra o céu, a imagem fica mais clara, com um fundo calmo — assim
nenhuma haste parece crescer da cabeca do atleta. I1sso ndo tem nada a ver com
heroicizagaol?.

Por mais que Leni tente definir o filme apenas como uma obra de arte e defender que
ndo havia cunho politico, € necessario pontuar que 0 NSDAP o encomendara visando 0 seu uso
propagandistico — ndo por acaso o orgcamento da obra foi de exorbitantes 1,5 milhdo de marco.
A cineasta, ao escolher esses angulos e, consequentemente, construir essa estética, cumpriu a
agenda do Partido de vangloriar uma determinada “superioridade e forga” fisica dos corpos —

especialmente os “arianos”.

Conseguimos enxergar em Olympia varias das representacfes presentes nas esculturas
de Arno Breker: uma estética claramente influenciada por um ideal grego de beleza, uma
supervaloriza¢do de corpos “saudaveis” e “fortes”, e nenhum espago para quaisquer falhas.
Assim, tanto as obras de Breker quando as de Riefenstahl, foram instrumentalizadas pelo
Partido a fim de criar a dimensdo do “nds”, a raca “superior”, enquanto obras como O eterno
judeu (1940) — que vendia uma imagem bestializada dos judeus, chegando a comparéa-los a ratos
— criavam a dimensédo do “outro”. Somente a partir dessa diviséo era decidido quem iria viver
“as glorias do Reich” ou perecer nos campos de exterminio. Segundo Trachsel,

Para a selecdo, exclusdo e destruicdo dos "elementos inferiores e indesejaveis", ndo
foram principalmente as habilidades mentais que foram decisivas, mas principalmente

os tragos fisicos e de carater — chamados "raciais" — de uma pessoa que literalmente
decidiam em Ser ou ndo Ser [ariano].*®

Esse processo foi crucial para a execucao da Solugéo Final, pois — como pontua Hannah

Arendt — a simples afirmacéo de seres superiores e inferiores ndo seria o suficiente para engajar

a massa na politica nazista. Era necessario demonstrar essa superioridade e, especialmente,

101 Ver imagem 18 do anexo.

192 Tradugéo nossa do original em alem&o: “Das ist das Léicherlichste, was man iiberhaupt sagen kann. Es war
viel einfacher: Wenn ich einen Hochspringer auf gleicher Hhe mit ihm stehend aufnehme, sieht man hinter ihm
irgendwelche Leute, die Triblinen oder eine Fahne. Ich bekomme ein schlechtes Bild. Aus dem Graben heraus
gegen den Himmel fotografiert, wird das Bild klarer, mit ruhigem Hintergrund — da wéchst dem Sportler nicht
irgendeine Stange aus dem Kopf. Das hat nichts mit Heroisierung zu tun”. RIEFENSTAHL, 1997.

108 Tradugéo nossa do original em alemao: ,Fiir die Auslese, Ausgrenzung und Vernichtung der «minderwertigen
und unerwinschten Elemente» waren nicht primér geistige Fahigkeiten ausschlaggebend, sondern vorrangig
korperliche und charakterliche — so genannte «rassische» — Merkmale eines Menschen entschieden buchstablich
tiber Sein oder nicht Sein. “ TRACHSEL, 2003, p.16.
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desumanizar o judeu a tal ponto que “ainda hoje, assistindo aos filmes da atrocidade, o senso
comum ira dizer: ‘Mas néo parecem mesmo criminosos?’” ¢ ““Que coisas terriveis esses judeus
devem ter feito para que os alemaes tenham agido assim com eles!’”1%. As representacdes do
imaginario nazista — neste caso a bestializa¢ao do judeu e a supervalorizagdo do “ariano” —, a0

criarem o “nds” como antitese do “outro”, serviam como forma de legitimar o genocidio.

Partindo da compreensdo de que a eugenia negativa e a positiva operam ndo de forma
isolada, mas em conjunto — j& que, para oprimir a existéncia dos seres “inferiores” ha,
obrigatoriamente, 0 conceito de seres, ou raga, “‘superior” —, essas representagdes, a imagem de
si e a do “Outro”, também operam juntas, e precisam uma da outra para que esse processo de
legitimagdo aconteca. Assim, uma obra que foque no ideal de corpo perfeito ndo ¢ “menos
nazista” ou “menos racista” que uma abertamente antissemita. Evidente que ha diferentes graus
de violéncia em diferentes obras, mas é importante que saibamos diferenciar as nuances
presentes dentro de uma mesma ideologia para que possamos compreender que é, sim, possivel

existir trabalhos com focos diferentes que sirvam a uma mesma ideologia.

Este aspecto é importante se considerarmos que um dos argumentos frequentemente
utilizados por Leni Riefenstahl para defender seus trabalhos do estigma nazista, é que nenhum
deles possui conteudo antissemita. O primeiro ponto que levantamos, contudo, € que isto é
discutivel, ja que em Tiefland, como veremos no préximo capitulo, ha, sim, representacdes
antissemitas. Ja o segundo ponto, é que o antissemitismo é, de fato, um dos elementos presentes
no imaginario do Terceiro Reich, mas ndo é o unico. Ao falar sobre Triunfo da Vontade no
documentério A deusa imperfeita (1993), Leni tenta driblar algumas dessas acusacgdes dizendo
que:

Na época, nos sentimos que uma das mensagens [do filme] era paz — paz, paz: isso
sempre aparece no filme. Outras intencBes politicas ou objetivos, ndo sdo

mencionadas. Nao ha discurso antissemita, ou sobre raca. Trabalho e paz s&o as Unicas
mensagens em Triunfo da Vontade.%®

Essa declaragdo apresenta-se como uma grande contradi¢do se considerarmos, primeiro,
a propria doutrina nazista, que era, por esséncia, militarista. E, em segundo, o préprio contetido
do filme, que demonstra ndo s6 grandes fileiras imponentes do exército nazista como, até

mesmo, um discurso de Adolf Hitler falando do “exército glorioso, o poderoso portador das

104 ARENDT, Hannah. Compreender: formagéo, exilio e totalitarismo (ensaios). Belo Horizonte: Editora UFMG,
2008. p. 228.
105 RIEFENSTAHL em MULLER, 1993.
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armas do nosso povo”.1% “Paz” seria, portanto, incompativel com a ideologia nazista. Mas era,
como a beleza e forca, um conceito vendido pelo Partido — ja que a paz seria, em uma légica

distorcida, um fim a ser alcangado através da guerra®’.

Assim, se por um lado, Leni ndo exibia em suas obras uma forte propaganda
antissemita, ela serviu muito bem a um outro principio nazista: o militarismo. E serviu nédo
apenas a partir de representaces cinematogréaficas — como ode as Forgas Armadas em Dia da
Liberdade ou a personificacdo do soldado alemdo em Pedro de Tiefland —, mas também

diretamente, ja que atuou como correspondente de guerra na Pol6nia.

Leni e sua equipe, que formavam a Sonderfilmtrupp Riefenstahl (“Unidade Especial de
Filme Riefenstahl™), partiram para Pol6nia em setembro de 1939. No entanto, ndo se pode
afirmar ao certo quais filmagens eles ficaram encarregados de fazer. Steven Bach, bidgrafo da
cineasta, acredita que as filmagens seriam para um novo filme de Hitler, “desta vez glorificando
0 lider como senhor da guerra”.1% Parte do material filmado por operadores dessa Unidade
pode ser visto em filmes como Feldzug in Polen (“Campanha na Polénia”, 1940), mas o diretor
da obra, o nazista Fritz Hippler — também responsavel pelo documentario antissemita O eterno
judeu (1940) — afirmou que Leni ndo participou dessas filmagens. De acordo com Hippler, se
ela tivesse participado, eles teriam “perdido a batalha da Polonia, porque os exércitos teriam de

marchar 3 maneira dela ou nio haveria filme”.1%°

106 HITLER, Adolf em RIEFENSTAHL, Leni. Triunfo da Vontade. Alemanha, preto & branco, 1935, 114 min.
[titulo original: Triumph des Willens].

107 podemos pensar, aqui, pela otica dos slogans do “Ministério da Verdade” da distopia 1984, de George Orwell:
“Guerra € paz. Liberdade ¢ escraviddo. Ignorancia ¢ forca”. ORWELL, George. 1984. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2009, p.38.

108 BACH, Steven. Leni: a vida e obra de Leni Riefenstahl, Cruz Quebrada: Casa das Letras, 2007, p. 278.

19 HIPPLER, Fritz citado por BACH, 2007, p. 278.
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Figura 47 - Leni como correspondente de guerra

i3

Fonte: Fotografias de Oswald Burmeister, Polonia, 19390

Embora Riefenstahl estivesse trajada para a guerra, portando uma pistola pendurada no
cinto e um punhal preso a sua bota (figura 47),*! sua atuagio como correspondente na Poldnia
ndo durou muito, e poucos dias ap0s sua chegada, a cineasta retornou a Berlim. O motivo foi 0
massacre de Konskie: civis poloneses cavavam uma vala quando foram assassinados por
soldados aleméaes. Embora Leni afirme que ndo viu nenhuma morte, tendo apenas escutado 0s
tiros, uma foto foi tirada do momento, e a expressdo da cineasta é de puro terror (figura 48).
Independentemente da versdo da cineasta, a fotografia foi utilizada no p6s-guerra como uma
das maiores evidéncias de que ela sabia mais do que afirmava, ja que teria presenciado o
assassinato de judeus.

110 Disponivel sob consulta em: https://www.bild.bundesarchiv.de/dba/de/
11 BACH, 2007, p. 273.
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Figura 48 - Leni apds Massacre de Konskie

Fonte: Autoria n&o identificada, Pol6nia, 19392
Em sua autobiografia, € assim que ela descreve esse evento:

Um dia antes de nossa chegada, civis poloneses assassinaram um oficial alem&o sénior
e quatro soldados e os mutilaram da pior maneira; seus olhos foram arrancados e suas
linguas cortadas. Este foi o0 segundo acontecimento terrivel em dois dias. Na primeira,
seis soldados foram assassinados e massacrados engquanto dormiam por guerrilheiros
poloneses. Seus corpos foram transferidos para Berlim. Os soldados mortos no
massacre do dia anterior foram colocados na igreja e deveriam ser enterrados aqui
[Konskie]. Fomos a praca do mercado, onde muitos soldados alemdes estavam
reunidos. Homens poloneses cavavam um fosso no meio deles, a sepultura dos
soldados alemdes. Havia grande agitagdo entre os soldados, o0 medo da morte refletido
nos rostos dos poloneses. Eles ndo entendiam aleméo e tinham medo de estar cavando
a prépria sepultura. Um oficial alem&o apareceu, parou na beira da sepultura e pediu
aos soldados que mantivessem a calma e a disciplina. Ele fez um breve discurso:
"Soldados, por mais cruel que tenha sido a morte de nossos camaradas, ndo queremos
retaliar igualmente." Em seguida, ele pediu aos soldados que mandassem os poloneses
para casa e enterrassem os mortos. Depois que o oficial se retirou, alguns soldados
puxaram os poloneses amedrontados para fora do fosso ndo de forma gentil. Um grupo
particularmente irritado estava ao meu lado. Eles ignoraram o pedido do oficial e
chutaram brutalmente os homens que se espremiam para fora do fosso. Isso me
indignou. Gritei com eles: "Vocés ndo escutaram o que o oficial disse? Vocés
pretendem ser soldados alemées?" Os homens furiosos se viraram imediatamente para
mim de forma ameacadora. Um gritou: "Soque-a na boca, livre-se dessa vaca!"!'®

112 Disponivel em: <  https://www.timesofisrael.com/the-guiet-absolution-of-pro-nazi-filmmaker-leni-
riefenstahl/> Acesso em: 20 jul. 2021.

113 No original, o termo Weib ¢é utilizado. Embora a traducio literal para ele seja “mulher”, no alemio ele tem
conotacéo pejorativa. No Duden, dicionario de alemdo, quando se pesquisa o termo, ha um aviso dizendo “No uso



https://www.timesofisrael.com/the-quiet-absolution-of-pro-nazi-filmmaker-leni-riefenstahl/
https://www.timesofisrael.com/the-quiet-absolution-of-pro-nazi-filmmaker-leni-riefenstahl/
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Outro gritou: "Atire nessa vaca" e apontou o rifle para mim. Eu olhei para os soldados
com horror. Naquele momento fui fotografada. Quando o cano da arma foi apontado
para mim, meus colegas de trabalho me puxaram de lado. Ao mesmo tempo, ouvimos
um tiro a distancia e, pouco depois, varios. Todos correram da cova em direcdo de
onde vieram os tiros. Antes de saber o que havia acontecido, apresentei-me a
[General] Reichenau para protestar contra o comportamento indisciplinado dos
soldados. Foi sé ali que soube o que aconteceu de terrivel nesse interim. O tiro de um
oficial da Luftwaffe causou panico que resultou em um tiroteio sem sentido. Soldados
atiraram contra os poloneses que estavam fugindo. Eles presumiram que, entre eles,
estavam as pessoas que participaram do massacre. 14

Este evento, e como Leni o relata, € importante para que possamos compreender alguns
aspectos sobre sua construcdo autobiogréfica. Em primeiro lugar, é interessante que ela,
primeiro, descreve o que os poloneses supostamente fizeram aos soldados alemaes, para depois
relatar o que houve com eles. O que pode parecer uma simples descricao dos eventos, em trecho
posterior da autobiografia, como veremos mais adiante, € utilizado para relativizar o massacre.
Leni também omite, como pontuado por Steven Bach, que todos os poloneses que morreram
neste evento eram judeus. Além disso, ainda de acordo com Bach, as fotos sobreviventes, como

a que vimos na figura 48, ndo sugerem uma ameaca a sua vida pelos soldados a sua volta, pelo

moderno, o termo Weib é cada vez mais visto como discriminatorio”. Na versdo em inglés, o termo foi traduzido
por bitch (“cadela”), por isso optamos por traduzir com um termo em portugués que é utilizado em determinados
contextos de forma ofensiva as mulheres.

14 Tradugéo nossa do original em aleméo: ,, Am Tag vor unserer Ankunft hatten polnische Zivilisten einen hohen
deutschen Offizier und vier Soldaten ermordet und auf das Furchtbarste verstimmelt; man hatte ihnen die Augen
ausgestochen und die Zungen herausgeschnitten. Dies war schon das zweite schreckliche Ereignis innerhalb von
zwei Tagen. Beim ersten waren sechs Soldaten von polnischen Partisanen im Schlaf ermordet und massakriert
worden. Ihre Leichen wurden nach Berlin Gberflhrt. Die bei dem Massaker des gestrigen Tages getoteten Soldaten
lagen in der Kirche aufgebahrt und sollten hier beerdigt werden. Wir gingen zum Marktplatz, auf dem eine Menge
deutscher Soldaten versammelt war. In ihrer Mitte schaufelten polnische Manner eine Grube, das Grab fir die
deutschen Soldaten. Unter den Soldaten herrschte gréfte Erregung, in den Gesichtern der Polen spiegelte sich
Todesangst. Sie verstanden kein Deutsch und flirchteten, ihr eigenes Grab auszuheben. Da erschien ein deutscher
Polizeioffizier, stellte sich an den Rand der Grabstelle und forderte die Soldaten auf, Ruhe und Disziplin zu
bewahren. Er hielt eine kurze Ansprache: «Soldaten, so grausam auch der Tod unserer Kameraden gewesen ist,
wir wollen nicht Gleiches mit Gleichem vergelten.» Dann forderte er die Soldaten auf, die Polen nach Hause zu
schicken und die Toten zu begraben. Nachdem der Offizier zuriickgetreten war, zogen einige Soldaten die
verangstigten Polen nicht gerade sanft aus der Grube. Neben mir stand eine besonders aufgebrachte Gruppe. Sie
milRachtete die Aufforderung des Offiziers und versetzte den sich aus der Grube dréangenden Mannern brutale
Fultritte. Das empdrte mich. Ich schrie sie an: «Habt ihr nicht gehdrt, was der Offizier euch gesagt hat? Ihr wollt
deutsche Soldaten sein?» Die aufgebrachten Méanner richteten sich jetzt bedrohlich gegen mich. Einer schrie:
«Haut ihr eine aufs Maul, weg mit dem Weib!» Ein anderer rief: «Schief3t dieses Weib nieder», und richtete sein
Gewehr auf mich. Entsetzt schaute ich auf die Soldaten. In diesem Augenblick wurde ich fotografiert. Als der
Gewehrlauf auf mich gerichtet war, rissen mich meine Mitarbeiter zur Seite. Im gleichen Augenblick hdrten wir
in der Ferne einen SchuB, kurz danach mehrere. Alles rannte von der Grabstelle in die Richtung, aus der die
Schiisse kamen. Noch ehe ich wuBlte, was geschehen war, meldete ich mich bei Reichenau, um gegen das
undisziplinierte Verhalten der Soldaten zu protestieren. Erst hier erfuhr ich, was sich inzwischen Schreckliches
ereignet hatte. Der SchuB eines Luftwaffen-Offiziers hatte eine Panik ausgelst, durch die eine sinnlose SchielRerei
entstand. Soldaten hatten in die davonrennenden Polen geschossen. Sie nahmen an, unter ihnen befanden sich die
Leute, die das Massaker verubt hatten. “ RIEFESTAHL, 1987, p.350-351.



145

contrério, “0s homens parecem protetores e envolventes enquanto olham também para aquilo

que a cAmera ndio mostra e que terd distorcido a face de Leni” 1™

ApoGs descrever o que ela afirma ter visto em Konskie, Leni Rienfestahl diz que o
General von Reichenau, encarregado por sua equipe, ficou “indignado e aborrecido” e que disse
que “tal confusdo nunca havia acontecido no Exército Aleméao e que os culpados seriam levados
a corte marcial”.*® Ela afirma, entdo, que ele consentiu com sua volta a Berlim e que, uma vez
de volta, assim que teve oportunidade, perguntou a Hitler sobre esses eventos, e que ele teria
afirmado o mesmo que Reichenau — que nunca havia ocorrido tal ofensa no exercito alemao, e
que os culpados seriam penalizados. Ela continua, dizendo que durante este encontro, o Flhrer
havia recebido um telegrama requisitando permissdo para atacar Varsovia. Ao que ele,
furiosamente, teria dito

E a terceira vez que pedimos ao governo polonés a rendicdo de Varsovia sem luta.
Enguanto houver mulheres e criangas na cidade, eu ndo quero nenhum tiroteio. Espero

que facamos outra oferta de rendico e tentemos de tudo para os convencer do absurdo
da sua recusa. E uma loucura atirar em mulheres e criangas.’

Achamos importante citar essa passagem de Memoiren para analisar a construgédo
autobiografica de Leni Riefenstahl, porque ela é muito relevante para que possamos
compreender o ethos discursivo da cineasta. De antemao, precisamos salientar que esse conceito
é amplamente discutido nos estudos de analise de discurso e, portanto, ha diferentes visGes
sobre sua construcdo. Aqui, utilizaremos, primordialmente, a analisada pela intelectual romena

Ruth Amossy.

Isto posto, o0 ethos discursivo, pode ser compreendido como a imagem de si que uma
pessoa constrdi ao discursar. Para tanto, o discurso nao precisa, necessariamente, ser sobre si
mesmo. Segundo Amossy, elementos como o estilo, vocabulario e crengas implicitas, “sdo
suficientes para construir uma representagao de sua pessoa”, assim, de forma deliberada ou néo,

“o0 locutor efetua em seu discurso uma apresentacdo de si”.!!® Deste modo, em toda a sua

115 BACH, 2007, p. 275.

116 Traducéo nossa do original em aleméao: ,, Reichenau war emport und von Abscheu erfiillt, wie wir alle. Er sagte,
eine solche Schweinerei sei in der deutschen Armee noch nie vorgekommen, die Schuldigen wirden vor ein
Kriegsgericht gestellt.“ RIEFENSTAHL, 1987, p.351.

17 Tradugdo nossa do original em alemio: ,, Es ist schon das dritte Mal, daf3 wir die polnische Regierung
aufgefordert haben, Warschau kampflos zu ibergeben. Solange noch Frauen und Kinder in der Stadt sind, will
ich nicht, dal3 geschossen wird. Ich wiinsche, dal? wir noch einmal ein Kapitulationsangebot machen und alles
versuchen, sie von der Unsinnigkeit ihrer Verweigerung zu (berzeugen. Es ist ein Wahnsinn, auf Frauen und
Kinder zu schiefsen. “ RIEFENSTAL, 1987, p.353.

118 AMOSSY, Ruth. Da nogdo retérica de ethos a andlise do discurso. IN: Imagens de si no discurso — a construcdo
do ethos. AMOSSY, Ruth (org). Sdo Paulo: Contexto, 2005, p. 9.
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autobiografia, Leni Riefenstahl constr6i uma imagem de si que busca reabilita-la. Ha paginas e
mais paginas com justificativas e descri¢des que a facam parecer diferente do que foi divulgado

em varias midias no pds-guerra.

Uma dessas construcdes, é a imagem de uma pessoa ingénua que, em mais de uma
oportunidade, Leni afirmava ser. Isto deve-se ao fato de que, em sua narrativa do pds-guerra,
Riefenstahl usou a mesma justificativa que a maioria dos alemées, afirmando n&o saber de
nenhum dos horriveis crimes que o governo nazista perpetuava. Assim, em varios momentos
de sua autobiografia, Leni, que fez parte deste governo, transfere o seu lugar do grupo de
perpetradores para o de vitima, ao relatar sempre que nao sabia do que acontecia e que também
sofria nas maos do Partido — principalmente por parte de Joseph Goebbels, a quem retrata como

0 seu grande inimigo.

Desta forma, quando a cineasta narra em sua autobiografia os eventos que viveu, ela
constroi ndo so a sua propria imagem, mas também a imagem do publico que a Ié. Isto pois, ao
escolher quais palavras utilizar e como narrar os fatos, Leni escreve a partir da expectativa do
que o publico quer ou “precisa” saber. Assim, a construcao do ethos é feita a partir da relacédo
entre esses dois extremos: o orador e o publico. No caso de Leni Riefenstahl, a sociedade do
pés-guerra, de uma forma geral mas ndo homogénea, a vé como “a cineasta nazista”. Ha as
criticas de Susan Sontag e Nina Gladitz, que a colocam em posi¢do de cumplice ou, até mesmo,
perpetradora, e acusa¢fes como a da revista Revue — primeira a publicar a foto de Leni assustada
em Konskie — de que ela sabia dos horrores perpetuados contra os judeus. Assim, ao escrever
sua autobiografia, presumimos que Leni Riefenstahl compreenda essa imagem que o publico
construiu sobre ela — ja que ela afirma isso diversas vezes — e que, portanto, ela pretenda

desconstrui-la e criar uma nova, a qual seria, moral e eticamente, mais bem aceita.

Ao escrever sobre sua vida, Riefenstahl estabelece, desta maneira, um estere6tipo sobre
seu publico alvo a partir da doxa — isto ¢é, “o saber prévio que o auditério possui sobre o
orador”'® — do mesmo. Esse processo de estereotipagem € natural, ja que mudamos nosso
discurso conforme o publico que gostariamos de atingir, pressupondo, assim, 0 que se adequaria

mais a este grupo. Conforme Amossy,

O orador adapta sua apresentacdo de si aos esquemas coletivos que ele cré
interiorizados e valorizados por seu publico-alvo. Ele o faz ndo somente pelo que diz

119 AMOSSY, Ruth. O ethos na interseccdo das disciplinas: retdrica, pragmatica, sociologia dos campos. IN:
Imagens de si no discurso — a construgdo do ethos. AMOSSY, Ruth (org). Sdo Paulo: Contexto, 2005, p. 125.
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de sua prépria pessoa (frequentemente, nao é de bom-tom falar de si), mas também
pelas modalidades de sua enunciagdo.?

Ao narrar o0s eventos relativos ao massacre de Konskie, Riefenstahl coloca-se como
vitima da violéncia dos soldados alemaes, a0 mesmo tempo em que se mostra politicamente
engajada, ja que teria perguntado até mesmo a Adolf Hitler sobre o acontecido. Ela ainda relata
0 que teria escutado o ditador dizer sobre mulheres e criangas, ndo para pintar uma imagem
“melhor” dele — ja que logo apos ela o define como “esquizofrénico” —, mas para deixar claro
que, até onde sabia, nada de grave estava sendo feito. Mais uma vez, portanto, ela reforca sua
Imagem ingénua e “apolitica”, deixando claro que ndo sabia sobre o ocorrido e,
consequentemente, eximindo-se de qualquer responsabilidade ou culpa que possam Ihe atribuir

sobre este ou os demais feitos nazistas.

No entanto, ela trai esta imagem quando descreve, posteriormente, a publicacdo da foto
pela revista Revue, em 1952. Quando se opde a afirmacdo da revista, de que ela teria
“testemunhado, com seus préprios olhos, os crimes horriveis pelos quais a reputacdo alema
ainda sofre ao redor do mundo™*?!, Leni néo so reafirma que a fotografia foi tirada no momento
em que temia por sua vida, como diz que a revista sequer mencionou que tal evento foi o
responsavel para que ela, imediatamente, solicitasse retornar a Alemanha ou, ainda, que o
motivo das execugdes havia sido “o massacre de soldados alemaes por poloneses”'?2, Ora, se 0
foco da revista era apenas indicar que Leni sabia mais do que afirmava, qual seria a relevancia
em relatar o motivo do massacre? Este trecho parece indicar que Leni relativiza o evento,

buscando justificar o assassinato dos poloneses pelo seus atos anteriores.

Deste modo, a construcdo narrativa de Leni Riefenstahl em torno do massacre de
Konskie, embora seja coerente com o ethos discursivo que a cineasta constroi em todo o livro,
contraria a sua imagem de si em dois niveis. O primeiro, ao contrapor o carater “apolitico” que
ela afirma ter ao narrar uma situacdo em que se recusou a ficar na Pol6nia, por ter presenciado
uma atitude do exército a qual discordou e, posteriormente, por confrontar Hitler sobre o
ocorrido. Ja o segundo, ao se dizer ingénua e reafirmar que apenas ficou fascinada por Adolf

Hitler — mas sem compartilhar do pensamento nazista — embora, a0 mesmo tempo, mostre-se

120 AMOSSY, 2005, p.126.

121 Tradugéo nossa da versdo traduzida para o inglés: “(...) witnessed with her own eyes the terrible crimes from
which Germany’s reputation is still suffering throughout the world”. RIEFENSTAHL, 1992, p.385.

122 Tradugdo nossa da versdo traduzida para o inglés: “Revue said nothing about that, or about the cause of the
dreadful event: the massacre of German soldiers by Poles”. RIEFENSTAHL, 1992, p. 385.
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indignada porque uma revista ndo apresentou o “lado nazista” da historia, justificando um ato

hediondo cometido por eles.

E por isto que, muito mais do que os fatos narrados por Leni, é importante para os
objetivos que temos aqui, analisar como ela os narra e o que escolhe, ou ndo, narrar. Partilhamos

da visao de Cornelius Castoriadis ao dizer que

(...) acombinacdo dos signos resulta do sentido, pois enfim o mundo nao é sé feito de
pessoas que interpretam o discurso dos outros; para que aqueles existam, é preciso
primeiro que estes tenham falado, e falar ja é escolher signos, hesitar, corrigir-se,
retificar os signos ja escolhidos — em funcédo de um sentido.?

Assim, seja narrando o trauma vivido em Konskie, ou algo especifico sobre sua propria
vida, Leni Riefenstahl buscou dar um determinado sentido a sua narrativa, e escolheu, de forma
consciente, quais elementos mobilizar e, principalmente, como mobiliza-los. Esta é a sua forma
de operar com o conceito de forca, mesmo que ele ndo apareca da mesma forma exorbitante

que o conceito de belo.

Por esta razao, faz-se necessario ressaltar que a “despolitizagdo” de Leni Riefenstahl, é
politica. Isto pois, dizer-se “apolitico” ou atribuir sentido pejorativo a uma nocao de ideologia
é, como afirma Terry Eagleton, politico. Conforme o autor, ndo existe “tal coisa como
pensamento livre de pressupostos”.*?* Por isso buscamos, no decorrer deste capitulo, focar no
conceito de forca ndo apenas em seu sentido literal, da forca do corpo humano. Mas,
principalmente, em como ele foi mobilizado pelos nazistas através do “corpo do hero6i”, que
levava, invariavelmente, a guerra. Assim, achamos importante demonstrar que as escolhas de
Riefenstahl foram politicas ndo apenas na construcao das imagens de seu trabalho, mas também

na guerra — onde, por escolha prépria, serviu como correspondente do Terceiro Reich.

Essas escolhas politicas da cineasta alema, embora construidas, por ela, a partir de uma
perspectiva “ingénua”, relacionam-se diretamente com o0s conceitos que escolhemos trabalhar
nesta dissertacdo. Elas corroboram nosso pressuposto, apresentado desde a introducéo, de que
ndo ha& nocdes universais de beleza, forca e saude. E que, portanto, esses conceitos sao
construidos e instrumentalizados de diferentes formas em diferentes contextos sociais e

politicos. Como afirma Luiz Arnaut,

12 CASTORIADIS, Cornelius. A instituicdo imaginaria da sociedade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982, p. 167.
124 Eagleton, 1997, p. 17.
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As palavras de um texto ou fala ndo séo irrelevantes, pelo contrario. O que nos importa
é identificar a ideia associada a esta palavra quando do seu uso, no tempo, contexto e
relacdo social em que foi usada.'?®

A partir dessas identificacGes, que fizemos no primeiro capitulo com o conceito de belo,
e também neste segundo, com o de forca, pretendemos analisar a historicidade desses conceitos
mobilizados por Leni Riefenstahl para compreendé-los dentro de uma ética discursiva eugénica
e sua, posterior, apropriacdo nazista para, por fim, situar Riefenstahl dentro do que
compreendemos ser o seu lugar na historia do Terceiro Reich: junto ao grupo de perpetradores.

Mas, sobre isso, iremos discorrer no proximo capitulo.

125 ARNAUT, 2013, p.27.
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Capitulo 3 — O corpo do povo: Leni Riefenstahl e o conceito de
saudavel.

“A Providéncia ndo demonstra compaixdo aos
fracos, mas apenas o reconhecimento do direito a
vida dos saudaveis e fortes!”

(Adolf Hitler, 1945)!

3.1 — O conceito de saude e o Volkskorper.

A partir dos dois primeiros capitulos, talvez tenha ficado evidente que os conceitos desta
triade, “belo”, “forte” e “saudavel”, ndo operam de forma isolada — seja nos movimentos
eugeénicos ou no Terceiro Reich —, mas, sim, em conjunto. Estes conceitos estdo interligados e,
raras vezes, aparecem sozinhos: o foco no corpo forte pode querer ressaltar um ideal de beleza,

assim como o vislumbre de um corpo “verdadeiramente belo” pode enfatizar um ideal de salde.

No entanto, enquanto os conceitos de beleza e forga partem da eugenia positiva e podem
permanecer nela — ja que para o proprio Francis Galton, incentivar a produgdo “da melhor
linhagem” ¢ mais importante do que “reprimir a produtividade dos piores” —, 0 conceito de
salde geralmente € a grande partida para a eugenia negativa. Isto pois, se o discurso chega até
uma nogdo de “saudavel”, ha, normalmente, medidas para erradicar as “doengas” € iSSO pode
levar & politicas como abortos compulsorios, “eutanasias” e, até mesmo, o genocidio. Contudo,
assim como os dois conceitos anteriores, 0 conceito de salde, na concepcado a ser trabalhada
neste capitulo, possui, também, carater estético. Ele é percebido ndo a partir do que o corpo é,
mas como se apresenta: em suma, corpos que estejam no padréo de normalidade da sociedade

nazista — sobretudo brancos, magros, jovens e sem deficiéncias.

! Proclamagéo ao povo alemao feita por Adolf Hitler em 24 de fevereiro de 1945. Traduc&o nossa do original em
alemdo: “ Die Vorsehung kennt keine Barmherzigkeit dem Schwachen gegeniber, sondern nur die Anerkennung
des Rechts des Lebens fiir den Gesunden und Starken!”. HITLER in: DOMARUS, Max. Hitler - Reden und
Proklamationen 1932-1945: Kommentiert von einem deutschen Zeitgenossen. Leonberg: Pamminger & Partner
Verlagsgesellschaft mbH, 1988, p. 2204.

Z A eugenia criada por Francis Galton é, na realidade, o que chamamos de eugenia positiva. A eugenia voltada a
reprimir a reprodugdo dos seres “inferiores”, ou extermina-los, chamada de eugenia negativa, foi, na verdade, uma
elaboracdo posterior das teorias galtonianas. Os dois termos foram criados pelo inglés C.W. Saleeby em 1909.
Para mais sobre as teorias eugénicas e sua génese, ver: DIWAN, Pietra. Raca pura: uma historia da eugenia no
Brasil e no mundo. S&o Paulo: Contexto, 2007.
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Dito isto, neste capitulo optamos por abordar o conceito de salde ndo por sua
perspectiva “positiva”, ja que isso recairia sobre os corpos “belos e fortes” trabalhados no
primeiro e segundo capitulo. Mas, sim, por sua perspectiva negativa. Isto é, dos corpos
considerados “ndo-saudaveis” ou “doentes”. Por este motivo, a0 olharmos para este conceito
dentro das obras e narrativas de Leni Riefenstahl, trabalharemos com dois aspectos distintos: o
primeiro, se trata das representacdes ou referéncias que estejam conectadas as pessoas excluidas
do ideal de satde nazista, enquanto o segundo foca nos apagamentos destes mesmos grupos em

prol do culto ao corpo “saudavel”.

Com isto em mente, este capitulo sera divido em trés partes. Na primeira, buscaremos
compreender a pluralidade de significados do conceito de salde, e como 0s nazistas se
apropriaram de uma delas, a partir da no¢édo de Volkskoper (corpo do povo), para legitimar o
genocidio. Para tanto, também sera importante analisar alguns aspectos em filmes dados como

“apoliticos”, inclusive Tiefland (1954), mas que trazem metéforas genocidas.

Na segunda, iremos analisar qual era a compreensdo de um corpo “ndo-saudavel” pelo
Terceiro Reich e focaremos, principalmente, nos corpos apagados pelas obras de Leni
Rienfestahl. Também compreenderemos a perseguicao nazista aos povos Romani, fundamental
para analisarmos alguns elementos de Tiefland. Por Gltimo, trataremos sobre alguns aspectos
envolvendo a “desnazificacdo” de Riefenstahl e sua defesa de uma “vida apolitica” para que
possamos, enfim, compreendé-la sob a 6tica da responsabilidade politica trabalhada por Karl
Jaspers.

Isto posto, trabalhar com o conceito de saude através de sua Otica negativa faz mais
sentido para este trabalho — ainda que nosso foco seja a eugenia positiva —, porque é a partir de
significagdes negativas que, durante seculos e ainda hoje no senso comum, o “ser saudavel” foi
construido. Antes de mais nada, contudo, é valido reafirmar que, assim como ao operarmos
com os conceitos de forca e beleza, nossa intencéo neste trabalho néo é fazer uma Historia do
conceito de satde. O que pretendemos € analisar, a partir da compreensao de que parte fundante
de um conceito é ser polissémico — e que, portanto, cada uso de um conceito terad sua propria
historicidade —, que ha muito mais nas falas de Leni Riefenstahl sobre o belo, forte e saudavel

do que pode transparecer na superficie.

No caso do conceito de saude, isso é particularmente interessante se pensarmos que sua

definicdo sempre foi muito dificil de ser elaborada, j& que, como afirma Carlos Batistella, o
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foco de intelectuais em compreender a doenga, acabava por secundarizar a saude, sendo sempre
associada como a “ndo-doenca”.® Somente em 1946, na constituicio da Organizacdo Mundial
da Satde (OMS), ¢é que o conceito recebe definigdo “oficial”. No documento, saude ¢ dado
como “um estado de completo bem-estar fisico, mental e social, e ndo consiste apenas na

auséncia de doenca ou de enfermidade”.*

Ainda que esta definicdo também seja problematica, ja que, além de utdpica, uma ideia
de “completo bem estar” pode ser utilizada para “justificar praticas arbitrarias de controle e
exclusdo de tudo aquilo que for considerado indesejavel™, ela é importante porque contradiz,
precisamente, essa concepg¢ao negativa de salde — isto €, como “auséncia de doenga” — utilizada

com frequéncia no senso comum.

Para nossa pesquisa, essa perspectiva € importante, principalmente, por ser estética, pois
a definicdo do “ndo-doente” se d4 muito mais pela aparéncia do corpo. No caso da Alemanha
nazista, evidentemente que a categoria de maior importancia para isto era a ra¢ca, mas ndo era a
Unica. Na realidade, os nazistas ancoravam-se também em uma noc¢ao ja existente na Alemanha
no século XIX, denominada Ballastexistenzen — isto &, existéncias que se apresentariam como
um “fardo desnecessario”. Embora em sua origem o termo Se referisse muito mais a uma
questdo econdbmica, medida a partir de uma l6gica que dava énfase a capacidade que as pessoas
teriam de trabalhar®, no Terceiro Reich seu uso foi muito mais ligado aos ideais racistas do

regime.

Né&o obstante, em propagandas como a que esta reproduzida a seguir (figura 49), da capa
da revista Neues Volk (“Novo povo”) de 1938, as justificativas econdmicas se tornaram
convenientes para convencer a populagdo destes “fardos”. Nela, vé-se um homem com
deficiéncia, representado ao lado dos dizeres “6000 RM’ custam muitos doentes hereditarios

em toda sua vida. Camaradas, esse também é seu dinheiro”.

3 BATISTELLA, Carlos Eduardo Colpo. Abordagens contemporaneas do conceito de salide. In: FONSECA,
Angélica Ferreira; CORBO, Ana Maria D'Andrea (Org.). O territério e 0 processo salde-doenga. Rio de Janeiro:
EPSJV/FIOCRUZ, 2007. p. 51-86. (Colecdo Educacdo Profissional e Docéncia em salde: a formacéo e o trabalho
do agente comunitario de salde, 1).

4 ORGANIZACAO MUNDIAL DA SAUDE. [Constituicio (1946)]. Constituicdo da Organizacdo Mundial da
Salde (OMS/WHO). Nova lorque: Conferéncia Internacional da Satde, 1946.

S BATISTELLA, 2007, p. 58.

6 FORSBACH, Ralf. Das Gesundheitsideal des Nationalsozialismus. IN: GRONEMEYER, Dietrich; KOBUSCH,
Theo; SCHOTT, Heinz. Gesundheit im Spiegel der Disziplinen, Epochen, Kulturen. Tubingen: Max Niemeyer
Verlag, 2008, p.137.

" Reichsmark, moeda oficial da Alemanha do ano de 1924 até 1948.
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Figura 49 - Capa da revista Neues Volk

koftet dieler Erbkranke
die Volksgemeinlthaft
auf Lebenszeit

Die Monatshefte des Ralfenpolitifchen Omtes der NSDAP

Fonte: Neues Volk, Blatter des Rassenpolitischen Amtes der NSDAP, 19388

De toda forma, o termo traduz o que ja era praticado em toda a Europa ha séculos: a
satide ndo seria direito de todos e haveria vidas mais “dignas” de viver que outras. Com o
advento da eugenia no fim do século X1X, esse discurso veste-se de uma roupagem “cientifica”
para legitimar suas origens classistas e racistas, sendo muito bem resumido pela fala, ja citada,
do médico Harry J. Haiselden no filme eugenista estadunidense The black stork (“A cegonha

negra”, 1916): “As vezes, salvar uma vida ¢ um crime maior do que tira-la”.®

Mas evidente que, se no pensamento eugenista 0s pacientes ja sao desiguais, sendo
classificados como mais ou menos dignos de viver, na ideologia nazista isso é intensificado. O
médico passou, entdo, a se distanciar cada vez mais do paciente, a fim de combater a “Wahn

von der Gleichheit” (“loucura da igualdade”), descrita pelo médico e lider nazista,

8 Disponivel em: <https://www.geschichte-abitur.de/lexikon/uebersicht-drittes-reich/euthanasie-im-dritten-reich>
Acesso em: 11 ago. 2021.

® WHARTON, Leopold e Theodore. The Black Stork. EUA, preto & branco, 1916, 90 min. <Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=9rWkGCsEuxY>



154

Reichsarztefiihrer, Gerhard Wagner em 1935.1% Deste modo, o individuo deixa de ser
compreendido como tal, e o ideal de saude se volta para a saude do “povo” (Volk). Assim,

conforme o historiador Ralf Forsbach,

Aliviar a dor e curar doencas independentemente da pessoa, ndo era mais o principio
orientador para a agdo. Em vez disso, esperava-se avaliar a vida humana e, se
necessario, extingui-la. A ciéncia legitimou a "crenga na possibilidade de criar um
povo forte, bonito e saudavel". O slogan vulgar “Vocé ndo ¢ nada, seu povo ¢ tudo”

pode ser encontrado no apelo de Gerhard Wagner para “ficar de olho nos direitos e

necessidades de todo o povo”.!!

E neste contexto que a metifora politica do “corpo do povo”, Volkskérper, foi
apropriada e instrumentalizada pelos nazistas. Apropriada porque, embora seu uso tenha se
difundido no Terceiro Reich, o conceito foi originado muito antes, ainda no século XIX. Ele
surgiu a partir de outros termos muito utilizados, como o de Staatskorper (“corpo do Estado”™)
e Nationalkdrpers (“corpo nacional”), para designar “a forma genérica e abstrata de um
Estado”.'? No entanto, ainda no século XIX ela ganha conotac&o antissemita, se apresentando
em falas como a do te6logo Adolf Stocker (1835-1909) que afirmava que a “judiaria moderna”
era uma “gota estrangeira de sangue em nosso corpo nacional”, uma for¢a “totalmente

destrutiva”.1?

E valido ressaltar, contudo, que essa concepcdo da politica ou de uma nagdo com
definicdes e funcdes bioldgicas, ndo é peculiaridade da Alemanha. Antes mesmo da publicacéo
na Inglaterra de Leviata (1651), de Thomas Hobbes — com a cléssica capa em que o corpo da
figura simboliza o povo e sua cabeca, 0 monarcal® — ja havia diversos registros na literatura
desta metéafora. Suas origens datam do pensamento pré-socratico®®, sendo localizada em escritos
de Platdo e Aristoteles, com prosseguimento em obras da Idade Média e Moderna — onde
aparece, dentre varias producdes, em William Shakespeare (1564-1616) e, posteriormente, em

Hobbes. O que é peculiar da Alemanha, no entanto, é o carater genocida que esta metafora passa

10 FORSBACH, 2008, p. 131.

11 Traducéo nossa do original em aleméo: ,, Das Lindern von Schmerzen und das Heilen von Krankheiten ohne
Ansehen der Person war nicht mehr die richtungsweisende Handlungsmaxime. Vielmehr wurde erwartet,
menschliches Leben zu bewerten und gegebenenfalls auszuléschen. Die Wissenschaft legitimierte den ,, Glauben
an die Moglichkeit, ein gesundes, schones starkes Volk zu ziichten “. Die vulgdre Parole ,, Du bist nichts, dein Volk
ist alles “ findet sich bei Gerhard Wagner in dem Appell wieder, ,,das Recht und die Notwendigkeiten des gesamten
Volkes * im Auge zu behalten. “ FORSBACH, 2008, p. 132.

12 MUSOLFF, Andreas. Metaphor, Nation and the Holocaust: the concept of the Body Politic. New York:
Routledge, 2010, p. 126.

13 Tradugdo nossa da versdo traduzida por Andreas Musolff em inglés: “alien drop of blood in our national body
[ein fremder Blutstropfen in unserem Volkskorper] . . . a destructive, wholly destructive force”. STOCKER, Adolf
citado em MUSOLFF, 2010, p. 127.

14 Ver imagem 19 do anexo.

15 MUSOLFF, 2010, p. 4.
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a ter apos a ascensdo do Partido nazista: so faz parte do corpo do povo, ou corpo nacional, 0s
“verdadeiramente” germanicos. O restante, em prol “da satde” deste corpo, precisaria,

necessariamente, de ser exterminado.

E assim que a medicina passou a ter local de destaque dentro do Partido e do governo
nazista. Antes mesmo da ascensdo de Adolf Hitler ao poder, ja havia sido formada a
Nationalsozialistische Deutsche Arztebund (Associacdo Médica Nacional Socialista Alem3,
1929) que cumpria a tarefa de ressaltar a importancia da “saude racial” para o Partido. De
acordo com Peter Cohen, no documentario Arquitetura da destruicao (1989), “nenhuma outra
profissdo tinha tantos membros no Partido”, sendo 45% da classe médica filiada ao NSDAP2,
Ademais, ap6s 1933, o Departamento de Saude do Ministério do Interior do Reich
(Gesundheitsabteilung des Reichsinnenministeriums) foi uma das subareas administrativas que

mais se expandiu®’.

Neste contexto, o conceito de Volkskdrper era utilizado de forma a simplificar o discurso
racial nazista: ha um corpo que esta doente e para que ele esteja saudavel novamente é
importante que se faca tudo o que for necessario para exterminar a doenca. Ainda, como afirma
Susan Sontag, “se é plausivel comparar a polis a um organismo, entdo € plausivel comparar a
desordem civil a uma doenga”'®. Segundo a escritora, pelo fato da satide ser um tema em que
se presuma que todos compreendam — ainda que, geralmente, pelo viés da “ndo-doenga”,
acrescentariamos —, imagens de doencas acabam sendo “usadas para expressar preocupacgao

com a ordem social”.?

E por essa perspectiva que se desenhava os anseios de uma sociedade “saudavel” dos
nazistas. A linha argumentativa de Adolf Hitler era que, se a nacdo € como um corpo, logo
pode-se afirmar que este corpo esta doente. Analisando, entdo, as causas da doenca, conclui-se
que € necessario exterminar seus “parasitas”, isto ¢, os judeus e demais “nao-arianos”. Assim,
a premissa de que uma doenga requer cuidados severos de médicos competentes, faz com que

o Fiihrer ascenda como um salvador, ou o curandeiro desse paciente doente?’. N&o por acaso,

16 COHEN, 1989.

17 SUR, Winfried. Der ,, Volkskorper* im Krieg: Gesundheitspolitik, Gesundheitsverhaltnisse und Krankenmord
im nationalsozialistischen Deutschland (1939-1945). Miinchen: Oldenbourg Wissenschaftsverlag, 2003, p. 44.

18 Traduc&o nossa do original em inglés: “ifit is plausible to compare the polis to an organism, then it is plausible
to compare civil disorder to an illness”. SONTAG, Susan. llIness as a Metaphor. New York: Farrar, Straus and
Giroux, 1978, p. 76.

19 SONTAG, 1978, p.72.

20 MUSOLFF, 2010, p. 28.
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Hitler afirmava ser o “Robert Koch da politica” — se Koch descobriu o bacilo da tuberculose,

Hitler reivindicava ter exposto “o povo judeu como uma bactéria que destréi a sociedade”??.

Desta maneira, enquanto uma Kaorperkultur e acdes do Partido incentivavam praticas

para manter o corpo dos individuos dentro do que eles compreendiam como saudavel??, o

médico passava a representar um soldado na guerra contra as doencas que ameagam O

Volkskorper. Assim, a partir da no¢do de que somente o ariano seria verdadeiramente

“saudavel”, criou-se uma perseguicdo contra todos que o regime entendia por “doentes”. Nas
palavras de Hitler,

Enfim, as substincias dos estados, ou seja, 0 proprio povo, hdo sdo imortais. Mas

nascem, crescem e perecem — de acordo com o seu valor. A Providéncia ndo

demonstra compaixao aos fracos, mas apenas o reconhecimento do direito a vida dos
saudaveis e fortes!?®

Os fracos, portanto, se constituiam como a “doen¢a” a ser eliminada do corpo alemao —
a eles, ndo seria reconhecido, sequer, o direito a vida. Embora para os nazistas havia varios
grupos que se apresentavam como essa “ameaga” ao Volkskorper — os judeus, os social-
democratas e 0s comunistas, para citar alguns — focaremos neste capitulo nos grupos que se
constituiam como os “corpos ndo-arianos”, em especial: os judeus, os Romani e as pessoas com

deficiéncia.
3.2 — A construcao do “saudavel”.

Evidente que o conceito de saude é a grande forca motriz no pensamento eugénico.
Atravessado por diversas temporalidades — um ideal de beleza antigo que se buscava superar e
a esperanca de se construir, para o futuro, seres humanos “melhores” e “mais saudaveis” — a
Eugenia carrega muito mais futuro do que passado. Isto pois, partindo da perspectiva de
Reinhart Koselleck,

Quanto menor a experiéncia tanto maior a expectativa — eis uma férmula para a
estrutura temporal da modernidade, conceitualizada pelo “progresso”. Isso foi

plausivel enquanto as experiéncias anteriores nao eram suficientes para fundamentar
as expectativas geradas por um mundo que se transformava tecnicamente.?*

2L COHEN, 1989.

22 \/er imagem 20 do anexo.

23 Traducdo nossa do original em aleméo: “Denn auch die Substanzen der Staaten, d. h. die Vélker selbst, sind
nicht unvergénglich, sondern sie kommen, werden oder vergehen — je nach ihrem Wert. Die Vorsehung kennt keine
Barmherzigkeit dem Schwachen gegeniiber, sondern nur die Anerkennung des Rechts des Lebens fiir den
Gesunden und Starken!” HITLER in: DOMARUS, 1988, p. 2203-2204.

24 KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado: contribuicdo a semantica dos tempos histéricos. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2006, p. 326.
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Assim, a Eugenia surgia por uma preocupacao da comunidade cientifica com problemas
como epidemias e miséria. Ao invés, contudo, de voltar sua atencdo para programas sociais e
investimento em areas mais pobres, elaborou-se, progressivamente, “estratégias de controle do
corpo”. Segundo Pietra Diwan, esse controle se preocupava em “investir no corpo individual”
e de “estimular a ingeréncia policial e médica na via conjugal e sexual de cada um”. O discurso
médico pautado na “satde”, portanto, surgia como uma legitimacéo deste controle, criando uma

“politica cientifica, que pensara os “males do corpo” e suas solu¢des”.?

Por esta razdo, muitos dos grupos perseguidos pelos nazistas se encontram, também,
nesta concep¢do de “males do corpo” no cerne do pensamento eugenista. Nao por acaso,
algumas leis do Terceiro Reich foram inspiradas em leis ja existentes nos Estados Unidos da
América, onde ja vigoravam leis de esterilizacdo compulséria e de proibicdo de casamentos
entre pessoas com deficiéncia intelectual, alcodlatras e pessoas com doencas sexualmente

transmissiveis.2

Neste ponto, a justificativa econémica para a categoria de Ballastexistenzen volta a ser
atil. Logo que o Partido ascendeu ao poder, o ministro do interior, Wilhelm Frick, anunciou
que as despesas publicas focariam apenas “em pessoas racialmente sas e saudaveis”, reduzindo
0 gasto com “individuos inferiores e associais, doentes, deficientes mentais, insanos, aleijados
e criminosos”?’ além, claro, de persegui-los com politicas de eugenia negativa. Este é o
contexto em que a Lei para a Prevencdo de Prole com Doenca Hereditaria foi promulgada, em
4 de julho de 1933. Segundo Richard Evans, ela prescrevia

a esterilizacdo compulséria de qualquer um que sofresse de debilidade mental
hereditaria, esquizofrenia, psicose maniaco-depressiva, epilepsia hereditaria, doenca
de Huntingdon, surdez, cegueira ou deformidade fisica hereditarias, ou alcoolismo
severo. (...) A lei ha muito era a ambi¢do do influente movimento de higiene racial da
Alemanha, liderado por médicos decanos como Alfred Ploetz e Fritz Lenz, e havia se
tornado uma exigéncia mais insistente durante a Depressdo. O enorme fardo da
previdéncia sobre as finangas nacionais havia aumentado em muito o nimero e a
audécia daqueles que, nos setores previdenciério e médico, acreditavam que muitos

aspectos de desvio social, pobreza e miséria eram resultado da degeneracao
hereditéria de seus portadores. 2

Sob esta lei, a0 menos 360 mil pessoas foram esterilizadas forcadamente por ndo se

encaixarem no “ideal nazista de um novo homem ou nova mulher”.?° E, evidentemente, a

25 DIWAN, Pietra. Raca pura: uma historia da eugenia no Brasil e no mundo. S4o Paulo: Contexto, 2007, p. 16.
% DIWAN, 2007, p. 51.

2T EVANS, Richard J. O Terceiro Reich no poder. Sdo Paulo: Planeta, 2011, p. 661.

B EVANS, 2011, p. 661-662.

2 EVANS, 2011, p. 664.
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concepgdo de “doenga hereditaria” dos nazistas, servindo ao propdsito eugenista, era ampla.
Assim, também sofreram as pessoas chamadas “associais”, como prostitutas, dependentes
quimicos e pessoas em situacao de rua. Mas € claro que os horrores ndo pararam por ai. Com a
instauracdo do Programa Aktion T-4 — chamado assim por conta do endere¢o da sede do 6rgéo
responsavel pelo programa, localizado em Berlim na Tiergartenstrale nimero 4 —, o exterminio
dos “ndo-saudaveis” foi burocratizado: milhares de seres humanos, dentre 0s quais muitas

criancas, foram brutalmente assassinados no que foi chamado de “eutanasia”.

Evidente que o simples emprego deste termo ja é problemaético e inapropriado por si so,
jaque, em sua etimologia, a palavra sugere uma morte para aliviar o sofrimento de alguém. As
mortes que aconteciam sob o governo nazista, no entanto, eram tudo, menos misericordiosas.
Um dos observadores que testemunhou as mortes em camera de gas do T-4, descreveu assim a
cena:

[Havia] cerca de 40 a 50 homens apinhados compactamente na sala ao lado que agora
morriam lentamente. Alguns jaziam no chdo, outros haviam tombado sobre si
mesmos, muitos tinham a boca aberta como se ndo conseguissem mais absorver o ar.
O jeito como morreram foi tdo repleto de sofrimento que néo se pode falar de morte
humana, ainda mais que muitos dos que foram mortos podem muito bem ter tido

momentos de lucidez sobre o que estava acontecendo. Observei o procedimento por
uns 2-3 minutos e entdo saf, pois ndo pude mais aguentar e me senti nauseado.

E isto sem contar que nem todos eram assassinados nas camaras de gas, alguns morriam
por injecdes letais e tantos outros de fome. Esta era a “Providéncia” a que Hitler se referia —
politicas de estado genocidas que visassem assassinar milhares e milhares de seres humanos
que o regime considerasse “indignos” de viver. Para 0s nazistas, partindo da perspectiva do
darwinismo social, isto era, puramente, acelerar o processo de selecdo natural que a propria
natureza se encarregaria de fazer. Toda essa chacina feita, portanto, “em nome do progresso e

da saude da nagao”.%

Enquanto a perseguicdo a estes corpos “ndo-saudaveis” ja estava em andamento desde
0 ano de ascensdo do Partido ao poder, em 1933, os Jogos Olimpicos de Verdo de 1936,
sediados em Berlim, surgiram de forma bastante conveniente para que o0s nazistas pudessem
criar uma vitrine de seus ideais racistas e genocidas. Se os Jogos Olimpicos de Verao de 2020,

realizados em Tdquio no ano de 2021, celebraram a diversidade, com a maior participagédo de

30 EVANS, Richard J. O Terceiro Reich em guerra. Sdo Paulo: Planeta, 2012, p. 120.
31 LOWER, Wendy. As mulheres do nazismo. Rio de Janeiro: Rocco, 2014, p. 134.



159

atletas mulheres da histdria das olimpiadas, as Olimpiadas de 1936 se perpetuaram por meio de

violéncias e apagamentos.

A fim de apresentar a0 mundo uma “nova” e “amigavel” nacdo, uma série de medidas
foram tomadas pelo Partido Nazista: as placas em locais publicos que proibiam a circulagéo de
judeus foram retiradas, o jornal antissemita Der Stlrmer foi temporariamente retirado de
circulagéo e, para que as ruas ficassem “limpas”, pessoas Romani foram presas. O documentério
Olympia (1938) promove 0 mesmo tipo de apagamento — exibindo com maestria o ideal de
corpos “belos, fortes e saudaveis” cultuado pelo regime, enquanto as “eutandsias’ ja ocorriam

e toda perseguicdo aos que ndo se enquadravam neste ideal, vinha acontecendo ha anos.

No primeiro capitulo ja abordamos brevemente este aspecto, ao concluirmos que, para
uma analise filmica, é necessario ndo somente perguntar o que o filme nos diz, mas também o
que ndo diz e porque ndo diz.3? Assim, para que possamos compreender as obras de Riefenstahl
— e aqui ndo nos referimos somente aos filmes, mas também as fotografias dos Nubas, como

veremos mais adiante — € necessario que também tomemos para analise os seus siléncios.

Isto posto, partimos do pressuposto de Eni Puccinelli Orlandi, de que o siléncio ndo é
falta, mas significado. Segundo a linguista, o siléncio ndo ¢ “diretamente observavel e no
entanto ele ndo ¢ o vazio, mesmo do ponto de vista da percepgao: nds o sentimos, ele esta “14”
(no sorriso da Gioconda, no amarelo de Van Gogh, nas grandes extensdes, nas pausas)”.>®

Assim, ele ndo carece de palavras para significar, fazendo sentido por si mesmo.

A vista disso, é importante ressaltar que nio pretendemos aqui “interpretar” os siléncios
contidos nos trabalhos de Riefenstahl, porque o siléncio “n3o ¢ interpretavel, mas
compreensivel”.3* O que buscamos, na realidade, é “conhecer os processos de significagio que
ele pde em jogo”, o que ¢ possivel a partir da historicidade da fonte, que torna o siléncio

compreensivel.

Tomaremos aqui, portanto, o siléncio como fundante, como produtor de significados
préprios que ndo necessitam da fala — se diferenciando, assim, do implicito — para significar.

Dessa forma, o grande siléncio de Olympia sdo 0s corpos que ndo se enquadravam no ideal

32 Essa questdo é levantada a partir dos apontamentos do historiador Marcos Napolitano na pagina 56. Ver também:
NAPOLITANO, Marcos. A historia depois do papel. In: PINSKY, Carla Bassanezi (org.). Fontes histdricas. Sao
Paulo: Editora Contexto, 2005, p. 235-289.

33 ORLANDI, Eni Pulcinelli. As formas do siléncio: no movimento dos sentidos. Campinas, S. R: Editora da
Unicamp, 1995, p. 42.

3 ORLANDI, 1995, p. 42.
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nazista. Poder-se-ia argumentar que isso ndo é um problema de Olympia ou de Riefenstahl
isoladamente, que se trata, na verdade, do “espirito do tempo” da época — j& que estamos falando
da década de 1930, quando o pensamento eugenista estava em alta. Ndo discordamos que isso
ndo seja um problema isolado dos filmes de Leni ou, sequer, da Alemanha nazista. Como
mostramos desde o primeiro capitulo, a eugenia nao foi criada pelos nazistas e muitos dos seus

preceitos foram aceitos e transformados em leis por muitos paises ocidentais.

Todavia, ha dois pontos que precisam ser levantados quanto a isso: 0 primeiro é que
estar num contexto onde determinado pensamento é o “dominante”, ndo exime as pessoas de
responsabilidade. Como historiadores, evidentemente, devemos analisar uma fonte conforme
sua época, para que ndo caiamos em anacronismos, mas isso nao significa absolver pessoas que
“apenas” agiram da mesma forma que a maioria agia na época. Em segundo lugar, e o que
demonstramos no decorrer deste trabalho, € que Leni Riefenstahl ndo mantém esse olhar apenas
durante sua atuacdo sob o Partido Nazista, mas também nos anos que se seguem a queda do

regime.

Se tomarmos duas obras publicadas em contextos completamente diferentes para
analise, por exemplo, vemos que o mesmo ideal de corpo saudavel promovido por Olympia
aparece nas fotografias dos Nubas. De acordo com Leni, apenas os Nubas que “s@o jovens,
saudaveis e, em seus termos, tém um corpo bonito, podem andar nus”.*® Ela ainda declara que
guando possuem alguma doenca, ainda que leve como um resfriado, ou até as mulheres quando
estdo gravidas, se vestem. Isto €, existe um vasto grupo de pessoas que andam vestidas entre 0s
Nubas, Riefenstahl apenas decidiu ndo fotografa-las. Ambas as obras, portanto, estdo
preenchidas por siléncio, pois apagam corpos que ndo se enquadram no ideal estético da

cineasta.

No caso especifico dos Nubas, esse siléncio é especialmente interessante, porque esses
corpos sdo apagados das fotografias, mas aparecem de forma pontual na parte textual do livro.
Em determinado trecho, por exemplo, ela afirma que quando um lutador atinge certa idade, ele
para de lutar e de se pintar, passando a se vestir e assumindo a funcdo de juiz das lutas. No
entanto, esses homens ndo aparecem nas fotografias. As representagdes que Riefenstahl faz dos

Nubas, assim, dizem mais sobre ela prépria e o seu olhar para esta comunidade do que sobre,

% RIEFENSTAHL, Leni. Die Nuba von Kau: fotos, text und layout von Leni Riefenstahl. Miinchen: List, 1977,
p.209.
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de fato, os Nubas — j& que eles, sequer, sdo representados em toda a sua diversidade. George
Meiu resume este aspecto ao dizer que:
A perfeicdo corporal das fotografias de Riefenstahl impressiona de forma sublime o

leitor, ndo tanto por si mesma, mas por aquilo que exclui: corpos gordos, corpos
baixos, corpos deficientes, corpos vestidos, corpos ndo simétricos, corpos doentes. %

Victor Melo nos oferece, também, uma analise interessante de Olympia ao dizer que a
obra se estabelece como um “hino a perfeicdo”, fazendo referéncias a “uma juventude sadia e
forte que ocupard um importante papel, ndo s6 nos campos de provas (o dito), mas nas fabricas

e nos fronts de guerra (o ndo dito, o sugerido)”?.

O paralelo entre Olympia e as fotografias dos Nubas é, pois, interessante, porque o
siléncio contido neles possui significado bastante similar, mesmo com o espaco de aproximados
40 anos entre uma obra e outra. Em Tiefland (1954), no entanto, ha um outro tipo de apagamento
que, embora seja diferente destes em Olympia e nos Nubas, também se relaciona aos corpos
excluidos deste ideal de saude: neste caso, 0s povos Romani.

Dividiremos essa questdo em dois niveis: o primeiro, de uma violéncia simbdlica, a
partir do apagamento por trds da representagdo desta minoria no filme. E o segundo de uma
violéncia propriamente fisica, partindo da participacdo, forcada, de alguns Romani na obra.
Para tanto, € necessario, contudo, que voltemos um pouco para compreender o lugar relegado

a estes grupos no Terceiro Reich e como eram vistos pelos nazistas.

Antes de tudo, é importante ressaltar que, assim como no caso do antissemitismo, a
perseguicdo aos Roma, Sinti e demais grupos denominados, de forma estereotipada e pejorativa,
“ciganos”, ndo foi uma particularidade nazista. Na realidade, esses grupos ja eram
discriminados por toda a Europa por serem parte de uma minoria com um estilo de vida que
rompia com 0s modelos tradicionais das sociedades europeias. Por essa “recusa em se adaptar

ao ideal moderno de cidaddo — frequentar escola, pagar impostos, registrar domicilio”®, essas

% Traducéo nossa do original em inglés: “The bodily perfection of Riefenstahl's photographs sublimely impresses
the reader not so much in and for itself as through that which it excludes: fat bodies, short bodies, disabled bodies,
clothed bodies, non-symetric bodies, sick bodies.” MEIU, George. Riefenstahl on Safari Embodied Contemplation
in East Africa. In: Anthropology Today, Vol. 24, No. 2, Royal Anthropological Institute of Great Britain and
Ireland, Apr., 2008, p. 18-22.

37 MELO, Victor. De Olimpia (776 a.C.) a Atenas (1896) a Atenas (2004): problematizando a presenca da
Antiguidade Classica nos discursos contemporaneos sobre o esporte. Phoenix, Rio de Janeiro, 13, 2007, p. 367.
3 EVANS, 2011, p.678.
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pessoas eram submetidas a assédio policial de forma mais frequente, o que refor¢cava uma

imagem marginalizada perante a sociedade.

Por esta razdo, estes grupos ja eram perseguidos na Alemanha antes de Adolf Hitler
chegar ao poder, em 1933. Ainda na RepuUblica de Weimar, por exemplo, uma lei foi
promulgada no estado da Baviera, em 1926, para coletar informacdes sobre essas pessoas, as
definindo como “preguicosas”.3® Com a ascensdo do Partido Nazista, no entanto, as violéncias
foram aumentando de forma gradativa: se intensificando ja com Lei para a Prevencéo de Prole
com Doenca Hereditaria — promulgada em 1933 e colocada em pratica em 1934 —, que
legitimou a esterilizagdo das pessoas rotuladas como “ciganas”, e alcangou seu ponto crucial
em 1938, quando Heinrich Himmler decretou o que chamou de “a solugao final para a questao

cigana”.*

Com este decreto, viajantes e pessoas de etnias tradicionalmente ndmades tiveram que
passar por um “exame racial-biologico”, e a partir disso passaram a ser enviados para campos
de concentracdo. Nos anos que se seguiram, os povos Romani foram, junto de outras vitimas
nazistas, sistematicamente assassinados. E dificil estimar o nimero certo de mortos deste
genocidio — ja que os nimeros da populagdo Romani anterior ao nazismo ndo sdo muito exatos
—, mas de acordo com o Museu do Holocausto dos Estados Unidos, estima-se que a soma varie
entre 220.000 a 500.000 mortos.

Paralelo a esses horrores, temos as gravacdes de Tiefland, que aconteceram na década
de 1940 em meio a guerra — portanto hum momento em que essas pessoas ja estavam sendo
presas € mortas em campos de concentracdo e exterminio. Por isso é curioso que Leni
Riefenstahl tenha decidido representar a personagem principal do filme como Romani, mesmo
que essa caracteristica ndo existisse na Opera original. Mais do que isso, ela decidiu por ela

mesma — uma mulher ndo-Romani, mas sim “ariana” — interpretar a personagem.

Enquanto esses grupos eram estigmatizados como criminosos e marcados como
“racialmente inferiores” pelos nazistas — portanto “indignos” de viver —, a personagem Martha
é o total oposto disso. Como ja analisamos no primeiro capitulo, € a partir de sua beleza e danca

que os acontecimentos do filme se desenvolvem, sendo a personagem, portanto, uma figura

% EVANS, 2011, p.678.
40 EVANS, 2011, p. 680.
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sedutora de ar quase irresistivel aos homens que a cortejam. Eis, neste ponto, o fator de violéncia

simbdlica do filme.

Para analisarmos este aspecto, nos apropriaremos do conceito de estere6tipo como
sutura, trabalhado pelo filésofo Homi Bhabha. Antes, precisamos salientar que, embora Bhabha
esteja olhando para a Africa colonial ao se debrucar sobre este conceito, achamos adequado
trazé-lo para este trabalho porque ele consegue explicar de forma mais complexa a extensdo
dessa violéncia de Tiefland. Dito isto, colocando de forma simplificada, Bhabha define que
parte da violéncia perpetuada pelos europeus no continente africano, partia de uma
hierarquizacdo tanto racial quanto cultural. A alteridade africana era, entdo, marginalizada,
enquanto o europeu era colocado em posicao superior. No entanto, o ponto principal deste
conceito de Bhabha, é que h&a um conflito nessa dominac&o a partir do momento em que este
processo de hierarquizar culturas cria um estere6tipo do colonizado que é ambivalente — se

tornando, ao mesmo tempo, objeto de desejo e escarnio.

E € precisamente este ponto em que percebemos a existéncia de Martha em Tiefland,
pois a dangarina ndo é, no filme, qualquer mulher sedutora. Ela € uma mulher “cigana” — para
usar o termo difundido pelos nazistas — e sedutora. E ela ndo somente atrai os olhares de todos
0s homens que a assistem dancar, mas acende paixdes intensas até mesmo na grande figura
heroica do filme, o pastor Pedro. Sendo, portanto, uma representacédo fetichizada por parte de
Riefenstahl. Mas ha o outro lado do estere6tipo no filme, se apresentando, principalmente, de

duas formas.

A primeira, de maneira explicita, concentrada, especialmente, no personagem
interpretado por um homem Romani que, embora tenha até mesmo falas no filme, ndo fora
creditado. Ele parece o total oposto de Martha, se portando de forma intimidante e sombria
(figura 50), parecendo explorar a dancarina em busca de alguns trocados. Ja a segunda, se
apresenta como siléncio: a perseguicdo e genocidio dos povos Roma e Sinti. A construcdo desta
personagem, portanto, nos diz que no Terceiro Reich ndo havia problemas em uma producéo
cinematogréafica representar uma pessoa Romani de forma sedutora, desde que ela fosse

interpretada por uma atriz “ariana”. Esta ¢, para nds, a grande violéncia simbdlica do filme.
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Figura 50 - Homem Romani contracenando com Riefenstahl em Tiefland
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Fonte: Tiefland, Leni Riefenstahl, 1954

Né&o obstante, a violéncia adquire carater fisico quando Leni Riefenstahl achou que seria
apropriado ndo apenas interpretar uma pessoa cuja etnia era duramente perseguida e assassinada
sob o regime para o qual ela trabalhava, como também utilizar como figurantes no filme
algumas das proprias vitimas. De acordo com Susan Tegel, mais de 100 pessoas Romani foram
retiradas dos campos de concentracdo de Maxglan e Marzahn para atuarem no filme. O que é
valido ressaltar, no entanto, é que, como aponta Tegel, 0s “figurantes ciganos [sic passim] ndo
interpretam ciganos, mas camponeses espanhois, enquanto a diretora ndo-cigana, Leni

Riefenstahl, interpreta o papel principal como uma cigana”.*

Isso nos diz muito sobre os privilégios e prestigio que Riefenstahl tinha dentro do
Partido Nazista, ja que ela precisou receber autorizacdo para essa utilizacdo de pessoas feitas

prisioneiras em campos de concentracdo em seu filme. Segundo Tegel,

Foi feito um contrato com a Policia Criminal estipulando que os figurantes
deveriam ser mantidos isolados, principalmente de prisioneiros de guerra. A sua
empresa pagou todos 0s custos, ndo sé de alojamento, alimentacdo e transporte, mas
também de dois Policiais Criminais de reserva (da Gendarmaria rural); para cada
adulto havia uma taxa diaria de sete marcos do Reich (pouco menos de trés délares

4! Tradugéo nossa do original em inglés: “(...) the Gypsy extras are not playing Gypsies but Spanish peasants,
while the non-Gypsy director, Riefenstahl, plays the lead as a Gypsy.” TEGEL, Susan. Leni Riefenstahl’s Gypsy
question revisited: the Gypsy extras in Tiefland. In: Historical Journal of Film, Radio and Television, Vol. 26, No.
1, Mar/2006, p. 21-43.
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por dia), que iam direto para o prefeito de Salzburg para um fundo comunitario. Ela
teria que relatar doenca ou qualquer tentativa de fuga.*?

Como o dinheiro ia para um fundo comunitario, nenhum figurante recebeu nada por sua
participacio — a qual eles sequer podiam recusar*® —, se configurando, portanto, como um
trabalho escravo. As violéncias, no entanto, ndo cessaram por ai. Houve relatos de que eles
trabalhavam o dia todo, algumas cenas sendo repetidas até 30 vezes, e alguns sobreviventes
ainda relataram que Leni foi pessoalmente nos campos escolhé-los. Dos aproximados 117
Romani que participaram do filme — 66 de Marzahn e 51 de Maxglan — ao menos 48 foram,

posteriormente, identificados nas listagens de mortos do campo de Auschwitz.*

Figura 51 - Pessoas Romani no set de Tiefland

Fonte: Fotografia de Erika Groth-Schmachtenberger, 19414

42 Tradugéo nossa do original em inglés: “4 contract was drawn up with the Criminal Police stipulating that the
extras must be kept isolated, especially from prisoners of war. Her company paid all costs, not only for room,
board and transport but also for two reserve Criminal Policemen (from the rural Gendarmerie); each adult extra
was given the daily rate of seven Reichsmarks (just under three dollars a day), which went direct to the Salzburg
Mayor for the Gypsy Gemeinschaftskasse (communal fund). She had to report illness or any attempts at escape.”
TEGEL, 20086, p. 29.

43 Uma sobrevivente chamada Rosa Winter relatou, por exemplo, que fugiu do set de filmagem mas foi pega em
Salzburg. Ela conta que Leni tentou a convencer de retornar ao set mas ela se negou, sendo, entdo, enviada ao
campo de concentracdo de Ravensbriick. TEGEL, 2006, p. 30.

4 TEGEL, 2006, p. 33.

4 Disponivel em: TEGEL, 2006, p. 30.
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Figura 52 - Criancas Romani no set de Tiefland
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Fonte: Fotografia de Erika Groth-Schmachtenberger, 19414

Em fotos das filmagens, ainda, é possivel ver que ndo apenas que esses figurantes eram
mantidos em vigia pela policia (figura 51), como o fato de que Leni utilizou, até mesmo,
criangas retiradas de tais campos (figura 52).

Riefenstahl foi confrontada com este episddio algumas vezes no pds-guerra. A primeira
ocorréncia significativa foi em 1949, quando a revista Revue — a mesma que publicou a foto de
Leni em Konskie — publicou algumas fotos em um artigo, dentre elas, as acima, denunciando a
utilizagio da cineasta do que chamaram “escravos cinematograficos”’. A cineasta processou o
dono da revista, Helmut Kindler, e afirmou que tais acusacdes eram infundadas. Em sua
autobiografia, ela ainda afirma que neste processo, que saiu vitoriosa, a corte aleméa declarou
que a perseguicdo aos Romani ndo havia comecado até 1943 — portanto posterior as filmagens

de Tiefland — e que, ainda, Maxglan sequer era um campo de concentragao.

46 Disponivel em: TEGEL, 2006, p. 36.
47 RIEFENSTAHL, Leni. A memoir. New York: Picador USA,1992, p.357.
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Tais declaragcBes se mostram ndo apenas equivocadas, mas possuem forte carater
negacionista. Primeiro porque o genocidio perpetuado pelos nazistas foi muito bem
documentado, portanto € possivel identificar ndo somente quais campos operavam e como
operavam, mas também quais grupos eram mantidos como prisioneiros e/ou mortos. Em
segundo lugar, ha sobreviventes de tais feitos, e seus testemunhos contradizem essas

afirmacgoes.

Em 1982, este debate foi reacendido quando a diretora Nina Gladitz langcou o
documentério Zeit des Schweigens und der Dunkelheit (“Tempo de siléncio e escuridao”), que
trazia entrevistas com sobreviventes Romani que participaram de Tiefland. Por conta das
declara¢es incriminadoras do filme, Riefenstahl processou Gladitz. O unico ponto do processo
que Leni ganhou, no entanto, foi contra a acusacao de que ela sabia que 0s prisioneiros seriam,
posteriormente, enviados para Auschwitz. Essas declaracGes teriam que ser retiradas do filme,

sob pena de multa, e Gladitz acabou por nunca mais o exibir.

Em 2002, Leni deu uma entrevista em que afirmou ter visto "todos os ciganos que
estiveram envolvidos em Tiefland ap6s o fim da guerra” e que “nada aconteceu a nenhum
deles.*® Por conta desta declaragdo, ela foi processada por uma associagio da cidade de Coldnia
chamada Rom e.V, junto da sobrevivente Zazilia Reinhardt — que participou de Tiefland —, por
“negacdo do Holocausto™°. Perto de seu centenario, Riefenstahl perdeu o processo e teve que
se desculpar publicamente e se comprometer que nao faria mais tais alegacGes. Os figurantes
Romani, no entanto, ndo foram indenizados e ndo tiveram retorno de suas exigéncias de que,

ao menos, 0s nomes das pessoas que trabalharam no filme constassem nos créditos.

Se essas questdes envolvendo os povos Roma e Sinti se apresentam como siléncios em
Tiefland, hd uma outra violéncia, no entanto, que se apresenta de forma dita — ainda que néo
explicitamente. Para analisarmos este aspecto, tomaremos a terceira, e Ultima, perspectiva
possivel dentro do filme, a do personagem de Don Sebastian. Mas antes, tomaremos para
analise um aspecto muito importante em alguns filmes de ficgdo que, numa primeira impresséo,

séo vistos como “apoliticos™: suas metéaforas politicas.

48 TRIUMPH der "Tiefland"-Haftlinge. Der Spiegel, Alemanha, ago/2002. Disponivel em <
https://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/leni-riefenstahl-triumph-der-tiefland-haeftlinge-a-209809.html>
4 TRIUMPH, 2002.
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Um bom ponto de partida para esta andlise é o filme Nosferatu (1922). Com direcéo de
F.W. Murnau, o longa, adaptado do livro Dracula de Bram Stoker®, iniciou a moda de
vampiros no cinema®!, tendo como grande icone seu personagem principal: 0 monstruoso
Conde Orlok. Se, por um lado, o filme alcangou patamar de “filme cult” e é muito aclamado
até hoje, por outro, ele apresenta uma série de representacdes que se comparam a algumas
representacdes antissemitas da época. Para alem dos significados atribuidos & propria imagem
do Conde — associada a forma estereotipada a qual o judeu era representado (figura 53) e bem
distante do Drécula descrito por Stoker®® —, o filme apresenta uma clara mensagem sobre um

ser bestializado que traz consigo destruicdo e morte.

N&o parece ser por acaso que, quando o vampiro Conde Orlok embarca num navio rumo
a cidade ficticia alema Wisborg, todos que estdo proximos adoecem e morrem. Este trecho em
especial pode resumir a narrativa antissemita que ja se disseminava a época — do judeu vindo
do leste europeu levando “pragas e doengas” para a Europa ocidental —, encontrada no cinema
inclusive em um dos maiores filmes antissemitas, O eterno Judeu (1940). Filmado em um gueto
na Poldnia, este documentério afirma mostrar o judeu em “seu habitat natural”, e perpetua
esteredtipos de um ser sujo, criminoso, que “invadiu” a Europa trazendo consigo doenca e
destruicdo. Exemplo disso, é a cena em que o narrador disserta sobre as migracdes dos judeus
afirmando:

Paralelamente a esta peregrinacdo dos judeus pelo mundo, temos a migracéo
de um animal incansavel: o rato. (...) Onde quer que os ratos aparecam, levam
destruigdo a terra. Destroem mercadorias e alimentos e espalham pragas e doencas:
peste, lepra, febre tifoide, cllera, disenteria e assim por diante. (...) Eles representam

os elementos de dissimulacdo e destruicdo entre 0s animais, assim como 0s judeus
entre 0s humanos®,

%0 Originalmente, seu produtor, Albin Grau, intencionava fazer uma versdo expressionista de Dracula. No entanto,
ele teve seu pedido de autorizacdo de uso dos direitos autorais da obra negado por Florence Stoker, vilva do
escritor. Assim, Grau alterou nomes e alguns detalhes da historia e lancou Nosferatu, sendo, posteriormente,
acusado na justica de plagio.

51 KRAKAUER, Siegfried. De Caligari a Hitler: uma histéria psicoldgica do cinema alemao. Rio de Janeiro: Zahar,
1988, p. 96.

52 A simples figura de Orlok —(...) nariz longo e pontudo de Orlok, o uso de sombreamento extra para escurecer
literalmente suas sobrancelhas espessas contra uma testa grande e palida” —.bem como o fato dele ser um conde e
aparentar possuir riquezas, ja € visto por muitos como uma representacdo antissemita. Essa mesma representacdo
também vem sendo problematizada em obras atuais como a figura dos Goblins na saga britanica Harry Potter
(1997-2007), de J.K. Rowling. HOBSON, Amanda. Plague, Shadows, and Antisemitism: Re-thinking the Place
of Nosferatu in the Classroom. H-Net Reviews, H-German, 2014. Resenha de: MURNAU, F.W. Nosferatu, Eine
Symphonie des Grauens, 1922.

S8 HIPPLER, Fritz. O eterno judeu. Alemanha, preto & branco, 1940, 65 min. [titulo original: Der ewige Jude].
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Figura 53 - 1. Cena de Nosferatu (1922); 2. Propaganda antissemita alema

Fonte: 1. Nosferatu, F.W. Murnau, 1922; 2. Colecédo de Arthur Langerman, data e autoria ndo identificadas.>

Assim como quando Conde Orlok navega em direcdo a Alemanha levando a morte, sdo
ratos que saem do seu caixdo, em O eterno Judeu, o judeu é tido como “o rato da sociedade”
para indicar os mesmos fins de doencas e destruicdo. Célia Maria Magalhdes resume este
aspecto ao dizer que Nosferatu, ao nos fornecer elementos para que comparemos 0 vampiro
com os ratos ¢ peste que desembarcam de seu navio, “d& ao vampirismo uma conotacao
politica” — ja que a peste pode ser interpretada como um prendncio do antissemitismo no

Terceiro Reich.>®

Considerando, ainda, que Nosferatu ¢ um “monstro parasita” — pois sobrevive sugando

0 sangue alheio — podemos tomar a analise de Andreas Musolff para observar que, no

5 Caen-Normandie Memorial. Disponivel em: < https://www.haaretz.com/world-
news/europe/.premium.MAGAZINE-the-charming-belgian-jew-with-a-huge-anti-semitic-propaganda-collection-
1.6639330>. Acesso em: 13 ago. 2021.

5% MAGALHAES, Célia Maria. Os monstros e a questao racial na narrativa pos-colonial brasileira. Tese (Tese
de Doutorado em Letras) — UFMG. Belo Horizonte, 1997, p.30.



https://www.haaretz.com/world-news/europe/.premium.MAGAZINE-the-charming-belgian-jew-with-a-huge-anti-semitic-propaganda-collection-1.6639330
https://www.haaretz.com/world-news/europe/.premium.MAGAZINE-the-charming-belgian-jew-with-a-huge-anti-semitic-propaganda-collection-1.6639330
https://www.haaretz.com/world-news/europe/.premium.MAGAZINE-the-charming-belgian-jew-with-a-huge-anti-semitic-propaganda-collection-1.6639330
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antissemitismo alemdo do século XX, embora a aparéncia metaforica para descrever o judeu
seja mutavel, em esséncia ela permanece a mesma: o judeu, seja descrito “como uma vibora,
um bacilo, uma sanguessuga, um fungo ou um rato, ele é, em todos os casos, a forca motriz

parasita’®®,

E desta forma que a concepcdo de Volkskorper adquiriu cada vez mais conotagdo
genocida. O judeu e demais ndo-arianos, vistos como doengas no corpo alemao, “legitimariam”
qualquer medida dréstica que fosse necessaria de ser tomada. E assim que uma metafora muito
difundida pelos nazistas — embora menos que a do “bacilo” —, é a do judeu como um céancer.
Antes de tudo, é importante reforcar que essa metafora nao foi criada pelos nazistas, tampouco
possui utilizacdo apenas na extrema-direita, sendo muito utilizada até hoje, principalmente em
espacos politicos. O motivo para isto deve-se ao lugar que a doenca possui no imaginario
popular de forma geral: algo a se temer, misterioso e, sobretudo, que leva a morte.

Desta maneira, relacionando ao conceito de corpo politico, é conveniente a utilizacéo
do cancer como metafora, por duas razfes: € uma doenca que pode atingir qualquer érgdo —
portanto € fisica; e € uma doenca que se realiza no espaco corporeo — ja que, como bem pontua
Sontag, “suas principais metaforas se referem a topografia”: o cancer “se espalha”, “prolifera”
ou é “difundido”®’. Desta maneira, ao rotular o “inimigo” como “cAncer”, justifica-se a tomada
de medidas radicais para remové-lo do organismo. Por este motivo, a metafora do cancer é
implicitamente genocida, j& que, conforme Sontag, “descrever um fendmeno como cancer, ¢é
um incitamento a violéncia. O uso do cancer em discursos politicos encoraja o fatalismo e
justifica medidas “severas” — assim como reforca fortemente a nocdo que a doenca é

necessariamente fatal.”®®

Conforme descreve Zygmunt Bauman, a roupagem “cientifica” que o racismo moderno
adquire, faz com que o antigo 6dio aos judeus seja transformado como “procedimento
sanitario”. Assim, nesta logica racista:

O céncer, os parasitas e as ervas daninhas ndo podem se arrepender. Eles ndo pecaram,

apenas viveram de acordo com a sua natureza. Ndo ha nada por que puni-los. Pela
propria natureza do seu mal, devem ser exterminados.>®

% MUSOLFF, 2010, p. 37.

5" SONTAG, 1978, p. 15.

% SONTAG, 1978, p. 84.

% BAUMAN, Zygmunt. Modernidade e Holocausto. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p. 95.
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Considerando essas metaforas, tomamos um exemplo bastante caricatural de
representacdo antissemita, para que talvez ficasse mais claro a metéafora inserida em Tiefland.
Partindo deste mesmo carater de Nosferatu, em que um filme aparentemente “apolitico”
esconde metaforas politicas, pode-se afirmar que o longa é apenas mais um elemento na
estratégia do Partido Nazista em capitalizar “0 poder de um filme para servir a um duplo
proposito: distrair e persuadir”.®® Assim, como ja vimos no primeiro e segundo capitulo,
Tiefland esta longe de ser um filme de simples entretenimento. Mas se em Martha e Pedro
vemos elementos de uma eugenia positiva, com representacdes da beleza e forca atribuida aos

“arianos”, em Don Sebastian vemos a eugenia em seu aspecto negativo.

Ja estabelecemos no capitulo dois que, enquanto Pedro € a figura heroicizada da trama,
Don Sebastian apresenta-se como sua total antitese: enquanto o camponés é bondoso e valente,
o aristocrata ¢ maldoso e covarde. Pedro ¢ “O sagrado” das montanhas e Don Sebastian é “O
profano” da terra baixa. Mesquinho, logo na primeira cena em que aparece, 0 marqués nega
agua aos camponeses a0 construir uma represa para seu gado, impedindo com que a agua

chegue no restante do vilarejo.

A cada cena em que aparece, 0 personagem parece intencionar criar mais e mais repulsa
no publico. Seja tratando mal a mulher a qual precisa se casar para se livrar das dividas ou em
suas atitudes perante 0os camponeses, Don Sebastian é arrogante e malicioso. Seu ar sedutor e a
forma como engana as pessoas, nos remetem a outro personagem de um filme produzido poucos

anos antes de Tiefland, Joseph SR Oppenheimer, de Jud SuR (1940).

Dirigido por Veit Harlan (1899 — 1964) e langado como propaganda antissemita, o longa
traz uma “biografia” do judeu alemé&o Joseph SulR Oppenheimer, influente no governo do Duque
Karl Alexander de Wiurttemberg, Stuttgart, e executado em 1738 por antissemitismo. A
narrativa apresentada no filme de 1940, é que Oppenheimer enganou o Duque com suas
riquezas para ter influéncia em seu governo. Ele é apresentado como um homem soberbo e
desprezivel, que se utiliza de artimanhas e um ar sedutor para adquirir poder. E é precisamente
essas caracteristicas que o tornam tao similar ao personagem de Riefenstahl. Essas semelhancas

talvez fiqguem mais claras se considerarmos que este era o grande estere6tipo antissemita

® Tradugdo nossa do original em inglés: “The Nazi Party capitalized on the power of a film to serve a dual
purpose: distract and persuade.” BUINOCH, Patricia. Destruction of “unworthy lives”: eugenics and medical
discourse in Weimar and Third Reich cinema. Tese (Tese de Mestrado em Historia da Arte) — The University of
Houston-Clear Lake. Houston, 2018, p.70.
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disseminado pelos nazistas — o judeu como um ser avido pelo poder, detentor de grandes
fortunas e, sobretudo, maléfico.

Don Sebastian ndo €, portanto, diferente de tantas outras representacdes antissemitas
produzidas sob o regime nazista. A grande diferenca de Tiefland para Jud SiR, é que no segundo
filme, o antissemitismo € descarado. Enquanto no primeiro, ele aparece de forma metaférica e

pode passar despercebido por muitos que o assistem.

Mas se apenas o paralelo de Don Sebastian com as representagdes antissemitas da época
ndo parecerem suficientes, o filme nos apresenta outro elemento para que isso fique mais claro:
Don Sebastian ¢ a grande “peste” do filme. Ele é o responsavel por todas as tragédias da trama
— desde a seca dos camponeses ao sofrimento de Martha —, e € Unica e exclusivamente com sua
morte que todos os infortunios se resolvem, a paz reina e tudo acaba bem. O simbolismo da
cena de sua morte ndo ¢ por acaso, “du bist der Wolf” (“vocé é o lobo”), vocifera Pedro. E,
assim como o lobo, Don Sebastian morre nas maos do herdi —a cena inicial e a cena final, aqui,

se unem para simbolizar que o bem s6 pode viver se 0 mal perecer (figura 54).

Figura 54 - Pedro matando o lobo vs. Pedro matando Don Sebastian

Fonte: Tiefland, Leni Riefenstahl, 1954

Em um filme em que ndo houve problemas, por parte de seus idealizadores, em utilizar
pessoas que viviam presas em campos de concentracdo em condi¢fes subumanas como

figurantes, parece coerente ter uma metafora ndo apenas antissemita, mas genocida. Coerente
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também que tenha sido ndo somente financiado pelo Partido Nazista, mas o terceiro filme mais
caro produzido pelo regime.®

3.3— Leni e a “questiao da culpa”.

Este simbolismo presente em Tiefland, além dos Romani utilizados na obra, nos é caro
para pensarmos nas escolhas que Leni Riefenstahl fez ao longo de sua carreira sob o Terceiro
Reich. Um dos argumentos mais utilizados pela cineasta para justificar a realizacdo dos
documentarios dos congressos do Partido Nazista, € que ndo havia outra opc¢do sendo realiza-
los. Em sua autobiografia ela reforca esse aspecto em varios momentos. Em um deles, na
legenda de uma fotografia onde aparece com Adolf Hitler (figura 55), ela diz: “No terreno do
Congresso em Nuremberg, 1934. Essa foi minha tentativa final de persuadir Hitler de me

dispensar de fazer o filme sobre o congresso”.%?

Figura 55 - Leni e Hitler

On the rally terrain in Nurem

swas my final attempt to persuade
9 from making a film about

Fonte: RIEFENSTAHL, 1992.

61 Os dois primeiros filmes foram Minchhausen (1943) e Kolberg (1945), TEGEL, 2006, p.27.
62 RIEFENSTAHL, 1992, ndo paginado.
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O nosso ponto aqui ndo é, contudo, questionar a veracidade deste relato. Se Leni, de
fato, tentou se retirar da “obriga¢ao” de fazer os filmes para o Partido, ¢ algo que ndo se tem
evidéncias — nem contrarias nem favoraveis. O que buscamos questionar ao levantar este
argumento da cineasta, € o carater de obrigatoriedade ressaltado por ela, como se ndo houvesse

outra escolha além de fazer os filmes.

Se Riefenstahl tivesse se recusado a fazer os filmes para o Partido, muito provavelmente,
ndo teria sofrido nenhuma punicédo severa. Hannah Arendt narra que o proprio Adolf Eichmann
admitiu em seu julgamento que havia a possibilidade dele se recusar a executar ordens, como
outros fizeram. Além de que ndo foi encontrado nenhum documento que relatasse algum caso
de membro da SS que tenha “sofrido pena de morte por se recusar a participar de uma

execugio”®. E isso se tratando da SS, a chamada “elite nazista”.

Considerando que Leni, sequer, era filiada ao Partido, € muito provavel que sua vida
ndo estivesse em risco se ela se negasse a fazer os filmes. Talvez ela nem mesmo fosse
penalizada, ou talvez pudesse apenas sofrer um boicote por parte de Joseph Goebbels e o
Ministério da Propaganda — que controlava a industria cinematogréafica —, sendo forcada a se
exilar em outro pais para trabalhar. Mas dificilmente seria penalizada com a morte. A atriz
Marlene Dietrich (1901-1992), que se recusou a atuar em filmes do Terceiro Reich, e se
posicionou abertamente contra Adolf Hitler e os nazistas, fez grande sucesso em Hollywood®.
Leni, naturalmente, poderia ter seguido um caminho semelhante.®® Mas ela diz o porqué ndo
escolheu emigrar, e sua resposta é absolutamente coerente com a indiferenca da época de grande
parte dos alemé&es. Assim narra a cineasta:

Agora vocé vai me perguntar por que eu ndo fui embora da Alemanha ... Vocé sabe,
eu amava minha terra natal. Os que partiram eram emigrantes e banidos [pelo Partido].

Eu podia trabalhar, era livre. Eu esperava que isso [Noite dos cristais] nunca
acontecesse novamente. Todos esperdvamos que fosse um evento isolado.%

8 ARENDT, Hannah. Eichmann em Jerusalém: um relato sobre a banalidade do mal. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1999, p. 107.

6 WIELAND, Karin. Dietrich & Riefenstahl - Hollywood, Berlin and a century. New York: Liveright Publishing
Corporation, 2015, p.379-410.

% Riefenstahl e Dietrich sdo frequentemente comparadas por terem sido, ambas, artistas alemés, com praticamente
a mesma idade — Leni era apenas um ano mais nova — com uma carreira de sucesso no cinema, mas que escolheram
caminhos absolutamente contrarios. Este ja foi o tema de um romance publicado por Thea Dorn em 2000 —
intitulado “Marleni”, o qual Leni admitiu, em entrevista em 2002, ter lido e achado divertido — que viraria,
posteriormente, peca de teatro. Além da biografia comparada publicada por Karin Wieland em 2011.

8 RIEFENSTAHL, Leni IN: MULLER, Ray. A deusa imperfeita. Alemanha, colorido, 1993, 188 min. [titulo
original: Die Macht der Bilder].
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Mas, claro, todas as alternativas ao que, de fato, aconteceu, sdo meras especulacdes. Nao
podemos dizer com seguranca o que teria acontecido a Leni e sua carreira caso ela tivesse
recusado a proposta de Hitler, porque ela ndo recusou. Fato é que ela ndo sé aceitou o trabalho,
como o executou de forma exemplar. E continuou a trabalhar e produzir filmes financiados pelo
Partido até a derrocada do regime, em 1945. Em suas narrativas no pos-guerra, contudo e como
visto acima, ela faz com que isso pareca ter sido mandatério. Em entrevista a Charles
Wasserman para o programa canadense Other Voices (“Outras vozes”), ela chegou a afirmar
sobre Triunfo da Vontade, que até mesmo Alfred Rosemberg havia lhe dado a ordem: “vocé
deve fazer esse filme”®’. Em entrevista a Sandra Maischberger, em 2002, ela vai além, e afirna:

“Eu nao poderia ‘ndo-fazer’. Eu nio tive escolha”®,

Ainda que, como afirma Leni Riefenstahl, sua vida estivesse em perigo e ela pudesse
ser executada caso recusasse as ofertas de Hitler, & necesséario pontuar que — por mais radical
que isso soe — escolher entre a vida e a morte, ainda é uma escolha. O sociélogo Zygmunt
Bauman, em seu livro Modernidade e Holocausto (1989), expde este aspecto ao falar que, ainda
gue em minoria, houve pessoas que se colocaram contra Hitler e o Partido. Algumas pagando,

até mesmo, com suas proprias vidas.

Ao analisar esta questdo, Bauman ndo se coloca numa posic¢éo de julgamento, deixando
claro que ha, sim, justificativas em torno de uma autopreservacdo — que € ao que Riefenstahl

recorre. Contudo, para ele, este instinto de autopreservacdo acaba por fortalecer o mal, e € parte

da resposta do porqué “quio poucos homens armados foram necessarios para matar milhdes”®°.

Devendo, portanto, ser compreendido como uma escolha. Conforme o sociélogo:

(...) colocar a autopreservagdo acima do dever moral ndo é algo de modo nenhum
predeterminado, inevitavel e inelutavel. Podemos ser pressionados a fazé-lo, mas ndo
somos forcados a isso, de maneira que ndo se pode de fato jogar a responsabilidade
da acdo nos que pressionaram para tal. Ndo importa quantas pessoas optaram pelo
dever moral acima da racionalidade da autopreservacdo — o que realmente importa
é que alguns fizeram essa opgao. O mal ndo é todo-poderoso. Pode-se resistir a ele. O
testemunho dos poucos que resistiram desmantela a autoridade ldgica da
autopreservacao — ele revela afinal do que se trata: de uma escolha. Fica-se a imaginar
quantos precisariam desafiar essa ldgica para incapacitar o mal.”®

9999

87 Traducdo nossa do original em inglés: “Even Rosemberg gave me the order “you must make a film™”.
RIEFENSTAHL, Leni. Leni Riefenstahl in her own words. [Entrevista concedida a] Charles Wasserman para o
Programa de Televisdo Other Voices. CBC, Munique, 11 mai. 1965.

8 RIEFENSTAHL, Leni IN: PANITZ, Hans-Jirgen. Sandra Maischberger trifft Leni Riefenstahl. Alemanha,
colorido, 2002, 59 min.

8 BAUMAN, 1998, p.231.

" BAUMAN, 1998, p. 236, grifo do autor.
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Fica ainda mais claro, para nos, que a carreira de Leni Riefenstahl sob o Partido Nazista
se deu a partir de tais escolhas, quando consideramos Tiefland. A propria producéo do filme foi
uma clara escolha de Leni, ja que, diferentemente dos filmes dos congressos, este ndo fora
encomendado pelo Partido. Em segundo, e mais importante, ha a utilizacdo dos Romani, feitos
prisioneiros, no filme. Se ela fora “obrigada” a produzir os filmes dos congressos, qual a
justificativa para fazer Tiefland e, mais, para usar prisioneiros de campos como figurantes?
Como justificar a utilizacdo, em um filme, de pessoas que estavam sendo mantidas em

condicdes subumanas e que, sequer, foram pagas ou creditadas para tal?

Riefenstahl ndo nos da respostas para isso. Sua maior justificativa era de que tais pessoas
sobreviveram a Auschwitz — o que, como ja vimos, foi considerado negacdo do Holocausto e
ela teve que se retratar. O que podemos afirmar é que Leni utilizou do poder que tinha na
estrutura nazista ao "pegar emprestado” — com toda objetificacdo que essa expressdo implica —
pessoas Romani de campos de concentracao. E certo de que o Partido ndo confiaria em qualquer
cineasta a responsabilidade de trabalhar com pessoas feitas prisioneiras, principalmente
considerando o risco de fuga, e isso demonstra a posicdo de prestigio que Leni possuia no

regime.

H& também, claro, o fato de que Leni escolheu ir para a Poldénia em 1939 como
correspondente de guerra. Deste modo, por mais que a cineasta faca esse movimento —
recorrente aos alemaes no pos-guerra — de transferir a responsabilidade, principalmente, para
Adolf Hitler, se colocando, simplesmente, como obediente as ordens que recebia, sua vida foi
feita de escolhas. E se manter como uma “artista apolitica”, como ela definia, era uma escolha.

E uma escolha absolutamente politica.

Se recorrermos a Terry Eagleton para compreendermos este aspecto, vemos que no pos-
guerra, em resposta aos crimes fascistas e stalinistas, o conceito de ideologia passou a ser
carregado de um peso pejorativo, criando a concepgao do “fim da ideologia”. Qualquer discurso
que se assumisse ideoldgico passou, entdo, a ser condenado. Como Eagleton afirma, como o
mal hélito, a ideologia passou a ser vista como “algo que a outra pessoa tem”.”* Essa “escola
do ‘fim da ideologia’” era, contudo, “claramente, uma cria¢do da direita politica, ao passo que
nossa propria complacéncia “poOs-ideologica” exibe, com muita frequéncia, credenciais

radicais”’2.

"LEAGLETON, Terry. Ideologia. Sdo Paulo: Editora Unesp, 1997, p.16.
2EAGLETON, 1997, p. 12.
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Essa pds-ideologia, que, como pontua Sabrina Fernandes, ¢ uma farsa — ja que possui
fundo “altamente ideoldgico” —, ¢ intimamente conectado a uma nog¢do de “pos-politica”.

Segundo Fernandes,

A pds-politica comprime as varias camadas da pés-ideologia na economia, nas
eleicGes, na politica fiscal e social, entre outras, e as agrupa em um amplo paradigma
que dita como se pensa a politica e os esforcos coordenados para despolitizar debates
e questdes sob as restricGes impostas pela ordem hegeménica.”

Embora a sociéloga esteja pensando o caso brasileiro, este ¢, na realidade, um fenémeno
que o mundo ocidental criou — e alimenta. Politicos como Donald Trump se elegeram mundo
afora sob o argumento de ndo serem politicos, enquanto outros argumentam nao ser “nem de
direita, nem de esquerda” mas somente apoiadores de uma determinada causa — que, sempre,
serve a discursos politicos. N&do intencionamos, aqui, nos aprofundar neste debate, deveras
complexo, sobre pés-politica. Mas apenas salientar que discursos que se vendem como
“apoliticos” estdo fortemente presentes na politica mundial, e sdo, irrevogavelmente, politicos.

E é este aspecto que notamos nas falas de Leni Riefenstahl.

Inserida neste contexto de poés-ideologia e pds-politica, a tentativa de Riefenstahl em
despolitizar suas obras, é parte de uma agenda politica. E os conceitos de beleza, forca e saude
mobilizados por ela quando ela faz essa movimentagdo, possuem, também, carater politico.
Adolf Hitler sintetiza este aspecto em um discurso na abertura da Casa de Arte Alem&, em 1937,
dizendo:

O novo tempo de hoje trabalha em um novo tipo de homem. Enormes esforgos estéo
sendo feitos em inimeras esferas da vida para elevar o povo, para tornar nossos
homens, jovens e meninos, meninas e mulheres, mais saudaveis e, assim, mais fortes

e bonitos. E a partir desta forca, a partir desta beleza, transcorrer uma nova atitude
perante a vida, uma nova alegria de viver!™

N&o é por acaso, portanto, que os trés conceitos apare¢cam na fala de Hitler. Projetando
um futuro “melhor”, era parte da agenda politica do Partido Nazista tornar as pessoas mais
“belas, fortes e saudaveis” — 0 que, na pratica, se dava com o exterminio dos “racialmente

inferiores” e o incentivo a reproducao dos “superiores”.

8 FERNANDES, Sabrina. Sintomas mérbidos — A encruzilhada da esquerda brasileira. Sdo Paulo: Autonomia
Literaria, 2019, p. 202.

™ Tradugdo nossa do original em alemdo: “Die heutige neue Zeit arbeitet an einem neuen Menschentyp.
Ungeheure Anstrengungen werden auf unzéhligen Gebieten des Lebens vollbracht, um das Volk zu heben, um
unsere Ménner, Knaben und Jiinglinge, die M&dchen und Frauen gestinder und damit kraftvoller und schéner zu
gestalten. Und aus dieser Kraft und aus dieser Schonheit stromen ein neues Lebensgefiihl, eine neue
Lebensfreude!”. HITLER, Adolf. Eréffnungsrede fir das Haus der Deutschen Kunst in Miinchen, Munique, 18
jul.1937, p. 4. Disponivel em < https://ghdi.ghi-
dc.org/sub_document.cfm?document_id=1577&language=german >.
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Por esta l6gica, compreendemos que hd uma escolha — politica, portanto — de Riefenstahl
em se isentar de discussdes politicas. Como ela propria afirmava, em suas obras, ela escolhia o
que mostrar e, sobretudo, o que ndo mostrar. Tiefland, produzido em plena Segunda Guerra
Mundial, ndo faz nenhuma mencéo aberta a guerra. Contudo, evidenciando este aspecto politico
de sua despolitizacdo, ha a figura de Pedro, personificando a alma de heroi de um soldado, e a
de Don Sebastian, personificando o “inimigo a ser aniquilado”. Mais que isso, Riefenstahl
adiciona a trama um conflito social que ndo existia na Opera original — a narrativa em torno da
represa de Don Sebastian, que impede a &gua de chegar aos camponeses — 0 que é

evidentemente, politico.

O que ¢ interessante observar, € que embora este conflito ndo seja explorado ou, sequer,
seja necessario para a historia, ele diz muito sobre a visdo de Riefenstahl sobre desobediéncia
civil. Isto pois, embora gravemente prejudicados pela falta de agua, os camponeses assistem
passivamente as maldades do aristocrata. A resposta deles € somente implorar a Don Sebastian
que desfaca a represa. A Unica acdo ativa deles durante todo o filme é quando, na luta com
Pedro, Don Sebastian tenta fugir e, entdo, eles bloqueiam sua passagem, fazendo com que o
marqués seja pego e morto pelo pastor de ovelhas.

Ja em Olympia, este aspecto é interessante ndo somente nos apagamentos promovidos
pelo filme, mas também naquilo que ele mais busca enfatizar, como é o caso de Jesse Owens.
Neto de escravizados, Owens, um atleta negro estadunidense, foi o grande protagonista dos
Jogos Olimpicos de 1936, ganhando medalhas de ouro nas modalidades de 100 e 200 metros
rasos, no salto em distancia e no revezamento 4x100 metros rasos. Olympia, que buscava
ressaltar a nogao “amigéavel e pacifica” que a Alemanha se tornara, exibe Owens como os outros
atletas. No pos-guerra, contudo, Riefenstahl o utiliza como “prova” de que ndo era nazista —
afinal de contas, havia colocado um homem negro em seu filme. O louvor de Leni ao atleta, no
entanto, apaga o fato de que aproximadamente 400 criangas geradas de casamentos entre

alemdes e descendentes de africanos foram esterilizadas pelo regime de forma forcada.

Além disto, quando fotografa os Nubas, ela ndo s6 mantém este olhar fetichizado do
Corpo negro, mas conscientemente ignora a guerra civil no Suddo, ja que, afirma Susan Sontag,
“0 que lhe interessa é o mito, e ndo a histéria”. ® E ela ndo fotografa o que vé, mas monta a

sociedade Nuba de acordo com seus preceitos estéticos. James C. Faris nos atenta para o fato

> DIWAN, 2007, p. 70.
6 SONTAG, Susan. Fascinante fascismo. IN: Sob o signo de saturno. Porto Alegre: L&PM, 1986, p. 70.
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de que Leni chegou, até mesmo, a introduzir aos Nubas materiais como gloss labial, além de
que ela movia as pessoas de acordo com 0s cenarios que ela gostaria de montar ou achasse mais

“fotogénico”.”’

Os trabalhos e atuacdo de Claudia Andujar, nos fornecem um paralelo interessante ao
pensarmos nao somente num olhar humanizado do europeu para 0S povos originarios, mas no
fotografo ndo como simples testemunha dos eventos, mas também agente politico. Andujar,
nascida na Suica em 1931, viveu sua infancia com seu pai na Hungria até que ele e alguns de
seus familiares, por serem judeus, foram enviados a campos de concentragdo. Ela voltou para a
Suica e, posteriormente, foi viver nos Estados Unidos, mas acabou se naturalizando brasileira
em 1955, em visita a sua mée que ja vivia no pais. Uma vez no Brasil, Claudia Andujar comegou

a fotografar alguns povos indigenas, até que, em 1971, chegou até os povos Yanomami.

A partir de um olhar sensivel para esses povos originarios’®, Andujar passou a ter um
papel ativo na comunidade ao adicionar forcas na luta pela demarcacéo das terras do Parque
Yanomami ainda na década de 1970. Seus esforcos foram tais entre 1974 e 1979 que, em plena
ditadura militar, foi enquadrada na Lei de Seguranca Nacional e obrigada a deixar a regido. Isto
ndo impediu a fotografa de continuar se engajando politicamente, e ela chegou, até mesmo, a
coordenar a Comissdo Pro-Yanomami (CCPY) na década de 1980. Assim, ao contrario do
trabalho de Riefenstahl com os Nubas, havia em Claudia Andujar um “engajamento a uma
causa humanistica — a defesa das terras indigenas — que se desdobrou numa pratica artistica

reconhecida nos mundos da arte e da politica”"®.

O que € interessante pontuar, no entanto, é que os argumentos de Leni para justificar
sua “despolitizacdo”, sempre recaem em questdes politicas. Os esfor¢cos para negar o aspecto
politico de suas obras, seja a partir da mobilizacdo dos conceitos de beleza, forca e saude, ou,
até mesmo, da formulacdo de uma autoimagem ingénua, quase infantil, possuem carater
politico. Para compreendermos a fundo essas negacdes, talvez seja interessante recorrermos a

psicanalise.

T FARIS, James C. Photograpic Encounters: Leni Riefenstahl IN: Africa, Critical Interventions: Journal of African
Art History and Visual Culture, 1:1, 2007, p.157.

8 Ver imagem 21 do anexo.

 MAUAD, Ana Maria. A questio indigena e o direito a memoria na fotografia de Claudia Andujar. IN:
Alteridades Em Tempos de (In)Certeza: Escutas Sensiveis. Hermeto, Miriam; Amato, Gabriel; Dellamore,
Carolina (orgs.). Séo Paulo: Letra e voz, 2019, p. 15.
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Para Sigmund Freud (1856-1939), o ato de negar alguma acéao por parte de um individuo
pode indicar, na realidade, o contrario daquilo que se pretende negar®. O sujeito pode se servir
de negacdes como forma de lidar com seus proprios conflitos, a fim de recalcar aquilo que é
dito. Ainda, nas palavras de Freud, a negacéo (Verneinung) “é¢ um modo de tomar conhecimento
do reprimido; na verdade ja é um levantamento da repressao, mas naturalmente ndo a aceitacao
do reprimido™®!. Para que possamos entender como isso aparece na narrativa de Riefenstahl,
tomemos para analise um trecho do documentario A deusa imperfeita (1993), de Ray Miiller,
em que o diretor confronta Leni sobre ter sido ou ndo proxima de Joseph Goebbels e Adolf
Hitler. Na cena, Muller 1€ alguns fragmentos dos diéarios de Goebbels em que Riefenstahl é
citada em ocasides casuais, como visitas a casa do ministro e sessdes de filmes com o Fuhrer.
Leni fica imediatamente furiosa com esta afirmacdo do diretor e nega veementemente tal

envolvimento. A cineasta afirma:

Nunca li nada que falasse de visitas sociais [minhas] a ambos. E pura fantasia. Até o
inicio de 1933 nunca o visitei. Ele [Goebbels] jamais disse o contrario. Nunca fui la!
Nem a Schwanenwerder®, aonde todos iam. Sequer fui convidada. Nem uma vez. Isso
me deixa furiosa. Que nos déssemos socialmente... N&o ha registro nos diarios.
Simplesmente ndo é verdade, senhor Muller! Mostre-me onde esta escrito que eu
frequentava suas casas socialmente.®

O primeiro elemento interessante neste trecho é que Leni se encarrega mais de negar o
fato de a relacdo ter sido anotada por Goebbels em seus diarios do que a relagao per se. Na frase
“Que nos déssemos socialmente... Nao ha registro nos diarios”, por exemplo, observamos que
elaretira o sujeito e, ao invés de afirmar “nds ndo nos davamos socialmente” afirma apenas que
isso ndo foi registrado nos diarios. Este primeiro aspecto, podemos compreender como 0
reconhecimento (Annerkenung) de si a que Freud se refere, uma forma negativa por parte do
inconsciente de se reconhecer no que é narrado, 0 que, para o psicanalista, vai além do uso do

pronome pessoal — o qual Leni oculta de sua fala.

O segundo elemento importante, é que neste curto trecho, Leni utiliza adveérbios de
negacdo oito vezes (nunca, jamais, nem e ndo). Conforme Freud coloca, se analisarmos essa
fala da cineasta suprimindo o que foi negado, tomando seu relato como afirmacdo, apreendemos

que ha uma negacdo por parte de Leni ndo tanto da acusacéo em si, mas, principalmente, em se

8 FREUD, Sigmund. A negacdo. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2014.
81 FREUD, 2014, p. 8.

8 |Iha em Berlim onde Goebbels possuia uma casa de férias.

8 RIEFENSTAHL IN: MULLER, 1993.
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reconhecer neste lugar — o de relagdo proxima a Goebbels e Hitler —, possivelmente por conta
das implicacdes morais e dos conflitos de consciéncia que isto traria.

O que € curioso, no entanto, é que, a0 mesmo tempo em que ela nega qualquer aspecto
politico e convicgdo nazista, ela se ancora no fato de ter sido “desnazificada” para que nao lhe
seja cobrada nenhuma responsabilidade. No pds-guerra, ela foi absolvida por um Tribunal de
desnazificagdo duas vezes, e por duas vezes forgas francesas apelaram da deciséo. No terceiro,
em 1952, foi considerada apenas Mitlaufer®. Por conta deste veredito, ela diz ndo compreender
0 boicote que sofreu da sociedade no p6s-guerra. Em trecho de sua autobiografia, ela afirma

Embora eu tenha sido reabilitada e os rumores foram expostos, a campanha de
difamagdo parecia ndo ter fim. Nenhum jornal mencionou minha reabilitacdo pelo
tribunal de desnazifica¢io e mais e mais mentiras foram espalhadas sobre mim. Como
eu poderia me defender? Eu estava doente e sem um tostdo, e a maioria dos meus
amigos me abandonara. Pior de tudo, ndo pude praticar minha profissdo. Nenhuma

"proibicdo de trabalho" foi imposta a mim, mas fui tdo caluniada que ninguém ousou
me oferecer trabalho.®

Ora, se ela era apenas uma artista ingénua que ndo tinha convicg¢des nazistas, 0 que
haveria de reabilitar? Mais do que isso, Riefenstahl evidencia o incdmodo que a palavra
“desnazifica¢do” traz, ao utiliza-la de forma quase médica, como uma pessoa que se acidenta
e, apos meses de fisioterapia, se encontra reabilitada. Victor Klemperer aborda a problematica
deste termo em seu LTI. De acordo com o fil6logo, o termo possui raiz na linguagem do Terceiro
Reich, quando os nazistas ampliaram o uso do prefixo ent (“des”, em portugués), indicando
distanciamento de alguns termos. Quando, por exemplo, havia risco “de bombardeio aéreo, as
janelas das casas tinham de ser escurecidas, no que resultava depois a incumbéncia diaria de

entdunkeln” — isto ¢, “des-escurecer’®. Assim, Klemperer descreve que:

Para caracterizar uma das tarefas atuais mais urgentes, introduziu-se na linguagem
corrente um termo que se formou de maneira analoga. O periodo nazista levou a
Alemanha & bancarrota. Entnazifizierung [desnazificagdo] é o nome que vem sendo
dado ao esforco para livra-la dessa doenga fatal. Ndo desejo nem acredito que esta

8 Categoria no processo de desnazificacdo para designar os "“infratores menores”, pessoas que colaboraram de
alguma forma para o Terceiro Reich mas, muitas vezes por falta de provas, foram consideradas apenas seguidoras
do regime. O termo era moralmente desagradavel, mas ndo implicava em nenhuma consequéncia juridica. Ver:
WECKEL, Ulrike. The Mitl&ufer in Two German Postwar Films: Representation and Critical Reception. History
& Memory. Indiana University Press, v. 15, n. 2, 2003, p. 64-93.

8 Traducdo nossa da versdo traduzida para o inglés: “Even though I was rehabilitated and the rumours were
exposed, no end seemed in sight for the smear campaign. No newspaper mentioned my rehabilitation by the
denazification tribunal and more and more lies were spread about me. How could | defend myself? | was sick and
penniless, and most of my friends had abandoned me. Worst of all, I couldn’t practice my profession. No ‘work
prohibition’ was inflicted on me, but I had been slandered and libelled so thoroughly that no one dared offer me
work”. RIEFENSTAHL, 1992, p.355, grifo nosso.

8 KLEMPERER, Victor. LTI: a linguagem do Terceiro Reich. Rio de Janeiro: Contraponto, 2009, p. 41.
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palavra hedionda possa perdurar muito tempo; assim que tiver cumprido a sua misséo,
desaparecera e ficard somente na memoria.®’

Deste modo, a palavra se apresenta como um eufemismo, e trata o problema apenas em
sua superficie. Ao ouvirmos que alguém foi “desnazificado”, como quem sofre uma lavagem
estomacal para se desintoxicar, temos a impressdo de que o problema foi resolvido: “pronto,
exorcizamos o fantasma do nazismo. Seus seguidores foram “desnazificados”.” Na pratica, no
entanto, o problema néo foi resolvido com meros julgamentos em tribunais. Principalmente se

considerarmos que muitos — como Riefenstahl — sequer foram sentenciados.

Como pontua Klemperer, a grande questdo € que nao é apenas a a¢do nazista que terad
de desaparecer, “mas também a mentalidade nazista, o habito de pensar nazista e justamente o
seu solo mais fértil, a linguagem nazista”®®, E isso, como vimos no decorrer deste trabalho, ndo
foi extinguido. Com as obras e narrativas de Leni Riefenstahl no p6s-guerra, nos é evidente que
parte dessa linguagem ndo sé sobreviveu ao nazismo, como continua a ser amplamente

utilizada.

Com isto em mente, retomando a nocdo trabalhada por Reinhart Koselleck de que
espaco de experiéncia e horizonte de expectativa ndo sdo opostos, mas sim conceitos que se
atravessam e existem de forma sobreposta, concluimos que nédo é possivel a existéncia de uma
“desnazificacdo” nos moldes a que Riefenstahl se refere. A Leni que fotografa os Nubas na
década de 1970 niio é uma Leni criada de forma “isolada”, “reabilitada” e sem bagagem. E uma
Leni atravessada por um passado — 0s discursos eugenistas e o Terceiro Reich — e pelas
projecdes de um futuro. Nao é como se sua visdo de mundo, seu olhar estético e convicgdes
tivesse morrido nos Tribunais de Desnazificacdo e ela tivesse renascido isenta dos ideais que a

formaram.

Dai a importancia da retomada dos conceitos de beleza, forca e salde pela cineasta.
Embora sejam conceitos carregados de passado, e formulados sobre preceitos eugénicos e
nazistas, eles ndo séo enxergados pela sociedade atraves de sua historicidade, e essa justificativa
cumpre, muitas vezes, reabilitar Riefenstahl. Suas representacdes no senso comum nos mostram
exatamente isso, como vimos no primeiro capitulo — seja a colocando como a “deusa
imperfeita”, como a versdao em portugués do documentario de Ray Miiller, ou como uma artista

que colocou sua arte acima dos ideais nazistas, como faz o filme Race (2016).

8" KLEMPERER, 2009, p. 41.
8 KLEMPERER, 2009, p. 42.
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N&o obstante, qual o lugar da culpa de Leni Riefenstahl, se ela nega qualquer
responsabilidade e reafirma seu lugar de “desnazificada”? Karl Jaspers (1883 — 1969) em A
questdo da culpa (1946), nos fornece importantes elementos e reflexdes para que possamos

analisar e compreender este tdo complexo aspecto.

Os conceitos trabalhados por Jaspers sdo importantes ndo somente para
compreendermos os diferentes graus de culpabilidade que um individuo pode assumir, mas,
sobretudo, que um povo, como um todo, ndo pode ser declarado como culpado ou inocente,
mas sim pessoas, individualmente, dentro desse povo. Esse debate é necessario para que ndo
banalizemos os crimes nazistas e facamos uma analise superficial onde todo o povo aleméo
seria, automaticamente, culpado pelos crimes nazistas. A defini¢do de Jaspers para culpa, nos
parece, pois, interessante para refletirmos. Ele afirma que:

A culpa, antes de ser uma questdo imposta pelos outros a nds, € uma questdo de nos
para nds mesmos. A forma pela qual respondemos a ela em nosso intimo é o que
fundamenta a nossa atual consciéncia existencial e nossa autoconsciéncia. As
decretacBes de culpa por parte dos vencedores tém, é verdade, as maiores
consequéncias para a nossa existéncia; elas tém caréater politico, mas ndo nos ajudam

no que é decisivo: a virada interior. Aqui, lidamos sozinhos. A filosofia e a teologia
sdo invocadas para esclarecer a profundidade da questdo da culpa.®®

Assim, € importante ressaltar que por mais que possamos falar em uma responsabilidade
politica de Leni Riefenstahl no que diz respeito ao regime nazista, ha certos aspectos da culpa
gue ndo nos cabe. Por um lado, porque Leni morreu em 2003 sem que fosse sentenciada pela
sua atuacdo sob o Partido ou, sequer, por ter usado os Romani de campos de concentra¢do em
seu filme, e este trabalho ndo se pretende como um tribunal péstumo. Por outro, porque essa
“virada interior”, que acontece a partir da consciéncia de cada individuo, € algo que somente
Leni Riefenstahl teria a autoridade para falar — ja que nao ha fontes que nos revelem, de fato,

os conflitos e reflexdes de sua autoconsciéncia.

Isto posto, analisaremos a “questdo da culpa” de Riefenstahl a partir de uma das
categorias que Karl Jaspers propde. Para o filésofo, a culpa pode ser dividida em quatro
conceitos: a culpa criminal, a culpa politica, a culpa moral e a culpa metafisica. A primeira
delas, a culpa criminal, é aquela que o individuo recebe ao quebrar “leis inequivocas”®, e 0
julgamento cabe ao tribunal. A segunda, a culpa politica, consiste na responsabilidade que todos

nos, como membros de uma sociedade que vivem sob os preceitos e leis de um Estado, temos

8 JASPERS, Karl. A questdo da culpa: a Alemanha e o nazismo. Sdo Paulo: Todavia, 2018, p. 18.
% JASPERS, 2018, p. 23.
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por nos submeter as suas ordens. O julgamento cabe “ao poder e a vontade do vencedor, tanto

na politica interna quanto na externa. Quem decide é o sucesso”®?.

A terceira culpa, a moral, se refere a responsabilidade que todo individuo tem das
préprias acles. E ela também € valida para acdes ordenadas por terceiros, ja que ela se mantém
submetida a um juizo moral. Dessa forma, o julgamento cabe a propria consciéncia de quem
cometeu 0s atos, podendo se estender a outros seres humanos que verdadeiramente se preocupe
com a alma deste individuo. Por Gltimo, a culpa metafisica se refere & uma solidariedade que
existe entre todos nds, do mundo todo, enquanto seres humanos. Por conta disso, somos
responsaveis por toda injustica que aconteca as outras pessoas desde que ndo fagcamos nada para
impedir isto de acontecer. Neste caso, a instancia é apenas Deus. Em suma:

O acusado ouve as acusagdes de fora, vindas do mundo, ou entéo de dentro, da propria
alma. Vindas de fora, elas s6 fazem sentido em relag&o aos crimes e a culpa politica.
Elas s@o expressas com a vontade de provocar o castigo e responsabilizar. Elas tem
vigéncia juridica e politica, e ndo moral e metafisica. De dentro, o culpado ouve as
criticas em relagéo ao seu fracasso e sua fragilidade metafisica, e desde que ai esteja
a origem de um agir ou ndo agir politico ou criminoso, as criticas também concernem

a estes. Moralmente, s6 se pode atribuir culpa a si mesmo, e ndo ao outro; ou ao outro
somente na solidariedade da luta travada com amor.%

Desta forma, a unica culpa que pode ser atribuida a um coletivo, é a culpa politica. E
desde que o individuo tenha se submetido e tolerado as leis e ordens de determinado Estado,
ele é politicamente responsavel pelas acGes deste mesmo Estado. Mas como pontua Jaspers,
desde que o individuo, em esséncia, se oponha a este mal causado pelo Estado, ele ndo é
moralmente culpado — “Tornar responsavel ndo significa reconhecer como moralmente
culpado . Marlene Dietrich resume este aspecto da culpa politica ao ter sido perguntada como
ela se sentia por ser alemé, respondendo que:

Se vocé é judeu, é mais facil perdoar, da modo que vocé pode perdoar mais facilmente

algo que é infligido a vocé por outros. Mas eu sinto uma responsabilidade
compartilhada; fiz parte da nacdo que causou tudo isso.%*

Assim, um dos argumentos mais utilizados por Riefenstahl para se eximir de

responsabilidade, cai por terra: o de que ela “apenas” fez parte de grande parte dos alemaes que

também se fascinaram por Hitler. Em entrevista ja ao jornal alemao Die Welt, j& ao fim de sua

1 JASPERS, 2018, p. 23.

%2 JASPERS, 2018, p. 30-31.

% JASPERS, 2018, p. 56, grifo do autor.

% Traducdo nossa da versdo em inglés: "If you're a Jew, it's easier to forgive, the way you can more easily forgive
something that is inflicted on you by others. But | feel the shared responsability; | was part of the nation that
caused all of it". WIELAND, 2015, p. 463.
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fim de sua vida, em 2002, ela chega a afirmar que Hitler possuia “efeito hipndtico” sobre as
pessoas®®, sendo que, no documentario de Ray Miiller, ela ja havia dito que o ditador paralisava
o livre arbitrio dos alemées. Aqui, novamente, precisamos ressaltar o fato de que “agir de acordo
com a maioria” ndo isenta as pessoas de responsabilidade. Como bem coloca Karl Jaspers, o
simples fato de vivermos sob as leis e ordens de determinado Estado, ja nos torna responsaveis
pelos seus atos. Mas hd também, evidentemente, o juizo moral ao qual o fil6sofo fala — sempre
podemos apelar para nossa prépria consciéncia para julgar se devemos agir de determinada
forma ou ndo, independentemente das ordens que tenhamos recebido ou da quantidade de

pessoas agindo da mesma maneira.

Mais do que isso, Leni insistia em enfatizar o aspecto “sobrenatural” de Adolf Hitler —
como faz falando sobre “poder hipnético”, como citado acima. Em A deusa imperfeita (1993),

Riefenstahl vai além, fazendo a seguinte reflexdo sobre o ditador:

Agora que sabemos todas as coisas terriveis que ele fez, e que fez com que outros
fizessem... claramente era um pacto com o deménio. Mas ndo sabiamos disso na
época. Que provavelmente Hitler era um esquizofrénico, tanto demoniaco quanto seu
oposto, mas s6 viamos um lado seu. Mas ndo aquele lado terrivel e perigoso.

Em primeiro lugar, essa visao reforca esteredtipos e nogdes violentas relacionadas as
doencas mentais, que colocam seus portadores em posicao de loucura — fato utilizado, inclusive,
no Terceiro Reich para legitimar o exterminio dessas pessoas. Ao contréario, a maioria dos
homens e mulheres que agiram sob a sudstica, ndo eram loucos ou “doentes mentais” mas, como
bem pontua Hannah Arendt e Zygmunt Bauman, seres humanos decididos a cumprir ordens e

agir em prol de suas conviccoes.

Em segundo, ¢ completamente equivocada a nogdo de que Adolf Hitler “enganou” os
alemées. Ele ndo chegou ao poder com promessas humanistas visando o bem de todos por igual.
Desde Mein Kampf ele deixou bem claro a quem e a quais prop6sitos serviriam seu governo.
Tratar de Hitler como um “esquizofrénico”, ao invés de um homem que usou de seu poder para
oprimir e exterminar quem ndo se encaixasse em seu ideal de “novo mundo”, é ignorar a
responsabilidade politica de todos que permitiram que ele chegasse ao poder e, mais ainda, é
negar que o Holocausto € um produto humano, e fruto da modernidade.

Ao longo de sua construcdo narrativa no pds-guerra, Riefenstahl nos da elementos para

gue possamos analisar essas justificativas de que ela “nada sabia” do que estava sendo feito e,

% RIEFENSTAHL, Leni. Zum 100. mein neuer Film. [Entrevista concedida a] Hilmar Hoffman. Die Welt, Berlim,
7 jan. 2002, p. 2.
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que, por isso, ndo deve compartilhar de nenhuma responsabilidade por tais atos. Em seu
interrogatorio, em 1945, ela afirma:
Hoje, quando ouco todas essas coisas terriveis que aconteceram na Alemanha, eu
quase choro. E ndo consigo entender como qualquer uma das pessoas que
compartilhavam das ideias politicas de Hitler tem a coragem de continuar vivendo.

Eu teria cometido suicidio se sentisse que compartilho a responsabilidade por esses
crimes. %

Mais uma vez, podemos resgatar o conceito de negagédo (Verneinung) de Sigmund Freud
para perceber como ela nega sua responsabilidade. A negativa, aqui, ndo é do ato em si, como
seria em “‘eu teria cometido suicidio se tivesse responsabilidade por esses crimes”, mas em se
reconhecer neste lugar. Assim, se para Freud a negagdo ¢ uma “ndo aceitagdo” daquilo que se
reprime, e como a tarefa da “fun¢do intelectual do juizo” ¢ “afirmar ou negar contetidos de
pensamento”, se valer de uma negagdo no juizo, “no fundo significa: isto é uma coisa que eu

preferiria reprimir”®’.

Talvez por essa repressdo, Leni Riefenstahl nunca externalizou ter passado pelo
processo interno de reconhecimento de sua culpa, cujo produto final, para Karl Jaspers, é
peniténcia e renovacdo. O que ela expressou em palavras, contudo, é essa dificuldade em se
reconhecer neste lugar de culpa mas sem, de fato, refletir sobre suas a¢cdes sob o regime nazista.
O melhor exemplo disto, é um didlogo de Riefenstahl com Ray Muller, ao fim de A deusa
imperfeita, que se segue desta forma:

Ray Muller: Eu tenho a impressdo de que esse pais ainda espera que vocé diga
publicamente: “Eu errei, sinto muito”.

Leni: “Sentir muito” é muito pouco. Mas eu ndo posso me destruir por isso. Isso é tdo
horrivel que, afinal, eu sofri por quase meio século. E isso nunca vai acabar, até que
eu morra. E um fardo tdo absurdo que ‘eu sinto muito’ ¢ muito pouco, diz muito
pouco.

Ray Miller: N&o doi ler sempre que vocé é irremediével?

Leni: Claro que doi. Me deixa muito, muito triste. Mas como isso nunca para e as
pessoas vao continuar a dizé-lo, eu preciso viver com isso. 1sso projeta uma sombra
tdo grande na minha vida que a morte sera uma abencoada libertac&o.

Ray Miller: As vezes eu tenho a impressao de que as pessoas esperam de vocé um
reconhecimento de culpa.

Leni: O que vocé quer dizer com isso? Onde estd a minha culpa? Eu posso me
arrepender, e me arrependo, de ter feito o filme para o Partido em 1934 — Triunfo da

% Tradugdo nossa do original em inglés: “Today, when I hear all these dreadful things which happened in
Germany, | could cry. And | cannot grasp how any of the people who shared Hitler's political ideas have the
courage to continue living. | would have committed suicide, had | felt that | shared the responsability for these
crimes”. RIEFENSTAHL, Leni. Interrogatério feito pelo Seventh Army Interrogation Center. Nuremberg, 30 mai.
1945, p.3.

% FREUD, 2014, p.8.
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Vontade. Eu me arrependo que eu... Mas ndo, ndo posso me arrepender por ter vivido
esta época. Nunca saiu de minha boca uma palavra antissemita, ou nunca escrevi... Eu
nunca fui antissemita e nunca me filiei ao Partido. Entdo onde esta a minha culpa? Me
diga. Eu ndo lancei nenhuma bomba. Nao denunciei ninguém. Entdo onde esta a
minha culpa?%®

Leni parecia ndo reconhecer que também ha culpa em representar, em filmes, ideais que
legitimaram um genocidio; ou que ha culpa em se “empregar” — de forma escrava — seres
humanos que estavam sendo mantidos em condi¢Ges subumanas em campos de concentracao.
Mais do que isso, em varios momentos ela culpa a guerra, e ndo suas proprias acoes, dos
infortinios que passa apds 1945, chegando a afirmar em entrevista ao jornal alemdo Die
Weltwoche intitulada Man will, dass ich mich schuldig fiihle — man will, dass ich tot bin (“As
pessoas querem que eu me sinta culpada — as pessoas querem que eu esteja morta”): “A guerra
arruinou tudo para mim”%. Assim, transferindo para a guerra ou para Adolf Hitler qualquer
culpa que lhe pudesse ser atribuida, Leni dificilmente entraria nos “conflitos de consciéncia”
0s quais Freud se refere ao falar da negacdo. De toda forma, ela se ancorou em sua
“desnazificagdo” para convencer o mundo — e, provavelmente, até a si mesma — de que ela ndo
teve nenhuma responsabilidade ou culpa. E foi assim que Leni Riefenstahl morreu em 2003

sem se reconhecer publicamente neste lugar.

Mas se, como esse trabalho buscou mostrar, ha tantos elementos que a culpabilizam —
inclusive o, muito incriminatoério, uso dos Romani de campos em Tiefland — porque, afinal,
Leni Riefenstahl ndo foi considerada culpada nos tribunais do p6s-guerra? Um dos grandes
motivos, possivelmente, seja o “fascinante fascismo” o qual Susan Sontag descreve tdo bem. O
pOs-guerra ndo soube — e ainda ndo sabe — enxergar o0 nazismo pela 6tica da eugenia positiva, e
por este motivo, muitas vezes glorifica e utiliza sem problematizacdes uma estética e elementos
do imaginario nazista. As representacdes que analisamos na introducéo do presente trabalho,
podem nos ajudar a apreender que esse ndo &, portanto, um problema individual de Riefenstahl
— que apresenta em seus trabalhos, ap6s a queda do regime, varios desses elementos — mas
muito maior que ela. Se constituindo como um dos problemas da sociedade do pds-guerra em

lidar com o nazismo e o Holocausto.

Além disso, outro fator que parece ter contribuido bastante para a absolvicao de Leni, e
devidamente notado por bell hooks, é o “mito da ingenuidade feminina”. Por conta de preceitos

% MULLER, 1993.

% Traducéo nossa do original em alemao: ,, Der Krieg hat mir alles kaputtgemacht“. RIEFENSTAHL, Leni. Man
will, dass ich mich schuldig fiihle — man will, dass ich tot bin. [Entrevista concedida a] André Miller. Die
Weltwoche, Pdcking, 15 ago. 2002, p. 12.
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patriarcais, a sociedade esta acostumada a associar o crime e a violéncia muito mais ao homem,
enquanto a mulher é colocada num estereétipo de fragilidade e ingenuidade. Nao por acaso,
crimes hediondos cometidos por mulheres costumam chocar muito mais a sociedade do que os
mesmos crimes cometidos por homens. Aos olhos da sociedade, um ser que é capaz de gerar
uma vida dentro de si, ndo é capaz de cometer atos horrendos. Nas palavras de Michelle Perrot

“a figura obcecante da Mie tende a absorver todas as outras™%,

Wendy Lower, no livro As mulheres do nazismo (2013), trabalha com a concepg¢éo de
que o nazismo foi — e ainda € — muito mais visto como algo “masculino”. A partir do estudo de
caso de algumas mulheres envolvidas com o NSDAP, Lower demostra que, por conta desta
configuracdo do crime como algo inerente ao homem, enquanto a mulher sdo atribuidos
esteredtipos do “sexo fragil”, diversas mulheres que cometeram crimes na Alemanha nazista
foram absolvidas, e algumas sequer julgadas. Pela dificuldade em se compreender a mulher
como ser dotado de absolutas faculdades mentais para se portar de forma criminosa, mulheres
como Leni Riefenstahl, e até mesmo mulheres que mataram em nome do Partido, acabaram
sendo beneficiadas por um sistema que, ironicamente, foi responséavel por anos de sua opressao:
se apbs a ascensdo do Partido Nazista elas perderam direitos e passaram, de certa forma, a
viverem “tuteladas” pelos pais ou maridos, no p6s-guerra elas usam exatamente desta posicdo
para serem inocentadas — a frase “eu ndo sabia” foi bastante repetida nos interrogatorios e

julgamentos.

No entanto, é necessario reafirmar que, embora Adolf Hitler e o alto escaldo nazista
fossem homens, o nazismo foi um produto humano, cujos crimes s6 foram possiveis por uma
extensa conivéncia e apoio de milhares ao regime — e isso também incluiu mulheres. Assim,
como descreve Lower:

Jamais saberemos tudo sobre o nazismo, a Segunda Guerra Mundial e o Holocausto.
Nenhuma histdria particular pode contar tudo, e as pe¢as que descobrimos talvez nao
se encaixem a contento. Mas a colagem de historias e lembrancas, de crueldade e
coragem, ao mesmo tempo que continuam a testar nossa compreenséo de histdria e de

humanidade, nos ajudam a ver o que 0s seres humanos — ndo s6 os homens, mas as
mulheres também — sdo capazes de aceitar e de fazer.!%*

A conclusdo de Lower, a qual concordamos, ¢ que o genocidio também ¢ “coisa de

mulher”, e que € necessario que tenhamos esta compreensao € que quebremos com esse mito

10 pPERROT, Michelle. Os excluidos da Historia — Operarios, mulheres e prisioneiros. Séo Paulo: Editora Paz &
Terra, 2017, p. 178.
101 L OWER, Wendy. As mulheres do nazismo. Rio de Janeiro: Rocco, 2014, p. 220.
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da ingenuidade feminina, para que ndo sejamos responsaveis por dar a todas essas “mulheres

do nazismo” o que seria, na realidade, uma dadiva: a de cair em esquecimento.

Em caréter de conclusdo, a proposta deste terceiro capitulo foi, portanto, analisar como
0 conceito de saude se apresenta nos trabalhos e narrativas de Leni Riefenstahl, principalmente
através de apagamentos do que ¢ visto como “ndo-saudavel”: os corpos gordos, velhos e doentes
nos Nubas — de acordo com Riefenstahl —, e os judeus, deficientes, Romani e demais “nao-
arianos” na sociedade nazista. A partir dessas analises, que se estabelecem de forma conjunta,
e ndo isolada, as feitas anteriormente com os conceitos de forca e beleza, buscamos

compreender que Leni, como artista, foi um agente politico.

Independentemente do que afirmasse no pds-guerra, Riefenstahl perpetuou ndo somente
em suas obras, mas também em suas narrativas, representacdes eugénicas e nazistas que foram
mobilizadas para legitimar politicas de segregacdo e exterminio. Mais do que isso, ela deixou
o lugar de “mera cumplice” e se estabeleceu como parte atuante dos perpetradores do regime
nazista, a partir do momento em que escolheu, conscientemente, pela violéncia de se utilizar
prisioneiros de campos de concentracdo como figurantes em um filme. Por este motivo, nos
esforgcamos ao longo desta Ultima parte em dissecar a responsabilidade politica que Riefenstahl,

a despeito de sua narrativa no pos-guerra, possuiu no regime.

Ao fim de sua vida, Leni Riefenstahl bradou em uma entrevista que as pessoas deveriam
deixa-la em paz'%2. No entanto, creio que esta é a Gltima coisa que devemos fazer. Se isso
significa permitir que ela seja esquecida ou que sua culpa politica seja ignorada, ela ndo deve
jamais, ainda que em morte, ser “deixada em paz”. Entender a complexidade das agdes de
Riefenstahl no Terceiro Reich, além das representacdes presentes em suas obras, faz parte de
um processo, necessario, de compreender quais eram os ideais de que 0 nazismo se valia e
como, por meio deles, impds-se a estetizacdo da morte da qual Maria Helena Capelato trata'®,
Assim, em oposicao a “deixar Leni Riefenstahl em paz”, propomos agir buscando o equilibrio
entre 0 “dever de memoria” e o “trabalho de memoria”. Que busquemos operar com uma
politica de “justa memoria” — como defendida por Paul Ricoeur!® — compreendendo este
passado por meio da “rememoracdo”. Isto € o que podera fazer com que, junto de Riefenstahl,

as tantas vitimas de suas ac¢des politicas, ndo caiam em esquecimento.

102 RIEFENSTAHL, 2002, p. 8.
103 CAPELATO, Maria Helena R. O Nazismo e a Producdo da Guerra. Revista USP, (26), 1995, p. 85.
104 RICOEUR, Paul. A memoria, a historia, o esquecimento. Campinas: Editora da Unicamp, 2007.
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Conclusdo — Um passado que se faz presente.

Deveriamos berrar, deveriamos gritar:
“O que aconteceu com o sonho do pds-guerra ’?*

(Pink Floyd, 1983)

Embora esta epigrafe possa soar um tanto quanto pessimista, cumpre fechar a
argumentacao construida ao longo deste trabalho de que, apesar do “sonho do po6s guerra” —
concebido a partir de uma forte defesa das liberdades individuais e em valores pautados no que,
mais tarde, viria a ser a Declaracdo Universal dos Direitos Humanos (1948) —, elementos
eugénicos e nazistas ndo sé sobreviveram como criaram grossas raizes que, ainda hoje,

mostram-se nocivas para a sociedade.

Compreendendo, como apresenta Reinhart Koselleck, de que numa mesma cronologia
ha “diferentes niveis de transcursos histéricos”?, e que, portanto, passado, presente e futuro se
sobrep&em, é possivel concluir que ndo vivemos apenas no e para o “agora”. Se estes tempos
sdo sobrepostos, vivemos no século XXI ainda cercados por conceitos e valores fundados
muitos séculos antes. Assim, se ainda vivemos sob preceitos de um tipo de beleza, forca e salde,
pelos quais se buscou legitimar violéncias, é preciso nos mantermos atentos aos perigos que

iSSO representa.

Afinal, o discurso eugenista ndo nasceu com a ascensdo do Partido Nazista ao poder,
em 1933, e, tampouco, morreu com ele em 1945. Ao contrario, em grande parte pela dificuldade
da sociedade em compreender que a eugenia ndo precisa do nazismo, ou de qualquer outro
governo autoritario, para existir, bem como em enxerga-la através de conceitos dados como
positivos — como o de beleza —, é que suas vitimas continuaram a se somar mesmo apads o fim

da Segunda Guerra Mundial.

! Traducdo nossa do original em inglés “Should we shout, should we scream / “What happened to the post war
dream?” WATERS, Roger. The post war dream. In: The final cut. Intérprete: Pink Floyd. UK: Harvest Records,
1983.

2 KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado: contribuicio a semantica dos tempos histéricos. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2006, p. 121.
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E desta forma que alguns paises escandinavos, como a Noruega e Suécia, seguiram
normalmente com os procedimentos de esterilizacdo forcada até meados da década de 1970°.
Na mesma epoca, no Brasil, se tomou conhecimento das milhares de mortes e negligéncias para
com pacientes do hospital psiquiatrico Coldnia, na cidade de Barbacena, que vinham
acontecendo ha anos, no episodio que ficou conhecido como o “Holocausto brasileiro”. Suas
vitimas foram doentes mentais, negros, homossexuais, prostitutas ¢ demais “néo desejados”

pela sociedade.

Fortalecida pelo pensamento eugenista desde o século XIX, essa mentalidade de que ha
vidas que valem mais que outras, infelizmente, parece estar longe de ser extinguida. Nao por
acaso, em pleno 2021, uma famosa apresentadora brasileira ndo viu problemas em defender,
publicamente, que presidiarios fossem utilizados como cobaias em testes de vacinas — para que,

assim, suas vidas “se fizessem uteis”. E ndo por acaso, também, ela foi aplaudida por muitos.

Deste modo, as obras de Leni Riefenstahl, pautadas em um discurso eugenista e
transbordando representagdes nazistas, podem nos auxiliar a enxergar as nuances de uma
estética e uma linguagem que sdo, irrevogavelmente, fascistas, mas que parecem passar

“despercebidas” pela sociedade.

O que buscamos apresentar desde a introducdo deste trabalho, é que se faz urgente
superar as dificuldades que apresentamos, como sociedade, em compreendermos essas nuances,
em ndo conseguir olhar através de politicas de violéncia que se escondem atras de uma méascara
de “embelezamento” da sociedade. Em ndo enxergar que, afinal, o genocidio muitas vezes se
I& nas entrelinhas: na énfase de um ideal de beleza, forca e saude racistas nos trabalhos de Leni;
na politica municipal que agride dependentes quimicos e pessoas em situacdo de rua; e na defesa
de “seguranga publica” que impulsiona uma necropolitica e encontra repouso nas balas

“perdidas” — que quase sempre encontram corpos negros.

Assim, este trabalho procurou se estabelecer como uma proposta para pensarmos como
se apresentam a sobrevivéncia desses valores eugénicos e nazistas neste, longo, pds-guerra que
ainda vivemos, e quais roupagens eles podem assumir. Por fim, talvez ndo nos tenha sobrado,
de fato, muito otimismo ao escrever sobre eugenia e nazismo vivendo um momento politico

conturbado em plena crise pandémica de 2020 e 2021. Mas deixamos, em trecho de Fahrenheit

SDIWAN, Pietra. Raga pura: uma histéria da eugenia no Brasil e no mundo. Séo Paulo: Contexto, 2007, p. 71-76.
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451, uma pequena chama de esperanca para que busquemos compreender nossos passados e

construir melhores futuros:

Nos tempos antes de Cristo, havia uma ave estlpida chamada Fénix que, a cada cem
anos, construia uma pira e se consumia em suas chamas. Deve ter sido prima-irma do
homem. Mas, toda vez que se queimava, ressurgia das cinzas e novamente renascia.
E parece que estivemos fazendo e refazendo inimeras vezes a mesma coisa, s6 que
com uma vantagem que a Fénix nunca teve. Ndés sabemos a estupidez que acabamos
de cometer. Conhecemos todas as coisas estupidas que estivemos fazendo nos Gltimos
mil anos. Desde que ndo nos esquecamos disso, que sempre tenhamos algo para nos
lembrar disso, algum dia deixaremos de construir as malditas piras funerérias e de
saltar dentro delas.*

4 BRADBURY, Ray. Fahrenheit 451. Sdo Paulo: Biblioteca azul, 2012, p. 197.
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Anexo: Imagens

Imagem 01: Pdster do filme llsa, a guardia perversa da SS, 1975.

Fonte: llsa — She Wolf of the SS, Don Edmonds, 1975. Disponivel em <https://www.amazon.fr/llsa-She-Wolf-
SS/dp/BO00IIHNS>.

Imagem 02: Cena do filme “Sky Sharks”, 2021.

AL »

Fonte: Sky Sharks, Marc Fehse, 2021.
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Imagem 03: Cena do filme Deu a louca nos Nazis, 2012.

Fonte: Deu a louca nos nazis, Timo Vuorensola, 2012.

Imagem 04: Clone de Adolf Hitler no filme Os meninos do Brasil, 1978.

Fonte: Os meninos do Brasil, Franklin K. Schaffner, 1978.
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Imagem 05: Cena do filme Zumbis na neve, 2009.

Fonte: Zumbis na neve, Tommy Wirkola, 20009.

Imagem 06: Capa do compacto “An ideal for living”, Joy Division, 1978.

Fonte: An ideal for living, Joy Division, 1978. Disponivel em: <https://picclick.co.uk/Joy-Division-Closer-
Classic-Album-85cm-x-60cm-171011644915.html>
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Imagem 07: Sid Vicious usando camiseta com suéstica, década de 1970.

Fonte: Autoria ndo identificada, c.a. 1977. Disponivel em: <https://www.thesun.ie/tvandshowbiz/6924297/louis-
partridge-sid-vicious-new-sex-pistols-drama/>

Imagem 08: David Bowie fazendo saudacdo nazista, 1978.
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Fonte: Chalkie Davie, NME, 1978. Disponivel em: <https://www.independent.co.uk/arts-
entertainment/art/features/chalkie-davies-stunning-rock-photographs-clash-springsteen-bowie-and-more-
9190205.htmI>



Imagem 09: Nadadoras do time Hakoah Vienna em Watermarks, 2004.

Fonte: Watermarks, Yaron Zilberman, 2004

Imagem 10: Obras expostas na exposicdo Arte degenerada, 1937.

|

bP bi}'ﬁ‘daf(hi\ﬁbTEUSSiS(h(‘r

e

k kulturbesitz

Fonte: Bildarchiv PreuBischer Kulturbesitz. Disponivel em: < https://germanhistorydocs.ghi-
dc.org/sub_image.cfm?image_id=2081 >
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Imagem 11: Efeito Kouleshov, 1920.
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Fonte: Lev Kouleshov, 1920. Disponivel em: < https://www.studiobinder.com/blog/kuleshov-effect-examples/>
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Imagem 12: Carice van Houten interpretando Leni Riefenstahl em Race.

Fonte: Race, ,2016. Disponivel em:< https://www.telegraph.co.uk/films/2016/06/03/leni-riefenstahl-was-hitlers-
favourite-film-maker-really-this-ni/>
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Imagem 13: Placa “Proibido judeus — Alemanha acima de tudo”.

JUDEN VERBOTEN

MUNCHEN, DEUTSCHLAND 1939
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Fonte: Minchen, 1939, The Museum of World War 11, Boston. Disponivel em:
<https://artssummary.com/2016/04/08/anti-semitism-1919-1939-at-new-york-historical-society-museum-library-
april-12-july-31-2016/>

Imagem 14: Mé&e alema usando sua Cruz de Ouro ao lado de marido e oito filhos, 1940.

Fonte: Autoria ndo identificada, 1940, Lebendiges Museum Online. Disponivel em:
<https://www.dhm.de/lemo/kapitel/ns-regime/innenpolitik/mutterkreuz.html>



Imagem 15: Aula de culinaria na Escola para Noivas e Mé&es do Reich.

Fonte: Liselotte Purper,1938. Disponivel em:
<https://germanhistorydocs.ghidc.org/sub_image.cfm?image_id=2052>

Imagem 16: Capa da revista feminista Emma, 1999.

HOMO-EHE
Bald legal

KOPFTUCH
Ludins Motive

RU486-PILLE
Von griiner
Ministerin
blockiert!

Fonte: Emma, 1999. Disponivel em:< https://www.emma.de/lesesaal/45365>
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Imagem 17: Atleta ao lado de uma das esculturas do Reichsportfeld, 1937.
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Fonte: Bildarchiv PreuBischer Kulturbesitz. Disponivel em: < https://germanhistorydocs.ghi-
dc.org/sub_image.cfm?image_id=2076>

Imagem 18: Leni e um cinegrafista filmando Olympia de um fosso no estadio.
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Fonte: Ullstein-Verlag, 1936. Disponivel em: <https://www.spiegel.de/fotostrecke/olympische-spiele-1936-
propagandaschlacht-im-stadion-fotostrecke-139668.html>
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Imagem 19: Capa do livro Leviata, 1651.
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Fonte: 1651, Thomas Hobbes, 1651. Disponivel em:< https://medium.com/rca-service-design/social-contracts-
in-designing-state-money-76e4704bf6a>
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Imagem 20: Propaganda voltada a Juventude Hitlerista dizendo que Hitler ndo bebe alcool ou
fuma, servindo de modelo de saude para 0s jovens.

Unfer §iibrer Adolf Hitler

frinft nie cinen Tropfen Alfohol und raudit aud nidt.
Mbne andere im geringflen in diejer Ridytung ju bevormunden,
bélt er fidy eifern an das felbftauferiegte Lebensgefes, Seine
Rebeitsleiftung it ungebeuer.

(Rel@ojugendfibres Soldurv. Shicad m Sudy: ,Hitler, wieihn teiner tennt.”)

Fonte: Propaganda voltada a Juventude Hitlerista dizendo que Hitler ndo bebe alcool ou fuma, servindo de
modelo de salde para os jovens. Imagem do livro “Hitler wie ihn keiner kennt”’(“Hitler como ninguém nunca o
viu”’) de Baldur von Schirach, Miinchen, 1942. Disponivel em: BEDDIE, Thomas. ,, Du hast die Pflicht gesund
zu sein. “ Der Gesundheitsdienst der Hitler-Jugend 1933-1945. Berlin: Charité — Universitatsmedizin Berlin,
2009, p.148.

Imagem 21: Fotografia de Claudia Andujar de uma crianca Yanomami.

Fonte: Claudia Andujar, 1971. Disponivel em:
<https://brasil.elpais.com/brasil/2015/11/27/album/1448634065_877497.html#foto_gal_1>



