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RESUMO

Esta monografia analisa os documentéarios Sieg im Westen (1941), Razgrom Nemetskih Voisk
pod Moskvoi (1942), Prelude to War (1942) e The Nazis Strike (1943), realizados com fins de
propaganda por Alemanha, Unido Soviética e Estados Unidos durante a Segunda Guerra
Mundial (1939-1945). Como fundamento teorico, foram usados textos de Marc Ferro sobre a
relacdo Cinema-Historia e de Bill Nichols sobre as caracteristicas do género documentario. A
andlise é feita segundo uma perspectiva socio-histérica, tendo como objetivo compreender
como esses filmes constroem um discurso histérico acerca do papel de cada pais na guerra. Os
trés paises empregaram estratégias diversas de discurso a partir de diferentes recursos da
linguagem cinematografica e contextos politicos especificos. Como resultado, percebe-se que
o apelo que tais filmes fazem a seu publico é semelhante, mas baseado em motivos bem

distintos.

Palavras-chave: Cinema, Histéria, documentario de propaganda, Segunda Guerra Mundial



ABSTRACT

This monograph analyses the documentaries Sieg im Westen (1941), Razgrom Nemetskih
Voisk pod Moskvoi (1942), Prelude to War (1942) and The Nazis Strike (1943), produced for
propaganda purposes by Germany, the Soviet Union and the United States during World War
I1 (1939-1945). Texts by Marc Ferro about the Cinema-History relation and by Bill Nichols
about documentary genre characteristics were used as a theoretical basis. The analysis is made
according to a social-historical perspective, aiming to understand how these movies built a
historical discourse concerning the role of each country in the war. The three countries have
used diverse discourse strategies from different resources of film language and specific
political contexts. As a result, it is perceived that the appeal such films make their audience is

similar but based on very different reasons.

Keywords: Cinema, History, propaganda documentary, World War Il
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1. INTRODUCAO

Em 28 de dezembro de 1895, os irmdos Auguste e Louis Lumiere realizaram a
primeira exibigdo publica do cinematografo; um episodio que se tornou uma pequena anedota
na histdria do cinema, quando o publico saiu correndo apavorado, temendo ser atropelado
pelo trem visto na projecdo. Desde entdo, a ilusdo da imagem em movimento se tornou muitas
coisas: uma arte reconhecida junto as formas tradicionais, uma das industrias mais lucrativas
do mundo e um meio de difusdo de eventos, historias e ideias.

E acerca desse terceiro aspecto que o presente trabalho buscara contribuir. A medida
gue a técnica cinematografica foi se desenvolvendo, no inicio do século XX, percebeu-se que
0 cinema ndo era uma forma de apenas registrar acontecimentos de maneira neutra, mas
poderia ser usado de modo a construir um discurso. Esse processo comecou na ficcao
cinematogréfica, notadamente com o ilusionista francés Georges Meliés, pioneiro em levar as
narrativas tradicionais (com “comego, meio ¢ fim”) para o cinema. Ndo demorou muito,
porém, para que se percebessem usos politicos para a nova arte. Os bolcheviques russos, em
particular, foram alguns dos primeiros a perceber seu potencial como ferramenta de luta
revolucionaria. Na época da ascensdo dos comunistas ao poder em 1917, Lénin ja afirmava:
“o cinema ¢ para nos o instrumento mais importante de todas as artes.” (cf. PEREIRA, 2003,
p. 103). Ndo por coincidéncia, foi na Russia que se deram algumas das inovacfes mais
importantes no desenvolvimento da linguagem cinematografica (a partir da escola
construtivista encabecada por cineastas como Sergei Eisenstein, Dziga Vertov e Vsevolod
Pudovkin), pois se acreditava que o potencial do cinema para atingir grandes publicos ao
mesmo tempo facilitaria a difusdo dos ideais da revolucao.

Evidentemente, tal potencial ndo passaria despercebido na era da ascensao dos meios
de comunicacdo de massa, que coincidiu com a ascensdo das grandes narrativas ideoldgicas
do século XX e consequente conflito entre elas. Intenso como foi, esse embate ganhou uma
apropriada definicdo como “Era dos Extremos” pelo historiador britanico Eric Hobsbawm
(1998) — um embate moldado na maior parte do tempo pela dicotomia entre o capitalismo da
parte ocidental do mundo e o comunismo cuja forca ideologica emanava de Moscou. Nesse
sentido, o surgimento dos movimentos de extrema-direita que conquistaram o poder em boa
parte da Europa entre as décadas de 1920 e 1940 marcou a fase mais dramatica do “breve
século XX”.



A democracia so se salvou porque, para enfrenta-lo, houve uma alianga temporaria e
bizarra entre capitalismo liberal e comunismo: basicamente a vitéria sobre a
Alemanha de Hitler foi, como s6 poderia ter sido, uma vitéria do Exército
Vermelho. De muitas maneiras, esse periodo de alianca capitalista-comunista contra
o fascismo — sobretudo as décadas de 1930 e 1940 — constitui o ponto critico da
histdria do século XX e seu momento decisivo. De muitas maneiras, esse ¢ um
paradoxo histérico nas relagBes entre capitalismo e comunismo, que na maior parte
do século — com excec¢do do breve periodo do antifascismo — ocuparam posicles de
antagonismo irreconciliavel. (HOBSBAWM, 1998, p. 17).

O momento definidor do qual fala Hobsbawm atinge seu climax na Segunda Guerra
Mundial. Segundo o historiador, 0 mundo que sobreviveu a ela teve suas crencas e
instituicbes moldadas pelos que pertenciam ao lado vencedor, com os perdedores mantendo-
se em siléncio ao serem enquadrados como “o inimigo” num drama moral de Bem versus
Mal. (1998, p. 14). N&do € por acaso que mesmo hoje, passados 75 anos desde a invasdo da
Poldnia pela Alemanha — acdo que colocou exércitos do mundo inteiro em movimento —, a
Segunda Guerra Mundial continua a ser um campo de estudos fértil para diversas areas do
conhecimento em funcdo da magnitude do capital humano e militar que mobilizou.
Descri¢cBes como a de Hobsbawm déo ideia da dimensao colossal que o conflito assumiu em

diversos ambitos:

Quando a Alemanha invadiu a URSS e trouxe os EUA para a guerra — em suma,
quando a luta contra o fascismo se transformou por fim numa guerra global —, a
guerra tornou-se tdo politica quanto militar. Internacionalmente, transformou-se
numa alianca entre o capitalismo dos EUA e o comunismo da Unido Soviética.
Dentro de cada pais da Europa [...] esperava unir todos os dispostos a resistir a
Alemanha ou a Italia, ou seja, formar uma coalizdo de resisténcia que fosse de um
lado a outro do espectro politico. Como toda a Europa beligerante, com excecéo da
Gra-Bretanha, estava ocupada pelas poténcias do Eixo, essa guerra de resistentes era
essencialmente uma guerra de civis, ou de forcas armadas de ex-civis, ndo
reconhecidas como tais pelos exércitos alemdes e italianos: uma luta selvagem de
partisans, que impunha opgdes politicas a todos. (HOBSBAWM, 1998, p. 164-165)

Tamanho impacto sobre a humanidade se refletiu na arte produzida apds 1945. Essa
importancia cultural da Segunda Guerra se fez especialmente presente no cinema, sendo
provavelmente o evento veridico mais retratado nas telas desde entdo. Mesmo assim, a
narrativa “Segunda Guerra Mundial” parece longe de se esgotar, pois continua servindo de
base para novos filmes langados anualmente. As abordagens séo tdo diversificadas quanto
possivel, podendo abranger (citando apenas alguns exemplos) as incontaveis batalhas do
periodo e seus combatentes (Eu Tinha Dezenove Anos, 1968; O Barco: Inferno no Mar, 1981,
O Resgate do Soldado Ryan, 1998), os sacrificios feitos pelos civis afetados (Roma, Cidade
Aberta, 1945; Lore, 2012), as relagdes de dominagdo nos territrios invadidos (Va e Veja,

1985; Na Neblina, 2012), os bastidores do poder (A Queda: As Ultimas Horas de Hitler,
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2004), a perversidade indizivel do Holocausto (A Lista de Schindler, 1993; O Pianista, 2002)
e até mesmo fantasias que usam o periodo como pano de fundo gracas a facilidade com que o
nazismo se presta ao drama moral “Bem versus Mal” citado por Hobsbawm, uma combinagao
apreciada em narrativas ficcionais de apelo popular (Bastardos Inglorios, 2009; Capitéo
América: O Primeiro Vingador, 2011). Da mesma forma, o tema também rendeu inimeros
documentérios realizados posteriormente, com abordagens igualmente diversas (Shoah, 1985;
Eu Fui a Secretaria de Hitler, 2002; Noite e Neblina, 1955; Arquitetura da Destruicdo, 1989).

Esta monografia faz uma aproximacao de um capitulo relativamente menos lembrado
na relacdo entre o cinema e a Segunda Guerra: como o conflito foi relatado em documentérios
no cinema enguanto ocorria. Depois de ser desenvolvido pelos cineastas ligados ao regime
bolchevique, o cinema de propaganda politica-ideoldgica recebeu enorme importancia dos
regimes europeus de extrema-direita. Os nazistas alemdes sdo sempre especialmente
lembrados pela expertise que demonstraram neste campo, 0 que deu a nomes como Leni
Riefenstahl, Veit Harlan e Fritz Hippler uma memoria histérica questiondvel (na melhor das
hipdteses) ou desprezivel (na pior). A maior parte dos estudos sobre a propaganda nazista no
cinema, no entanto, se foca nas pecas de doutrinacdo ideoldgica (geralmente as obras de
Riefenstahl, rodadas antes da guerra) ou nos panfletos antissemitas. Retratar a si mesmas na
guerra, no entanto, foi uma acdo que a Alemanha e todas as principais nagdes beligerantes
fizeram empregando o cinema.

Antes de analisar esses retratos, no entanto, sdo necessarios alguns passos. O
segundo capitulo deste trabalho sera dedicado a explorar 0os marcos tedricos da relacdo
Cinema-Historia. E um campo de estudos bastante recente (comecou a se estruturar a partir da
década de 1970), e, portanto, ainda relativamente pouco explorado. Partindo dos escritos do
francés Marc Ferro, um dos autores pioneiros no ramo, serdo explicadas as justificativas que
defendem o uso do filme como documento historico, pois mais parcial que este seja (afinal, a
imparcialidade de uma fonte histérica ndo existe, ainda mais num contexto tdo extremo). Em
sequida, serdo empregados os marcos do pesquisador Bill Nichols para buscar uma
aproximacéo do conceito de documentario, de modo geral, e documentario de propaganda, de
modo mais especifico. Finalmente, a metodologia de anéalise é adaptada a partir da perspectiva
oferecida por Frangois Vanoye e Anne Goliot-Léte.

O terceiro capitulo oferece uma contextualizagdo historica do periodo, trazendo
informagdes dos movimentos politicos de Alemanha, Unido Soviética e Estados Unidos nos
anos que antecederam a Segunda Guerra Mundial. Além de Hobsbawm, serdo empregadas

outras fontes mais especificas. Paralelamente, sera abordado o desenvolvimento das indudstrias
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cinematogréficas dos trés paises ao longo do mesmo periodo, de modo a esclarecer melhor o
papel que estas desempenharam durante o conflito. Este contetdo serda baseado
principalmente na obra de referéncia Film history: An introduction, do casal de pesquisadores
norte-americanos Kristin Thompson e David Bordwell.

O quarto capitulo serd dedicado a anélise dos quatro documentérios selecionados
para este trabalho: Vitdria no Ocidente (Sieg im Westen), da Alemanha; A Derrota das Tropas
Nazistas perto de Moscou (Razgrom Nemetskih Voisk pod Moskvoi), da Unido Soviética;
Preludio de uma Guerra (Prelude to War) e Ataque Nazista (The Nazis Strike), partes iniciais
da série Por Que Lutamos (Why We Fight), dos Estados Unidos. A analise destes filmes sera
orientada por uma perspectiva socio-historica, com o objetivo de apreender, a partir da
construcdo narrativa, aspectos que possam identificar o papel historico, politico e ideoldgico
que cada pais buscava construir para si mesmo e para seus inimigos. Nao é uma tentativa,
evidentemente, de avaliar 0 impacto social que esses filmes possam ter provocado, 0 que &,
hoje em dia, praticamente impossivel — e sim, de compreender o discurso que movia a

estratégia de comunicacao desses paises e identificar elementos que o constroem.
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2. CINEMA, HISTORIA E DOCUMENTARIO

A Segunda Guerra Mundial foi retratada no periodo tanto na ficcdo quanto no
documentario, de maneira obviamente filtrada pelas ideologias que a nortearam — algo muito
mais evidente do que nos filmes produzidos posteriormente ao conflito, claro, uma vez que
tais obras tinham Obvias inten¢Ges propagandistas. Isso resultava numa exacerbacdo dos
papéis dados a ambos os lados, o que, sob a Otica atual, pode parecer grosseiramente
impreciso se a andlise levar em conta apenas os fatos. Ainda assim, tais filmes contam uma
historia que é Histéria — ao menos, no sentido de servir a esta como documentos de
conjunturas historicas reais. Para este trabalho, foram selecionados exemplares das
filmografias dos trés atores ideologicos mais importantes da histéria da Segunda Guerra: a
Alemanha de Hitler, a Unido Soviética e os Estados Unidos. A escolha dos objetos empiricos
deste trabalho obedece aos seguintes critérios: terem sido produzidos e lancados ao longo da
duracdo oficial do conflito — entre 1° de setembro de 1939 e 2 de setembro de 1945 — e se
apresentarem ao espectador como documentarios de propdsito informativo. Todos séo,
evidentemente, produtos de contextos de producdo distintos, assim como 0s discursos
construidos por eles refletem a situacdo particular de seus paises durante a guerra. E
importante ressaltar que estes filmes nunca foram langados comercialmente no Brasil, sendo
acessiveis somente pela Internet; e mesmo os filmes aleméo e soviético foram muito dificeis
de encontrar, dadas as poucas referéncias existentes e talvez pela dificuldade que existia na
época de se preservar esse tipo de material. Os Estados Unidos, ao contréario dos outros dois,
ndo sofreram invasdo territorial, e a série de filmes analisada aqui foi selecionada em 2000
para preservacdo pela Biblioteca do Congresso americano por seu valor histérico. Nao por
acaso, sao os filmes encontrados com melhor qualidade de imagem e som.

O filme alemado, Sieg im Westen (Vitdria no Ocidente, em traducdo livre), foi lancado
em 1941. A obra tem pretensfes informativas e, embora ndo possua créditos, sabe-se que foi
produzido por varios diretores sob supervisdo de Fritz Hippler, um dos principais nomes da
propaganda nazista no cinema (seu trabalho mais conhecido é o documentario antissemita O
Eterno Judeu, um dos filmes mais infames ja realizados em toda a Historia). Com 1h e 48min
de duracdo, o documentario apresenta a visdo nazista acerca do pds-Primeira Guerra e 0s
motivos que conduziram a Alemanha ao novo conflito, enfocando as campanhas vitoriosas

que levaram & dominacdo da Holanda, da Bélgica e da Franca.
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O objeto soviético é Razgrom Nemetskih Voisk pod Moskvoi (A Derrota das Tropas
Nazistas Perto de Moscou, em traducdo livre), documentario dirigido por Leonid Varlamov e
llya Kopalin. Lancado em 1942 e com 1h e 06min, o filme louva uma importante vitoria do
Exército Vermelho sobre os alemédes, que falharam na tentativa de invadir a capital russa
numa batalha que se estendeu entre outubro de 1941 e janeiro de 1942. Assim como 0s outros,
também se pretende informativo, mas ndo economiza ao ressaltar a selvageria dos nazistas
contra os russos. E um exemplo menos comum da cinematografia de informagéo soviética do
periodo, onde o formato mais usual de exibi¢dao eram “albuns mensais” de filmes curtos (live-
action ou em animacéo) realizados para inspirar a resisténcia dos civis e dos soldados no front
de batalha. (cf. FURHAMMAR, ISAKSSON, 1976, p. 23).

O terceiro objeto, referente aos Estados Unidos, abarca as duas primeiras partes da
série Why We Fight (Por Que Lutamos), com direcdo geral do cineasta Frank Capra (também
ndo creditado) a partir de encomenda realizada pelo Departamento de Guerra, ligado ao
Exército. A série completa € composta de sete filmes, mas apenas os dois primeiros —
Preludio de uma Guerra, de 1942, 52min; e Atague Nazista, de 1943, 40min — serdo
abordados neste trabalho, ja que sdo os mais relevantes na contextualizacdo do papel dos EUA
na guerra e na propagacdo dos motivos pelos quais os soldados dos EUA deveriam
empreender uma guerra do outro lado do Atlantico e do Pacifico.

2.1. Arelacdo Cinema-Historia

A importancia dos filmes como documentos histéricos demorou muito a ser
reconhecida, segundo Marc Ferro (2010). Embora os poderes estabelecidos tenham feito uso
do cinematografo desde sua invencédo para fins militares ou de propaganda, por muito tempo o
cinema sofreu sob uma oOtica elitista, que o via como mera diversdo para as massas iletradas.
As imagens produzidas ndo tinham autoria reconhecida oficialmente, o que dificultava ainda
mais sua citacdo como fonte histérica. Mesmo com as transformagdes que o século XX, as
revolugBes marxistas e o surgimento de novas correntes historiograficas (como a Escola dos
Annales e a Nova Historia) trouxeram para o oficio do historiador, as imagens continuaram a
ser encaradas com certa desconfianga, mesmo depois que o cinema adquiriu o status de “arte”.

“Noticiario ou ficcdo, a realidade cuja imagem ¢ oferecida pelo cinema parece
terrivelmente verdadeira.” (FERRO, 2010, p. 31) — e isso comegou a ser reconhecido apenas
na década de 1970, época em que Ferro escreveu seu pioneiro ensaio O filme: uma contra-

analise da sociedade? (depois incluido no livro Cinema e Histdria). Agentes e produtos
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culturais, mesmo que ndo objetivem produzir representacfes histdricas, sempre trazem
caracteristicas que revelam a época em que foram produzidas — de certa forma, ratificando a
afirmacgao do cineasta e critico Eric Rohmer de que “todo filme ¢ também um documentario”.
E possivel apreender tais informacdes por meio da analise filmica a partir de uma perspectiva
socio-histérica. Ferro (2010, p. 89-90) cita, como exemplo, a forma diferenciada com que
ingleses e franceses abordaram a ameaca nazista em seus cinejornais: 0s primeiros destacaram
o alistamento de criancas e 0s campos de concentracdo, enquanto os Ultimos focaram-se na
ameaca militar representada pelos alemées. Os enfoques distintos podem ser explicados pela
relacdo entre os paises inimigos: a Franca, que tinha uma extensa fronteira com a Alemanha,
temia que sua ascensdo militar provocasse uma invasdo (temor que se mostrou justificado),
enquanto a Inglaterra, de acesso geografico mais dificil e que nunca chegou a ser invadida,
podia concentrar-se em aspectos mais ideoldgicos e morais do nazismo.

E claro que se investirmos numa analise da autenticidade das imagens veiculadas em
tais documentarios, ela se tornard extremamente limitada — Ferro aponta que a interpretacdo
das imagens em projetos que pretensamente sdo “registro do real” é de dificil precisdo em
obras dos primoérdios do cinema. O aspecto mais importante no presente trabalho é o que o
discurso construido pelas imagens fala sobre o contexto da época de sua producdo. Diante do
registro destas imagens, existem escolhas (conscientes ou inconscientes) e pontos de vista —
um processo ainda mais notavel na montagem. E importante trabalhar com os conceitos de
revelacdo e construcdo quando pensamos na relacdo entre Historia e cinema: 0s registros nada
tém de inocentes ou naturais. 1sso se tornou mais notorio apds a contribuicdo do historiador
Jacques Le Goff' (cf. KORNIS, 2008), que, inspirado por Foucault, criticou o uso de
documentos enquanto evidéncia historica inquestionavel. Aplicando suas ideias ao cinema,
Kornis afirma que os filmes passaram a ser vistos como “fontes preciosas para a compreensao
dos comportamentos, das visdes de mundo, dos valores e das ideologias de uma sociedade ou

de uma dada época.” (2008, p. 23). Na mesma linha de pensamento, Jorge N6voa afirma que

Um gesto, as pessoas nas ruas, o estilo dos edificios, o interior das casas, a
indumentaria dos personagens em um bar, a expressao de seus rostos, tudo tem a sua
importancia exatamente porque constituem a matéria de uma outra histdria, distinta
da historia narrada. "E preciso considerar a historia a partir das imagens", diria
Ferro. Né&o procurar nelas apenas a confirmacdo ou a negagdo de um outro saber, 0
da tradicdo escrita. Para considera-las tal qual, ainda que seja para evocar outros

! Kornis faz uma interessante citacdo de Le Goff sobre a questdo das fontes historicas serem sempre
questionaveis: “O documento ndo é qualquer coisa que fica por conta do passado, ¢ um produto da sociedade que
o fabricou segundo as relagdes de forca que ai detinham o poder. Sé a andlise do documento enquanto
documento permite a meméria coletiva recupera-lo e usa-lo cientificamente, isto &, com pleno conhecimento de
causa.” (p. 22-23)
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saberes, ou para capta-los melhor, faz-se necessario associar o produto
cinematografico ao mundo que o produz. A hipotese da qual se parte € que o cinema
é histéria, imagem ou ndo da realidade, documentério ou ficcdo. O postulado que a
forma é o de que as crengas, as intengdes, ou seja, 0 imaginario humano, tudo faz
parte da histéria. (1995, p. 4)

No entanto, essa aproximacéo ainda ndo € abrangente o suficiente. Um dos principais
motivos pelo qual o cinema, mesmo sendo uma fonte histérica importante, ndo pode jamais
ser tomado como “espelho do real” passa pela questdo da ideologia dominante na sociedade
que o produz. Por esse motivo, encarar obras cinematograficas sob uma perspectiva de “falso”
ou “verdadeiro” pode até ser uma proposta valida como exercicio, mas nao se aprofunda nos
mecanismos de construcdo de um discurso historico. Meios de comunicacdo de massa como o
cinema s&o reprodutores de ideologias oficiais, de acordo com os varios tedricos da Escola de
Frankfurt?; e esse processo torna-se ainda mais evidente numa situacdo de guerra. Assim,
independente de a ideologia ser encarada em sua vertente neutra (conjunto de ideias que
norteiam uma sociedade) ou critica (de orientacdo marxista, que a trata como mascara da
realidade com vistas a alienacgdo), é de suma importancia leva-la em conta numa anélise como
a proposta aqui — especialmente quando se trabalha com ideologias tdo contrastantes como as
que estiveram no centro da Segunda Guerra Mundial.

“Um filme, seja ele qual for, sempre vai além do seu proprio conteudo. Além da
realidade representada, eles permitem atingir, de cada vez, uma zona da historia até entdo
ocultada, inapreensivel, ndo visivel.” (FERRO, 2010, p. 47). E por isso que, para além de
exercicios de usar os filmes para corroborar ou ndo o fato histérico, o cinema cumpre um
papel importante na constru¢do da memoria coletiva. Compreender esse processo € uma das
prerrogativas essenciais da relacdo Cinema-Historia. Isso exige estruturar uma base de
conhecimento teérico e histérico que serd desenvolvida no presente trabalho, antes de

enveredar pelas analises propriamente ditas. Afinal, como sustenta Kornis,

N&o existe um contelido independente de como ele é narrado e, por essa razao, a
valorizacdo do conteldo nas narrativas audiovisuais pouco explica sobre a natureza
da fonte. O historiador pode atuar como realizador ou consultor de filmes e/ou

2 Sobre os meios de comunicacgdo de massa, autores da Escola de Frankfurt afirmavam que eles estavam sujeitos
a mesma ldgica do desenvolvimento existente em outras esferas da sociedade capitalista, assumindo um carater
industrial e colocando-se — incluindo o cinema — dentro do sistema da indéstria cultural. “Segundo esse
pensamento, a industria cultural constitui-se num processo de mercantilizacdo das formas culturais que ao serem
padronizadas e racionalizadas, ocasionam uma atrofia no pensar e no agir dos individuos. Os bens produzidos
ndo surgem espontaneamente das massas, mas eles sdo planejados para as massas e, em decorréncia disso, sdo
vazios de contetdo artistico. [...] O cinema, como 0s outros meios de comunicacdo, faz parte de um sistema que
se encontra sob a dominacgdo do capital. Para Adorno e Horkheimer, o poder da técnica sobre a sociedade é o
poder dos mais fortes sobre a sociedade” (QUINSANI, 2010, p. 45-46). Em outras palavras, seriam instrumentos
de dominac&o dos poderes estabelecidos.
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ficcdo televisiva sobre o passado — e existem varias experiéncias nesse sentido —,
mas isso ndo garante um conhecimento mais verdadeiro do passado historico. E isso
é valido tanto para a ficcdo quanto para o documentario. Esses lugares de memoria,
como quaisquer outros, merecem analises criticas acerca de sua construcdo. (2008,
p. 15-16).

2.2. Teoria do documentario

O pesquisador Bill Nichols comeca seu livro Introducdo ao Documentério (2005) a
partir de uma diferenciacao basica, mas necessaria para teorizar o documentario: 0 que separa
a narrativa ficcional da documental — afinal, a historia do cinema é rica em exemplos que
desafiam essa definicdo, com destaque para o classico Nanook do Norte (1922), no qual as
acOes dos esquimos ali retratados foram orientadas pelo diretor Robert Flaherty. Nichols,
também adepto da afirmacéo que todos os filmes sdo documentarios, define as obras de ficcdo
como “documentarios de satisfagdo de desejos”, enquanto as de nao-ficcdo seriam
“documentarios de representacao social”.

Ambos os modelos dependem da crenca do espectador para funcionar como
experiéncia narrativa. Mas enquanto o filme de ficcdo se contenta em suspender a
incredulidade a fim de que quem o assista aceite 0 mundo do filme como verossimil (por mais
absurda que seja a histéria contada), 0 documentario emprega a retdrica para que o0 espectador
aceite 0 mundo ali representado como um espelho do seu proprio. Esse processo, que
estabelece uma base material para a crenca, se baseia tanto nas imagens quanto na
argumentacdo empregada pelos realizadores. Ou seja, todo documentario exibe um ponto de
vista. Da mesma forma, Nichols afirma que os documentérios significam ou representam

interesses de outras pessoas.

A democracia representativa, ao contrario da democracia participativa, funda-se em
individuos eleitos que representam os interesses de seu eleitorado. [..] Os
documentaristas muitas vezes assumem o papel de representantes do publico. Eles
falam em favor dos interesses de outros, tanto dos sujeitos tema de seus filmes
quanto da instituicdo ou agéncia que patrocina sua atividade cinematografica. O
Pentagono a Venda (1971), producdo da rede de noticias CBS sobre as formas de as
forcas armadas norte-americanas se promoverem e garantirem para si uma fatia
consideravel da arrecadacdo de impostos federais, apresenta-se como representante
do povo norte-americano que investiga 0 uso e o abuso de poder politico em
Washington. Também representa os interesses da rede CBS em promover-se como
instituicdo independente da pressdo do governo, comprometida com uma tradicdo
firmemente estabelecida de jornalismo investigativo. (NICHOLS, 2005, p. 28-29)

Consequentemente, os documentarios apresentam e defendem um ponto de vista do

mundo a partir dos interesses que representam. Assim, ao invés de simplesmente defender
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causas alheias, “0s documentarios intervém mais ativamente, afirmam qual € a natureza de um
assunto, para conquistar consentimento ou influenciar opinides” (NICHOLS, 2005, p. 30).
Isso explica por que a forma de comunicacdo mais tradicional do documentario é, como
define Nichols, “Eu falo deles para vocé” (p. 40), ou seja, o cineasta explica os temas ou
atores sociais para o espectador. Evidentemente, esse formato ndo se limita ao modelo (citado
pelo autor) estabelecido por Flaherty em Nanook do Norte, evoluindo a partir de
contingéncias historicas e de modifica¢fes na linguagem cinematogréafica.

Nichols afirma que, inicialmente, a apresentacdo de um filme como documentario
poderia ser suficiente (embora ainda seja muito importante, dependendo da institui¢do ou do
individuo que o produziu), mas que essa fronteira se tornou mais difusa a partir do legado de
obras como as produzidas no periodo do neorrealismo italiano (assim como as inspiradas por
essa corrente, que se notabilizou pela énfase em temas sociais, pelo emprego de atores nédo
profissionais e pela estética seca) e pelas que se enquadram no género mockumentary ou
pseudodocumentério (filmes de ficcdo que apresentam discurso e opgdes estéticas
caracteristicas do documentario tradicional, podendo também incluir interacdo dos atores com
pessoas reais. Esta opcdo € usada com alguma frequéncia em obras de comédia e de horror).
No entanto, vérias convencdes classicas que definem o género se aplicam as obras analisadas
neste trabalho. Talvez a principal delas seja “a predominancia de uma logica informativa, que
organiza o filme no que diz respeito as representacdes que ele faz do mundo historico”
(NICHOLS, 2005, p. 54). Essa organizacdo frequentemente é beneficiada por uma estrutura

inspirada nas historias de ficcédo:

O filme comega propondo um problema ou tdpico, em seguida, transmite alguma
informacdo sobre o histérico desse tépico e prossegue com um exame da gravidade
ou complexidade atual do assunto. Essa apresentagdo entdo, leva a uma
recomendagdo ou solugdo conclusiva, que o espectador é estimulado a endossar ou
aceitar como sua.” (NICHOLS, 2005, p. 54).

VariagOes sdo possiveis como ao apresentar o proprio emissor do discurso como a
solucdo do problema — recurso tipico da propaganda, como Nichols aponta ao citar como
exemplo talvez o mais emblematico documentario de propaganda ja realizado: O Triunfo da
Vontade (1936), de Leni Riefenstahl.

Outra caracteristica classica do documentario € que a montagem em continuidade
ndo é definida pelo espaco geografico da cena, mas pelas relagdes reais e historicas do tema

abordado no filme. Esse recurso se faz especialmente necessario para que o documentario
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construa um argumento convincente de que sua causa € valida. O autor prefere definir esse

método como “montagem de evidéncia”.

Se, por exemplo, saltarmos de uma mulher em casa, sentada, descrevendo como era
trabalhar como soldadora durante a Segunda Guerra Mundial, para a tomada de um
estaleiro num jornal cinematografico da década de 1940, esse corte implica que a
segunda tomada ilustra o local de trabalho e o tipo de trabalho que a mulher da
primeira tomada descreve. De maneira alguma o corte perturba a sequéncia embora
ndo haja continuidade espacial ou temporal entre as duas tomadas. (2005, p. 57)

Conforme foi dito anteriormente, todo documentario € um ponto de vista sobre
algum assunto. Portanto, o conceito de “verdade” é uma discussdo contraproducente no que
concerne 0 género, ja que a forma objetiva com que se apresenta ao espectador ndo impede
que o documentario seja desonesto. Isso se aplica especialmente para documentarios de
propaganda como 0s que serdo analisados neste trabalho, pertencentes a um género que se
notabilizou na Segunda Guerra e que da as obras caracteristicas similares. Furhammar e
Isaksson (1976) afirmam que o tedrico André Bazin considerava estes filmes “totalitarios”, ja
que sua formatacdo ndo permitia que o espectador tirasse suas proprias conclusdes sobre o
que estava assistindo: o discurso ja vinha pronto. Como os presentes filmes se apresentavam
ao espectador como documentarios, ganhavam uma aura de autenticidade que obras de ficcao
ndo conseguem alcancar. Segundo os autores, “assistir a um bem construido filme de
propaganda pode ser uma experiéncia particularmente ambivalente. O objeto politico pode
muito bem ser repulsivo, mas se se considera s6 0 que ocorre e 0 que é dito e feito no filme
tem-se que, como membro da plateia, escolher o lado certo.” (FURHAMMAR, ISAKSSON,
1976, p. 148). Os autores também resumem a maior parte dos filmes de propaganda em uma
férmula bésica (e que se encaixa perfeitamente numa narrativa de guerra), na qual um mundo
idilico e simpético é ameacado de destruicdo por uma forca exterior abominavel, requerendo
esforcos heroicos para defendé-lo (1976, p. 52).3

Muitas estratégias dos filmes de propaganda derivam das teorias russas sobre a
montagem, segundo as quais a manipulacdo da imagem permite manipular também os
conceitos e impressdes do espectador sobre a realidade. No caso dos documentarios realizados

com este proposito,

3 Furhammar e Isaksson seguem esse raciocinio expondo a similaridade dessa férmula com os grandes sucessos
de bilheteria (especialmente de Hollywood), alegando que o condicionamento dessas respostas do espectador diz
muito sobre as normas estéticas, religiosas e politicas do ramo da indUstria do cinema. “Para satisfazer a maior
guantidade possivel de publico, os sucessos populares tém que se basear em valores seguramente estabelecidos —
como acontece geralmente com a propaganda” (1976, p. 52). Assim, ndao é absurdo afirmar que os
documentarios de propaganda também buscam a “satisfacdo de desejos” preconizada por Nichols para os filmes
de ficcdo, mesmo que ndo se apresentem como tal.
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a selecdo e a meia verdade sdo os pontos fundamentais [...], e € um fato psicologico
que as meias verdades sirvam do mesmo modo que as verdades inteiras como base
para as ilusGes cinematograficas do que €é real. Os mestres da montagem russos
descobriram que pode se construir solidamente a ilusdo a partir de pequenas pecas,
cuidadosamente escolhidas e combinadas. Tudo que na realidade ndo fosse
apropriado ou acidental podia ser eliminado no estagio dos cortes, e o efeito das
imagens poderia ter mais peso através de uma edicdo ritmica e de uma abordagem
didatica. (FURHAMMAR, ISAKSSON, 1976, p. 146)

Voltando aos escritos de Nichols, é importante, neste género, que ele defina bem a
guem representa — no caso, a nagao que deve vencer o inimigo. Por isso, é importante o
investimento no conceito de identidade nacional de modo a fortalecer uma comunidade
imaginada (para usar a expressdo consagrada por Benedict Anderson?). “A ‘comunidade’
evoca sentimentos de interesse comum e respeito mutuo, de relagcdes reciprocas mais
proximas dos lacos familiares do que de obrigagdes contratuais.” (NICHOLS, 2005, p. 181).
Nichols, no entanto, ndo ignora que a construcao de tal conceito de comunidade esta imbuido
de ideologia, algo que seus membros enxergam como organico. O cinema pode contribuir
para o fortalecimento dessa ideologia, como Nichols cita, por exemplo, o retrato de
comunidade em construcdo coletiva propagado pelo cinema soviético da década de 1920.
Trata-se de uma Idgica que visa criar um consenso entre o publico.

Uma das maneiras com que Nichols tipifica os documentéarios é a partir do formato
de suas narrac@es. Documentarios como os de propaganda se encaixam no modo expositivo
de narracdo, um modelo que privilegia “uma estrutura mais retorica ou argumentativa do que
estética ou poética” (2005, p. 142). Esses filmes costumam empregar um narrador onisciente,
com “voz de Deus”, que pode ser visto na tela ou ndo, que transmite a credibilidade ndo de
um ponto de vista, mas de um fato. O que os torna marcantes, avaliando seus atributos

cinematogréficos, é a dependéncia que tém da informacéo verbal.

Numa inversdo da énfase tradicional do cinema, as imagens desempenham papel
secundério. Elas ilustram, esclarecem, evocam ou contrapdem o que é dito. O
comentario é geralmente apresentado como distinto das imagens do mundo histérico
que o acompanham. Ele serve para organizar nossa aten¢do e enfatiza alguns dos
muitos significados e interpretacdes de um fotograma. Portanto, presume-se que 0

4 Em seu livro Comunidades Imaginadas, o historiador britanico Benedict Anderson explica o conceito do titulo
como a reunido de grupos sociais a partir de elementos que sdo, em Gltima anélise, caracteristicas culturais
construidas no decorrer das décadas. Ao longo do tempo, as necessidades de tais grupos sociais se alteram: da
Antiguidade até a ldade Média, as concepgBes comunitarias ndo eram baseadas na identidade nacional — os
povos tendiam a criar narrativas que os colocavam como centro do universo, gerando, com isso, “uma concepgao
de temporalidade em que a cosmologia e a histdria se confundem, e as origens do mundo e dos homens sdo
essencialmente as mesmas” (2009, p. 69). O enfraquecimento destes conceitos, afirma Anderson, teria, entre
outros fatores, contribuido para o crescimento do nacionalismo a partir da Idade Moderna.
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comentario seja de ordem superior a das imagens que o acompanham. Ele provém
de um lugar ignorado, mas associado a objetividade ou onisciéncia. Na verdade, o
comentario representa a perspectiva ou o argumento do filme. Seguimos o conselho
do comentario e vemos as imagens como comprovacdo ou demonstracdo do que é
dito. (NICHOLS, 2005, p. 143-144).

E claro que, organizando as informacdes dessa forma, 0 modo expositivo de narragdo
favorece generalizagBes — a criagdo de argumentos sucintos ao invés de analises minuciosas
de determinado assunto. Nichols afirma que é um modelo que depende muito do senso
comum do espectador, que “constitui a base perfeita para esse tipo de representacdo de
mundo, ja que esta, como a retdrica, menos sujeito a 16gica do que a crenga.” (p. 144-145). Na
mesma linha, Furhammar e Isaksson (1976, p. 157) defendem que os filmes de propaganda
sempre representam mais do que apenas a si mesmos, dizendo respeito a conceitos mais
amplos. Em contrapartida, os autores também questionam a eficacia da propaganda
cinematogréfica, ja que sua tendéncia ao ataque precisa ser equilibrada pelo chamado a agédo

positiva. Esses filmes teriam mais um caréater de defesa psicoldgica, pois

0s propagandistas utilizam a indignacdo de um modo que parece paradoxal. O
objetivo imediato da indignacéo é estimular a agressividade do espectador, mas na
suposicdo de que o propdsito principal da propaganda é conseguir novos
simpatizantes ou inspirar agressividade contra o inimigo, o cinema de propaganda
deve, em teoria, parar tdo logo tenha conseguido a requerida indignagdo. E
surpreendentemente raro, entretanto, que a plateia mantenha uma sensacdo de
afronta uma vez terminado o filme. Os sentimentos agressivos sdo satisfeitos com o
desenvolvimento da intriga, em que funcionam a justica e a vinganga.
(FURHAMMAR, ISAKSSON, 1976, p. 204)

2.3. Metodologia

Como nos mostra a teoria sobre as relagdes entre o cinema, a Historia e o
documentario, nenhum filme pode ser visto como um ente neutro ou inocente, uma vez que
passa inexoravelmente por um individuo ou um grupo de pessoas com intengdes e objetivos
proprios. Se a ideologia ja desempenha um papel importante na construcdo do discurso
cinematogréfico em circunstancias regulares, torna-se ainda mais determinante em situagdo de
guerra, particularmente numa tdo marcada pelos contrastes entre nazismo, comunismo e
capitalismo democratico. Por isso, se faz necessario escolher uma metodologia que nos
permita analisar os filmes inseridos em suas respectivas ideologias e contextos de producao.

Como ndo serdo analisadas outras fontes de discurso além do cinema documental
sobre a Segunda Guerra para este trabalho (embora utilizemos outras fontes como apoio), a

metodologia empregada sera a de analise filmica — adaptada, no entanto, para as
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particularidades dos objetos. Assim sendo, o0 problema proposto para essa pesquisa é: quais
discursos os filmes selecionados produzem sobre a Segunda Guerra Mundial? Levando em
conta a digressdo tedrica realizada sobre o documentério e a propaganda no cinema, 0S
aspectos mais importantes na construcao desses discursos sdo o texto narrativo e a montagem
em sua vertente de evidéncia (ndo ligada a continuidade temporal ou espacial da cena). Ser&o,
portanto, priorizados no processo de analise.

No entanto, essa analise sera pouco produtiva sem o devido contexto, ja que nada é
um agente isolado na Histdria. Baseado nos textos de Francois Vanoye e Anne Goliot-Lété, a
andlise serd desenvolvida sob uma perspectiva socio-histérica, buscando compreender esses

filmes como produtos de sua época.

Nosso proposito serd mais de interrogar o filme, na medida em que oferece um
conjunto de representagdes que remetem direta ou indiretamente a sociedade em que
se inscreve. A hipotese diretriz de uma interpretacdo sdcio-historica é a de que um
filme sempre “fala” do presente (ou sempre “diz” algo do presente, do aqui e do
agora do seu contexto de producédo). O fato de ser um filme histérico ou de ficcao
cientifica nada muda no caso. (VANOYE, GOLIOT-LETE, 2002, p. 55)

Para facilitar esse processo, 0 proximo capitulo trara um breve apanhado da
participacdo na Segunda Guerra Mundial dos paises abordados — focando ndo apenas em sua
historia politica, mas também oferecendo uma contextualizacdo da industria cinematografica
em cada um deles, possibilitando compreender de modo geral como elas se articularam no
esforco de guerra. Vanoye e Goliot-Lété alertam para armadilhas em que alguém que se
proponha a fazer interpretacdes sdcio-historicas podem cair, como assumir uma pretensa
“realidade” a partir de um documentario cinematografico ou usa-los como forma de “ler” uma
sociedade inteira em todos 0s seus aspectos passados, presentes e futuros — armadilhas estas,
evidentemente, desautorizadas pela base tedrica até aqui construida.

“O filme opera escolhas, organiza elementos entre si, decupa no real e no imaginario,
constroi um mundo possivel que mantém relacdes complexas com o mundo real, pode ser em
parte seu reflexo, mas também sua recusa.” (VANOYE, GOLIOT-LETE, 2002, p. 56). A
partir dessa constatacdo, os autores elencam uma série de aspectos que podem ser importantes
para o trabalho do analista:

- Os papéis sociais representados na tela, com suas hierarquias e organizagoes;

- A maneira seletiva de apresentar fatos e eventos;

- A maneira de conceber o tempo;
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- O que é solicitado do espectador como resposta ao discurso do filme (identificagéo,
simpatia ou rejeicéo).

O emprego desses aspectos no processo da analise justifica a escolha de objetos de
trés procedéncias diferentes — os trés atores politicos mais importantes da Segunda Guerra.
Afinal, embora este trabalho tenha uma intencdo comparativa entre os filmes selecionados —
que, por se enquadrarem todos dentro de um mesmo género, podem ter semelhancas em sua
maneira de se dirigir aos espectadores, mesmo que as ideias ali representadas sejam diferentes
—, € mais voltado a oferecer um panorama abrangente dos discursos historicos e politicos que

circularam nas principais sociedades que viveram a Segunda Guerra Mundial.
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3. A SEGUNDA GUERRA MUNDIAL: HISTORIA E PRODUCAO
CINEMATOGRAFICA

Maior e mais destrutivo conflito bélico ja registrado na historia da humanidade, a
Segunda Guerra Mundial tomou lugar oficialmente entre 1° de setembro de 1939, com a
invasdo da Poldnia pela Alemanha nazista; e 2 de setembro de 1945, com a rendicdo do
Império Japonés ap6s os ataques nucleares dos Estados Unidos. Na Asia, o clima de
instabilidade iniciou em 1931, quando o Japdo invadiu a regido chinesa da Mancharia e ali
estabeleceu um Estado-fantoche (“Manchukuo™), o que culminou em sua retirada da Liga das
Nacdes (contribuindo para o crescente descrédito da entidade). Na Europa, as tensdes
geopoliticas comecaram a ficar gradualmente mais fortes a partir da ascensdo do Partido
Nazista ao poder na Alemanha em 1933, beirando o insustentdvel com o expansionismo de
Hitler a partir de 1938 e resultando na guerra no ano seguinte.

Embora tenha envolvido um nimero muito maior de paises beligerantes do que a
Primeira Guerra Mundial, com batalhas acontecendo em varios pontos do planeta, a Segunda
Guerra foi pautada por trés atores: a Alemanha, com planos de dominagdo mundial; a Unido
Soviética, Unica poténcia europeia capaz de rivalizar militarmente com a Alemanha; e 0s
Estados Unidos, que entraram tardiamente no conflito (em 1942) tanto em funcéo de ataques
do exército japonés no Pacifico quando pela situacédo dificil dos Aliados na Europa Ocidental.
Cada um dos trés era orientado por uma ideologia distinta: 0 hazismo, o comunismo stalinista
e o capitalismo democratico, respectivamente.

Retomando a perspectiva de Hobsbawm, compreende-se que a alianga ocorrida entre
URSS e EUA é uma anomalia Unica na historia do século XX, assim como a percepcao que 0S
dois paises tiveram acerca um do outro no periodo. Tal anomalia sé foi possivel em fun¢édo do
surgimento de uma terceira entidade, que ambos os lados concordaram (mesmo que néo
imediatamente) em encarar como uma ameaca com potencial para destrui-los, forcando uma
trégua temporaria em sua batalha ideoldgica particular. Essa busca pela unido se fazia
especialmente presente em territérios ocupados, onde adversarios politicos histdricos se
obrigaram a resistir juntos contra um inimigo comum — a imposicao da realidade era assumir
uma posi¢éo, ndo havendo espaco para neutralidade.

Antes de adentrar em como cada um trabalhou estes aspectos em suas propagandas

cinematogréficas, sera feita uma contextualizacdo tanto da situagdo politica quanto do estado
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das industrias do Cinema em cada um destes paises. O objetivo deste capitulo € apresentar 0s

contextos nos quais estéo inseridos os filmes analisados posteriormente.

3.1. Alemanha nazista

Derrotada na Primeira Guerra Mundial, a Alemanha sofreu terriveis sangdes dos
vencedores, tendo suas Forcas Armadas praticamente extintas e pagando indenizacGes que
prejudicaram muito a economia do pais, que também foi obrigado a ceder territérios para a
Franca e a Poldnia. O regime imperial foi derrubado, cedendo lugar a Republica de Weimar
(SHILLING, 1988, p. 9-10). Alto desemprego, inflacdo elevada, corrupcdo politica e
descontentamento social se fortaleceram com a Grande Depressdo de 1929, que voltou a
arrasar o pais quando este comecava a se recuperar. Tais fatores favoreceram um crescimento
significativo da direita e da extrema-direita, especialmente entre as classes altas e fragdes da
classe média. Nas eleicGes parlamentares de 1930, os nazistas se tornaram a segunda maior
bancada do Reichstag, assumindo o primeiro lugar em 1932. O presidente Paul von
Hindenburg era relutante a oferecer a Hitler o cargo de chanceler, mas isto acabou
acontecendo em funcdo de uma série de acordos politicos entre os nazistas e direitistas
moderados a fim de estabelecer um regime mais autoritario. O incéndio do Reichstag em
fevereiro de 1933, atribuido a revolucionarios de esquerda, deu ao Partido Nazista a forca
necessaria para suprimir a oposi¢do em poucos meses, decretando o regime de partido Unico
em julho e abandonando a Liga das Nac¢Ges em outubro do mesmo ano. (cf. ZEMOR, 2000)

Dez anos antes, Hitler e os nazistas haviam tentado um fracassado golpe de Estado
que lhes rendeu alguns meses na prisdo. Durante o carcere, Hitler escreveu o primeiro volume
de Mein Kampf, obra parcialmente autobiografica que estabeleceu muitos alicerces
ideoldgicos de seu governo. A segunda parte, escrita ja fora da prisdo, é notavel por discorrer
sobre as justificativas racistas que futuramente embasaram o Holocausto. Ainda assim, é
dificil estabelecer uma base tedrica aprofundada do nazismo, ja que Mein Kampf ¢ um dos
poucos documentos que tem esta pretensdo. Afinal, anti-intelectualista convicto e adepto do
principio de lideranca infalivel (Fuhrerprinzip), Hitler ndo permitia que seus discursos fossem
compilados a fim de evitar que suas eventuais contradi¢cdes fossem percebidas. O texto aborda
topicos como o culto ao Estado, psicologia das massas, divisdo social com justificativas
darwinistas, antissemitismo — todos, evidentemente, rejeitando tanto o socialismo quando

aspiracdes democréticas (cf. SHILLING, 1988, p. 29-46). Ainda segundo o autor,
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A prética politica de Hitler deve ser vista como um elo entre pensamento
aristocratico — antidemocratico e antissocialista — e as massas alemds, desesperadas
pela humilhacdo nacional do pds-guerra e atormentada pela crise econémica (...). Ele
plebeizou o pensamento aristocratico a propor¢cdo em que tentava aristocratizar a
plebe através do apelo a identidade étnica e racial. (p. 37)

Quando assumiu o poder em 1933, o governo de Hitler se empenhou em “nazificar”
todos os aspectos da vida do povo aleméo, conferindo especial importéancia a juventude e aos
meios de comunicacdo de massa. A Juventude Hitlerista (JH) era o meio mais eficaz de
doutrinacdo ideologica entre os jovens alemaes. Segundo Eric Michaud (1996), foi criada
antes da chegada dos nazistas ao poder, com niimeros pouco expressivos (pouco mais de 100
mil membros). Como Hitler, mesmo com as reformas na educacédo estatal que obrigaram os
professores a jurar lealdade ao nazismo, ndo acreditava que a escola publica sozinha seria
capaz de mobilizar a populacdo jovem da Alemanha, reuniu ao movimento diversas
agremiacdes juvenis e iniciou um maci¢o programa de recrutamento, o que rendeu a JH um
rapido crescimento (chegou a cerca de 5,4 milhdes de membros em 1936). Eventualmente a
adesdo ao programa tornou-se obrigatdria, sob pena de punigdo aos pais com prisdo ou perda
da guarda dos filhos. A JH investia em préticas esportivas, acampamentos e disciplina militar,
acompanhados de doutrinacao nazista.

Antes do ingresso na JH propriamente dita (onde os rapazes ficavam dos 14 aos 18
anos, ao que se seguia tempo de trabalho em outras estruturas do Partido Nazista), havia anos
de preparacdo que se iniciavam aos 6 anos. Para as meninas, havia o alistamento como
Jungmadel (Jovens Donzelas, dos 10 aos 14 anos), seguido de ingresso na Bund Deutscher
Méadel (BDM, Liga de Mogas Alemads), onde permaneciam até os 21 anos. O treinamento das
Jungmadel era semelhante ao dos meninos, posteriormente focando-se em cuidados de salde,
trabalhos domeésticos e preservacdo da beleza. Insistia-se com as integrantes da BDM que 0
principal papel das mulheres era gerar filhos arianos sadios para servir ao Reich, o que ndo
raro provocava gestacfes fora de relagbes matrimoniais — uma pratica que o partido nao via
com maus olhos; em certa medida até estimulava (a ponto de, a partir de 1935, ser instaurado
o0 “casamento bioldgico”, estritamente para gerar prole), ja que 0s acampamentos da BDM e
da JH frequentemente eram proximos. Segundo a direcdo nazista, isso garantiria o
crescimento continuo do exército alemao.

Na comunicacdo de massa, 0 planejamento minucioso dos nazistas também é
notavel. Dirigido por Joseph Goebbels, um dos principais interlocutores de Hitler, o
Ministério de Cultura Popular e Propaganda mantinha censura contra 0s jornais impressos € o

mercado editorial e estabeleceu monopdlio sobre a transmissdo radiofonica. Ao cinema foi
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dada enorme importéncia por seu potencial sobre as massas. Incialmente deixado sob controle
privado (mas com intenso subsidio e censura do Ministério da Propaganda), os nazistas
gradualmente nacionalizaram a inddstria cinematografica, comprando, entre 1937 e 1938,
direitos de controle sobre as principais companhias produtoras do pais, completando o
processo em 1942 com a aquisicdo de empresas independentes e a reunido de todas as
companhias na gigante Ufa-Film (referida como “Ufi”, para diferencia-la da antiga UFAY),
que também incluia empresas da Austria e da Tchecoslovaquia anexadas (cf. THOMPSON,
BORDWELL, 2003).

Com tanta énfase em doutrinagdo e necessidade de ampliacdo dos contingentes
militares (em ruptura flagrante com as diretrizes do Tratado de Versalhes), Hitler investiu em
dois conceitos que justificaram o expansionismo germanico: anschluss e lebensraun. O
primeiro pregava a unido dos germanicos sob uma Unica bandeira, o que justificou a anexacao
da Austria em marco de 1938 — agdo que encontrou pouca resisténcia entre os austriacos — e
dos Sudetos, regido ocidental da Tchecoslovaquia com alta populacdo germanica. O segundo
denotava a necessidade de “espago vital” para os arianos, que deveriam se expandir em
direcdo ao leste, por meio da forca se necessario — 0 que embasou os planos de invasdo do
Leste Europeu e da Unido Soviética. A inagdo da Inglaterra e da Franca estimulou Hitler a
seguir com as anexac@es, culminando no Pacto Germano-Soviético, firmado em 23 de agosto
de 1939. O tratado acordava a divisdo do territorio polonés entre os dois paises, assim como
zonas de influéncia, em troca de ndo-agressao militar. Em 1° de setembro, Hitler ordenou a
invasdo da Poldnia, causando a declaracdo de guerra pela Inglaterra e pela Franca (cf.
ZEMOR e CASTRO, 1998).

O modelo blitzkrieg (guerra rapida) empregado pela Alemanha venceu rapidamente a
resisténcia militar na Pol6nia e na Europa Ocidental, cujo ponto mais marcante foi a queda da
Franca, em junho de 1940, permitindo a Alemanha concentrar-se em conquistar o Reino
Unido. Embora a invasdao a Inglaterra nunca tenha acontecido, os bombardeios aéreos
causaram muita destruicdo no territorio britdnico. Em 1941, a Alemanha deflagrou a
Operacdo Barbarossa, acdo militar dedicada a invadir a Unido Soviética (rompendo o pacto
firmado dois anos antes — algo que ambas as partes sabiam que aconteceria cedo ou tarde).

Embora tenha conseguido impor pesadas baixas ao Exército Vermelho e conquistar territorios

> A UFA (sigla de Universum Film Aktiengesellschaft) foi uma companhia fundada pelo governo alemdo em
1917, e centralizou a maior parte da indistria cinematografica ao anexar diversas produtoras (inclusive as
principais da Alemanha). Com a crise que seguiu a derrota na Primeira Guerra, a UFA foi privatizada, o que
diminuiu a énfase que o estidio dava a propaganda durante o conflito. Nesse periodo, a UFA ganhou prestigio ao
produzir os primeiros sucessos de Ernst Lubitsch e o classico expressionista O Gabinete do Dr. Caligari (1920),
de Robert Wiene. (cf. CANEPA, 2006, p. 65-66)
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importantes, o exército alemdo ndo conseguiu realizar os principais objetivos da operagdo
(tomar Moscou, Leningrado e Stalingrado), comegando um recuo forcado a partir de 1943,
depois da vitoria decisiva dos soviéticos na Batalha de Stalingrado. O ingresso dos Estados
Unidos na guerra eventualmente provocou a guerra em duas frentes — exatamente o que Hitler
tentara evitar no inicio do conflito. O avango anglo-americano pelo oeste e soviético pelo leste
foi empurrando os nazistas de volta a Alemanha até sua rendigdo, em 6 de maio de 1945.

3.2. A Uniao Soviética de Stalin

Com a queda do regime czarista em 1917, ainda durante a Primeira Guerra Mundial,
a Rassia adotou o primeiro regime comunista da Historia. O processo de implantacdo foi
longo e penoso para 0 povo russo em funcdo de uma guerra civil e da estrutura econémica
fragil do pais. Com a morte de Lénin em 1924, iniciou-se uma feroz disputa pelo poder na
cipula do Partido Comunista que terminou com a vitoria de Josef Stalin, que j& vinha
acumulando poder na estrutura nos anos anteriores. O regime de Stalin foi marcado pelo
autoritarismo e pela deturpacéo do ideario marxista, embora sua fase mais dura s6 comece de
fato a partir dos anos 1930.

Durante a década de 1920, o governo soviético prestou grande atencdo ao cinema,
estimulando a experimentacdo entre 0s cineastas com o propdsito de difundir os ideais
comunistas — o que era facilitado pelo controle governamental, ja que as companhias
cinematogréaficas existentes na Russia foram estatizadas ap6s a Revolucdo. Os filmes de
diretores importantes do periodo — Vertov, Eisenstein, Pudovkin — sdo marcados ndo apenas
pelas caracteristicas formais inovadoras, mas pela pregacdo que fazem com relacdo a nova
Rassia, destinada a prosperidade a partir do governo dos trabalhadores. Obras de Eisenstein
como O Encouracado Potemkin (1925), Outubro (1927) e O Velho e o Novo (1929) sdo
exemplos importantes dessa iniciativa.

Em 1930, o Primeiro Plano Quinquenal centralizou a industria do cinema soviético
na Soyuzkino, que tinha como propoésito torna-la mais eficiente e livrar o pais da necessidade
de importar equipamento para filmar. Se as metas técnicas foram atendidas (tanto que a URSS
realizou sua transi¢cdo para o cinema sonoro com pouco auxilio estrangeiro), a falta de
eficiéncia no processo de produgdo continuou a ser um problema. Em 1934, o regime
stalinista, ja consolidado, estabeleceu as diretrizes do “realismo socialista”, Gnico estilo
artistico considerado correto pelo Estado soviético até meados dos anos 1950, quando iniciou-

se 0 processo de desestalinizacdo. O “realismo” advogado pelos stalinistas nada mais era que
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associacao com os ideais comunistas, ndo com a vida comum do povo soviético, pois as obras
desse periodo sdo marcadas por imagens idealizadas e otimistas da sociedade sob o

comunismo.

As obras de arte do realismo socialista deveriam ser livres de formalismo,
experimentagdes estilisticas ou complexidades que as tornariam dificeis de entender.
Assim, o realismo socialista suplantou o estilo da Montagem da producédo
cinematografica. A fim de servir ao partido e ao povo, a arte deveria educar e
fornecer modelos de comportamento, particularmente ao retratar um “herdi
positivo”. (THOMPSON, BORDWELL, 2003, p. 263, traducdo nossa®).

As vésperas da Segunda Guerra Mundial, o poder estabelecido na Unifo Soviética
tinha consciéncia da intengdo de Hitler de invadir o pais, 0o que levou seu cinema a investir
numa considerdvel propaganda anti-germénica — na qual Alexandre Nevski (1938), de
Eisenstein, é citado frequentemente como exemplo. Marc Ferro (1998) argumenta que o filme
fala tanto sobre a Russia medieval quando a pré-Segunda Guerra, com 0s invasores teutos
aludindo claramente aos alemées. Essa propaganda anti-Alemanha, no entanto, foi
temporariamente suspensa a partir da firmacdo do Pacto Germano-Soviético, quando as
energias do pais voltaram-se para os territérios que o acordo Ihe dava direito (as regides
orientais da Poldnia e da Finlandia e as Republicas Balticas). Filmes como Alexandre Nevski
foram retirados de circulacdo durante o periodo em que o pacto foi respeitado.

A trégua ndo durou muito tempo. Em 1941, Hitler langou a Operacdo Barbarossa,
que avancou rapidamente sobre a parte europeia da Unido Soviética, conquistando territdrios
importantes na Bielorrassia e da Ucrania. Diferente do que aconteceu no front ocidental, onde
as tropas nazistas eram relativamente coniventes com as populacdes locais em funcdo dos
conceitos raciais da ideologia (algo restrito aos caucasianos, ja que outras minorias étnicas
continuaram sendo perseguidas), os eslavos eram tidos como racialmente inferiores, e as
brutalidades cometidas ali estdo entre as maiores de todo o conflito. Nenhum pais envolvido
na Segunda Guerra teve tantos mortos em combate quanto a Unido Soviética (cerca de 23
milhdes, de acordo com as estatisticas oficiais), grande parte delas decorrente das principais
ofensivas do exercito alemdo: o cerco a Leningrado, que durou 2 anos e 4 meses; e a Batalha
de Stalingrado, frequentemente considerada a batalha mais brutal da Histéria humana, com

mais de 1,5 milhdes de baixas.

6 “Socialist Realist artworks were supposed to be free from formalism, stylistic experiments or complexities that
would make them hard to understand. Thus Socialist Realism ruled out the Montage style of filmmaking. In
order to serve the party and the people, art was supposed to educate and provide role models, particularly in
portraying a “positive hero”.
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A fim de manter a industria cinematogréfica funcionando, os principais estudios
foram deslocados para o leste do pais e para as outras republicas soviéticas: as importantes
Mosfilm e Lenfilm, por exemplo, mudaram-se para Alma-Ata, entdo capital do Cazaquistao
(cf. THOMPSON, BORDWELL, 2003, p. 268-269), e o processo foi acompanhado de um
crescimento da atuacdo feminina na inddstria cinematogréfica. A confusdo decorrente desta
transferéncia diminuiu a producdo de longas-metragens ficcionais. Durante este periodo,
predominaram os “albuns mensais”, coletdneas de curtas documentais ou em animagdo
voltados a informar sobre o andamento da guerra. (cf. FURHAMMAR, ISAKSSON, 1976, p.
25). Nestas circunstancias, as pressfes da cupula do Partido Comunista sobre a industria do

cinema relaxaram, mas retornaram com forca ap6s o fim da guerra.

3.3. Os Estados Unidos

Apo6s o fim da Primeira Guerra Mundial, a industria cinematogréafica dos EUA se
fortaleceu e ganhou dominio mundial. Nessa época, Hollywood se consolidou como o mais
importante polo mundial de producdo de filmes, com obras que atingiram enorme
popularidade junto ao publico. Com isso, passou a atrair realizadores estrangeiros — um
processo que se tornou mais intenso a partir de 1933, com varios cineastas alemaes, austriacos
e judeus fugindo do nazismo, como Fritz Lang, Billy Wilder e Otto Preminger. Mesmo com a
violenta convulsdo social representada pela Grande Depressdo, o0 cinema manteve-se
relativamente ““a parte” da crise. Afinal, os filmes j& eram na época diversdes de baixo custo
para as massas, e os tempos dificeis fortaleceram géneros como as comédias screwball’ e os
musicais.

Diferente do que aconteceu na URSS e na Alemanha, nunca houve nos Estados
Unidos uma tentativa de nacionalizar a industria cinematografica — o que ndo significa que o
governo nao tenha feito uso dela, mesmo antes da guerra. Na época do New Deal, Roosevelt
estimulou a producéo de documentarios, especialmente a partir do New York Film and Photo
League, um coletivo de cineastas de esquerda. Documentarios como The Plow That Broke the
Plains (1936) e The River (1937), que se concentravam nas grandes obras publicas que o
governo financiou para estimular a geracdo de empregos, alcancaram consideravel sucesso.

Com a boa aceitagédo de The River, Roosevelt formou a US Film Service, companhia dedicada

7 Subgénero da comédia muito popular nessa época, marcado, entre outras coisas, pelas trocas rapidas de
didlogos, pelas situagdes de sugestdo sexual e pelas personagens femininas autdnomas. Aconteceu Naquela Noite
(1934), de Frank Capra, é considerado um pilar definidor do género.
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a realizar filmes para vérias agéncias governamentais, mas a ineficiéncia administrativa
provocou seu fechamento em 1940 (cf. THOMPSON, BORDWELL, 2003).

Quando do inicio da Segunda Guerra Mundial, os EUA mantiveram uma posicao de
relativa neutralidade, evitando envolver-se diretamente no conflito, mas favorecendo os
Aliados em suas relacGes comerciais. Tal postura era apoiada pela populagédo, que por um
longo tempo foi contréria a entrada do pais no conflito (baseado em pesquisas Gallup da
época), embora 0 apoio a uma vitoria Aliada crescesse — nas palavras de Hobsbawm, um
embate “entre o que o século XIX teria chamado de ‘progresso’ ¢ a ‘reagdo’” (1998, p. 146), 0
que produziu a j& citada conjuntura Unica na historia do século XX, uma vez que isso

implicava numa expectativa de vitdria dos comunistas russos sobre os alemaes.

Quando perguntados, em janeiro de 1939, quem 0s americanos queriam que
ganhasse, se irrompesse uma guerra entre a Unido Soviética e a Alemanha, 83%
foram a favor de uma vitdria soviética, contra 17% de uma alemd Num século
dominado pelo confronto entre o comunismo anticapitalista da Revolucdo de
Outubro, representado pela URSS, e o capitalismo anticomunista, cujo defensor e
principal exemplar eram os EUA, nada parece mais anémalo do que essa declaracéo
de simpatia, ou pelo menos preferéncia, pelo ber¢co da revolugdo mundial em
detrimento de um pais vigorosamente anticomunista e cuja economia era
reconhecivelmente capitalista. (...) As linhas divisdrias cruciais nesta guerra civil
ndo foram tragadas entre o capitalismo como tal e a revolucao social comunista, mas
entre familias ideoldgicas. (HOBSBAWM, 1998, p. 145-146)

Diferente dos outros paises abordados neste trabalho, a propaganda cinematogréfica
nos EUA assumiu caracteristicas diferentes, ja que, embora o Estado tivesse alguma
participacdo nesse esforco, o controle produtivo da industria manteve-se majoritariamente sob
méos privadas. Desde o inicio da guerra, os estddios hollywoodianos passaram a investir nos
personagens alemaes como vildes de suas producdes (dentre as quais Casablanca, de Michael
Curtiz, talvez seja 0 exemplo mais notavel da época), com o tempo também passando a
realizar uma franca campanha anti-Japdo, que gerou perseguicdes a comunidade nipo-
americana (cf. FRIEDRICH, 1988, p. 118-125). Quando o exército precisou realizar seus
proprios esforcos de propaganda no cinema, voltou-se para nomes consagrados do sistema de
estudios de Hollywood.

Em 7 de dezembro de 1941, o exército japonés langou um ataque sem declaragéo
formal de guerra & Pearl Harbor, uma base naval dos EUA no Havai. A acdo levou ao ingresso
definitivo do pais no grupo dos Aliados, declarando guerra aos paises do Eixo. A partir dai, a
mobilizacdo dos estudios na propaganda contra os paises inimigos (Alemanha e, mais
claramente nos meses finais da guerra, o Japdo) tornou-se bem mais evidente. Exemplos

bastante recorrentes deste esfor¢co sdo dois curtas-metragens produzidos pelo estddio de
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animacéo de Walt Disney: A Face do Fuhrer (1942), que retrata um pesadelo do pato Donald
no qual ele se vé como habitante da Alemanha nazista e é aterrorizado por caricaturas de
Hitler, Mussolini e Hirohito; e Educacdo para a Morte: A Criacdo de um Nazista (1943),
baseado num livro de mesmo titulo e produzido tendo em mente as Forcas Armadas como
publico prioritario. Este curta retrata o crescimento de um garoto alemao desde a inféancia até
seu destino inevitavel de alistar-se na Wehrmacht, onde encontrard a morte.

A industria, de modo geral, mobilizou-se muito no esforgco de guerra. Varios nomes
importantes da Hollywood do periodo, diretores e atores, ingressaram nas Forcas Armadas.
Além de Frank Capra, outros cineastas hollywoodianos se envolveram diretamente no esforco
de guerra; notadamente John Ford, que se juntou a Marinha e filmou operacfes militares
contra o Japdo no Pacifico em 16mm, resultando no documentario premiado com o Oscar The
Battle of Midway (1942); e William Wyler, que serviu na Forca Aérea e dirigiu The Memphis
Belle: A Story of a Flying Fortress (1944), que aborda a ultima missdo de um avido-
bombardeiro sobre a Alemanha. Estrelas respeitadas e populares como Henry Fonda, Clark
Gable, James Stewart, Bette Davis e Lana Turner também se envolveram por meio de
alistamento militar ou de espetaculos para arrecadacdo de donativos (cf. FRIEDRICH, 1988,
p. 113-117).

Na cerimonia do Oscar de 19438, a maioria dos filmes premiados abordava a guerra
de alguma maneira. O vencedor principal foi Rosa de Esperanca, de William Wyler, que
conta a historia de uma familia britanica de classe média durante os bombardeios nazistas na
Inglaterra. A categoria de Melhor Documentéario teve um namero recorde de titulos indicados
(25), todos de alguma maneira relacionados ao conflito. Quatro foram premiados, inclusive
Preltdio de uma Guerra e A Derrota das Tropas Nazistas Perto de Moscou (que foi langado
nos EUA em uma versdo 10 minutos mais curta, sob o titulo Moscow Strikes Back, ou
Moscou Contra-Ataca). A Face do Fuhrer também levou a estatueta de Melhor Curta-
Metragem de Animagéo®.

Na maior parte do tempo em que efetivamente participaram da guerra, os Estados
Unidos mantiveram foco no Pacifico, buscando conter o avanco militar do Império Japonés
no hemisfério oriental. A iniciativa de forcar a Hitler um temido segundo front veio a ocorrer
em junho de 1944, quando as tropas Aliadas invadiram a Normandia e, com a contribuicdo

dos partisans locais, expulsaram o0s nazistas da Franga poucas semanas depois. Os exercitos

8 Disponivel em http://www.oscars.org/oscars/ceremonies/1943
® Curiosamente, o carater ultra-propagandistico deste curta e de Educacéo para a Morte fez com que a Disney o
retirasse de circulagdo por um longo tempo, sé os langando novamente para o publico na década de 2000.
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Aliados foram reconquistando terreno na Frente Ocidental da Europa nos meses seguintes
enquanto os soviéticos forgavam a retirada das tropas alemas de seu territério. Na Conferéncia
de Yalta realizada em fevereiro de 1945, definiu-se, entre outras coisas, a partilha de zonas de
influéncia na Alemanha (entre Franca, Inglaterra, EUA e URSS) assim que esta fosse
derrotada, o que aconteceu em maio do mesmo ano. A queda alema e as ameacas de ataque,
no entanto, ndo impediram que o Japdo recusasse a rendicdo as poténcias ocidentais
vitoriosas. Em resposta a isso, 0s Estados Unidos lancam bombas atdmicas sobre Hiroshima e
Nagasaki, forcando a rendicdo incondicional do pais e, indiretamente, pondo fim a trégua

politico-ideoldgica temporaria com a URSS.
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4. OS DOCUMENTARIOS DE PROPAGANDA

Este capitulo realizara a analise proposta dos quatro documentarios selecionados para
esta monografia: Vitdria no Ocidente (1941), A Derrota das Tropas Nazistas perto de Moscou
(1942), Preludio de uma Guerra (1942) e Ataque Nazista (1943). A partir da observacdo dos
filmes, a andlise serd feita priorizando os recursos cinematograficos mais comuns dos
documentarios de propaganda, segundo Nichols: o texto narrativo e a montagem de evidéncia
— lembrando também, quando for necessario, de outros recursos cinematograficos que
contribuem para a criagcdo de uma mensagem, como trilha sonora e fotografia.

Feita a primeira parte da andlise, as informacdes obtidas permitirdo que os aspectos
defendidos por Vanoye e Goliot-Lété para uma leitura socio-histérica de um filme sejam
empregados. A partir dai, buscar-se-a compreender como 0s documentarios representam suas
sociedades e figuras de autoridade, como compreendem seu lugar na histéria, como buscam
apresentar essa historia ao publico e o que demandam deste como retorno pelo esforgo

narrativo realizado.

4.1. Vitdria no Ocidente (1941)

A responsabilidade pela producdo de Vitdria no Ocidente coube ao Oberkommando
des Heeres, o Alto Comando do Exército do Reich. Quando langado no inicio de 1941, a
Alemanha havia sido bem-sucedida na maior parte de suas campanhas militares (seu Unico
plano frustrado até entdo foi ndo ter conseguido empreender a invasdo das llhas Britanicas,
apesar do forte bombardeio a Inglaterra). O esquema de guerra-relampago (conhecido como
blitzkrieg) garantiu a Alemanha nazista uma superioridade tatica a qual os outros exeércitos
europeus ndo conseguiam fazer frente. Somente em 1940, a Alemanha ocupou a Noruega, a
Dinamarca, a Holanda, a Bélgica, o Luxemburgo e a Franca; e também conseguiu a adesdo da
Hungria, da Eslovaquia e da Roménia ao Eixo.

Vitéria no Ocidente foi realizado por diversos diretores trabalhando sob a supervisao
de Fritz Hippler, membro da SS e ocupante de um posto elevado no Ministério da
Propaganda. No ano anterior, Hippler lancara o documentario antissemita O Eterno Judeu,
seu trabalho mais conhecido. Vitoria no Ocidente é dividido em duas partes: a primeira é
dedicada a esclarecer os motivos que levaram a Alemanha a empreender a nova guerra,
enguanto a segunda documenta a campanha militar que invadiu a Holanda, a Bélgica e, por

fim, a Franga. Abrindo com imagens de uma cerimdnia militar, o narrador faz o seguinte voto:
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Eu ofereco a Deus esse juramento sagrado de dedicar obediéncia incondicional ao
Fuhrer do Reich Alem&o e seu povo, Adolf Hitler, comandante-em-chefe das Forgas
Armadas, e estarei sempre pronto, como um soldado, a arriscar minha vida por esse
juramento. (VITORIA..., 1941)

“Este filme torna conhecida a luta do povo alemdo, que ao longo de séculos foi
convocado muitas vezes para defender as fronteiras do espaco em que vivia. Entre trés rios
(...) esta essa bela terra pela qual devemos lutar incessantemente: a Alemanha.”, diz o
narrador enquanto as imagens exibem belezas naturais do pais, agricultores trabalhando na
colheita do trigo e tranquilos centros urbanos. A trilha sonora € serena, transmitindo um
espirito de benevoléncia.

Em seguida surge um mapa da Europa (ver FIGURA 1). O narrador passa a explica-
lo: “1648: apos trinta anos de guerra civil e a Paz de Vestfalia, o Primeiro Reich Aleméao foi
fragmentado (ver FIGURA 2). A Franca e a Inglaterra aproveitaram a luta interna do povo
alemdo para fundar seus impérios.” No final do século XIX, o “genial” Bismarck teria
aproveitado a consciéncia de um “perigo comum” para unificar os territorios alemées num
Segundo Reich, que teria se desenvolvido de modo pacifico e préspero — algo que as imagens
ilustram com maquinarios industriais e portos em movimento, sugerindo uma economia
pujante. E ressaltado que as possessdes coloniais da Alemanha eram apenas “uma fragdo”

daquelas sob poder da Inglaterra.

FIGURA 1 — Mapa da Alemanha do século XVII. FIGURA 2 — Mapa da Alemanha pés-Paz de
Vestfalia.

O narrador argumenta que a poténcia militar e econdmica que a Alemanha se tornou
no inicio do século XX levou a Inglaterra a temer a perda de sua posicdo dominante no

mundo, passando a empregar boicote e sabotagem no pais. “A consequéncia foi a Guerra
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Mundial”. Um mapa passa a ser marcado com os inimigos do Segundo Reich. “Durante
quatro anos e meio, a Alemanha lutou praticamente contra 0 mundo inteiro. O exército
aleméo foi vitorioso em todos os fronts.”, diz o narrador enquanto os movimentos militares da
guerra de 1914-1918 sdo ilustrados, com direcdo a Franca, aos Balcés, ao Oriente Médio e a
Russia. A Inglaterra, no entanto, teria usado métodos desonestos para vencer a guerra: “um
blogueio de fome contra mulheres e criangas, que cruzou a fronteira entre front e patria. A
fragilidade politica do regime aleméo foi sua ruina.” (VITORIA..., 1941)

Sao ilustradas as perdas territoriais impostas pelo Tratado de Versalhes, “um estupro
contra a Alemanha”. Sdo exibidas as ruinas ¢ a destrui¢do das armas alemas. A trilha assume
um tom mais tragico ao explicar as tragédias sociais do pais durante a década de 1920: “O
tributo forcado pelo inimigo, inflacdo e desemprego trouxeram ao povo alemao a mais amarga
das afli¢des.” Vemos trabalhadores visivelmente abatidos e em dificuldades. A montagem
ilustra o crescente desespero da populacdo aleméd, oscilando entre imagens de trabalhadores
abatidos e manchetes de jornal citando os muitos problemas econdmicos.

Nessa época de decadéncia, Adolf Hitler, soldado da linha de frente da Guerra
Mundial, fundou o Partido Nacional-Socialista dos Trabalhadores Alemaes. Sua
ideia se tornou uma tocha, que foi carregada pela SA. De sete homens, seu grupo
cresceu para um poderoso exército politico. (VITORIA..., 1941)

O exército alemdo é glorificado, com a argumentacdo de que, mesmo reduzido,
conseguiu manter o brilho das forcas armadas de outrora, dando a Hitler a base para a
reconstru¢do do poder militar do pais, uma “tradicdo alema”. Enquanto as imagens exibem
paradas militares a0 som de uma trilha sonora de tom patriético, o narrador diz que as
dificuldades de reconstruir o exército pela falta de armas eram suplantadas pelo desejo de
romper com as humilhacdes impostas por Versalhes.

“30 de janeiro de 1933 se torna o ponto de virada da historia nazista. Um novo
politico-soldado aperta as maos de um soldado regular do exercito. O soldado da linha de
frente da Guerra Mundial cumpriu sua tarefa.” (VITORIA..., 1941). O filme assume um tom
de orgulho e otimismo enquanto exibe Hitler ajudando numa obra (ver FIGURA 3) e novas
paradas militares. E alegada a necessidade de compensar rapidamente a grande desvantagem
militar da Alemanha frente as poténcias ocidentais inimigas, especialmente a Inglaterra. Isso
leva a grandes investimentos na industria bélica e a instituicdo do servigo militar obrigatorio
em 1935. “De maneira firme, o Fiihrer continua a perseguir seu grande objetivo: quebrar as

correntes de Versalhes e reunir todos os germanicos”. A partir dai, s80 expostos 0s passos

36



para essa agregacdo: a remilitarizacdo da Renania, regido na fronteira com a Franga, e a
anexagdo da Austria e dos Sudetos da Tchecoslovaquia. De acordo com o registro, as tropas
alemds sdo recebidas calorosamente pela populacdo. “O plano das poténcias ocidentais de
usar a Tchecoslovaquia como base aérea foi debelado.” O narrador informa que Hitler criou
planos de defesa que exigiam esforgos coletivos do povo alemdo para evitar ataques dos
ocidentais, com destaque para a Linha Siegfrid, proxima a fronteira ocidental do pais. Em
seguida, ¢ dito que “os tchecos se colocaram sob a protecdo do Reich alemdo, colocando um

fim ao seu status de vassalos das poténcias ocidentais”.

FIGURA 3 — Hitler trabalha junto ao povo.

Com isso, argumenta o filme, a Unica esperanca de alianca da Franca e da Inglaterra
ficou com a Polonia — onde os alemdes que 1a viviam “sofriam o mais duro terrorismo.”. O
mapa exibido ressalta como o corredor polonés (instituido pelo Tratado de Versalhes) dividia
o territorio alemdo, o que Hitler teria tentado contornar diplomaticamente. “O regime de
Varsovia respondeu a essas propostas com demonstracBes militares e com um terrorismo
ainda mais forte contra a populacdo germanica que la vivia.” Isso corresponderia aos
interesses da Franca e da Inglaterra, ansiosas por um confronto com a Alemanha, que teria se
sentido instada a responder a altura. “A Polonia disparou contra nosso territorio pela primeira
vez na noite de ontem com soldados regulares. [...] Agora atiraremos de volta”, declarou
Hitler no Reichstag em 1° de setembro de 1939. Uma sequéncia de animacao sobre um mapa
ilustra 0 movimento das tropas alemas na Polonia. “Em 18 dias o inimigo foi completamente
derrotado. Varsovia se rendeu. A Alemanha tem seu lado leste livre.”

Isso teria deixado as tropas alemas livres para concentrar-se na Linha Siegfrid.
“Com prontiddo inabaldvel para a paz e consciente da propria forca, o Fiihrer enviou uma

oferta de paz as poténcias ocidentais, que foi recusada por elas em sinal de fraqueza”. As
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manchetes exibem a declaracdo do inicio da nova guerra. Segundo o narrador, os Aliados
tentariam conter a Alemanha avancando sobre a Escandinavia, o que teria sido evitado
quando Hitler, em abril de 1940, antecipou a acdo inimiga. E dado um tom de urgéncia e
arrojo as acOes do Reich, sustentando que a agdo alema antecipou em apenas 10 horas o plano
da marinha briténica, freando seu avango a partir da ocupacdo da Dinamarca e da Noruega e
garantindo uma forte defesa maritima. Restava a defesa terrestre, passivel de ser atacada com

o fim do inverno europeu.

A confianca do exército e de toda a nacdo alema pertence ao Fihrer, em cujas maos
esta o destino da Alemanha. So ele sabe quando a hora da grande decisdo chegara.
Ele também sabe, no entanto, que esta nagdo o apoia amorosamente e esta pronta
para se mobilizar ao seu comando quando a decis&o chegar. (VITORIA..., 1941)

Com essa declaracdo, o filme anuncia o fim da primeira parte. O restante sera
dedicado a retratar o processo de invasdo da Francga, que levou junto consigo a Holanda e a
Bélgica. E esclarecida neste momento a procedéncia das imagens que seguirdo: cinegrafistas
de uma equipe de filmagem propria do exército (“que também lutou e sofreu suas proprias
perdas”) e filmes apreendidos das tropas inimigas durante seu avango. Ao informar ao povo
alemao dos proximos movimentos do exército, Hitler faz a seguinte declaracdo em 10 de maio
de 1940:

Soldados da frente ocidental: a hora da batalha decisiva pelo futuro da nacdo alema
chegou. O povo alemdo ndo tem ddio ou hostilidade contra os povos inglés ou
francés. Entretanto, hoje fica uma questdo de vida ou morte: o perigo ameacador que
tememos nos Ultimos meses agora se materializou. Franga e Inglaterra tentam um
grande subterfugio no sudeste da Europa para disfarcar seu plano de chegar até nds
pela Bélgica e pela Holanda. [...] Soldados da frente ocidental, com isso, a hora para
vocés chegou! A batalha que comeca hoje definird o futuro da nacdo alema pelos
proximos mil anos. (VITORIA..., 1941)

Em seguida, o narrador informa que divisdes francesas e inglesas se instalaram na
cidade de Lille, vizinha a Bélgica, que teria aberto suas fronteiras voluntariamente para a
passagem dos exércitos das poténcias ocidentais. Assim, a iniciativa da guerra parece ser
inteiramente Aliada. Seguem imagens de avancos das tropas franceses e britanicas pelo
continente, que estariam destruindo pontes de modo a dificultar a marcha dos alemaes.

Um novo mapa animado é exibido para ilustrar as posi¢cdes dos exércitos, dizendo
que ha fortificacbes militares inimigas no interior dos paises neutros, mesmo que as fronteiras
estejam desguarnecidas. Assim, Hitler teria engendrado um plano de ataque de modo a

neutralizar essas forcas. Logo o filme passa a exibir o inicio da operacdo, com ataques via
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terra e ar. Paraquedistas alemdes sdo lancados dentro do territorio belga para garantir a
passagem das tropas. A montagem alterna entre combates urbanos e em campo aberto. O
narrador diz que a defesa Aliada foi desenvolvida de modo a ser impenetravel, mas sofre com
0s ataques aéreos da Luftwaffe. As tropas terrestres precisam contornar 0s percalcos
provocados pela destruicdo das pontes, construindo estruturas novas rapidamente enquanto 0s
soldados sd@o mostrados se locomovendo de todas as maneiras possiveis (até bicicletas) ao
som de uma trilha sonora heroica.

O tom empregado pelo filme é de profundo orgulho pelos feitos dos soldados do
Reich, que supostamente conseguiam continuar avangando (mesmo que mais devagar) sob
fogo inimigo e assombravam o mundo com a eficiéncia de seus ataques, conquistando cidades
em prazos curtos. A narrativa continua com uma explicacdo detalhada das estratégias
empregadas pela Wehrmacht em sua operacdo de invasdo da Holanda. Filmagens ressaltam
que o avango se tornou dificil em funcdo dos muitos rios da regido e das pontes destruidas,
mas que ele continua acontecendo ininterruptamente. A ocupa¢do do pais é rapida e as
negociacdes com o alto comando militar adversario holandés neutralizam o perigo para 0s
alemdes no territorio. O proximo passo, segundo o narrador, € a invasdo da Bélgica, onde se
encontraria concentrado o poder inimigo. O poderio militar alemdo é louvado quando o
narrador anuncia a primeira batalha de blindados da guerra contra o exército francés. A
montagem ajuda a construir a expectativa pelo confronto enquanto os preparativos sdo feitos e
os observadores se colocam a postos. Segundo o narrador, seria a primeira vez que a Franca
usaria tanques pesados em combate. A montagem da batalha valoriza o som dos disparos,
dispensando a trilha sonora. No final da sequéncia, sdo mostrados detalhes da destruigéo
promovida pelos tanques alemaes (ver FIGURA 4) — como dito elogiosamente pelo narrador,
capazes de penetrar uma blindagem de 70mm. Bem-sucedido em seu esfor¢o, o exército do
Reich avanca.

“A Linha Maginot, simbolo da seguran¢a da Franca, orgulho e gléria do povo
francés, tem um papel importante no plano das equipes militares das poténcias ocidentais.”
(VITORIA..., 1941). Passam a ser exibidas imagens (evidentemente capturadas dos franceses)
da estrutura de defesa construida pela Franca no pos-Primeira Guerra, deixando claro o
complexo esquema de organizacdo dos bunkers, cuja logistica e transporte internos
impressionam. O narrador afirma que o inimigo faz propaganda diéria na qual afirma que a
Linha Maginot seria impenetravel. “Eles dizem: n6s somos mais fortes, portanto nés vamos
vencer. Quase metade do mundo — cerca de 600 milhdes de pessoas — estao do nosso lado.”,

diz a narracdo quanto o mapa ilustra essas aliancas — largamente fundamentadas nas
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possessdes coloniais inglesas e francesas, como fica claro quando séo exibidas imagens de um

filme francés que glorifica a participagdo das coldnias africanas no exercito.

FIGURA 4 — Detalhe do efeito da municéo dos tanques alemaes.

O narrador alega que a forca do ataque alemdo via Holanda foi “uma completa
surpresa” para os adversarios. Em seguida, assume um tom didatico ao ilustrar a nova
estratégia do exército para contornar a invencibilidade da Linha Maginot: seguir para o
oceano, forcando o recuo das tropas inglesas e cercando as unidades francesas na regido. O
tom dado ao avanco alemdo é intrépido, mesmo sob fogo inimigo. Uma nova montagem
alterna entre uma batalha campal enquanto engenheiros do exeército coordenam a rapida
construcdo de uma ponte e as tropas atravessam o rio como podem. Os ataques da Alemanha
comecam a penetrar o bloqueio estabelecido ao norte da Franga, como o mapa ilustra. O
narrador ocasionalmente lembra as dificuldades enfrentadas.

Em seguida vemos casas sendo queimadas e soldados passando por revista. “O 9°
Exército Francés esta destruido”, anuncia o narrador. Ao som de uma can¢do de guerra, 0S
alemaes marcham até a costa do Canal da Mancha. A estratégia é bem-sucedida, encurralando
0s remanescentes das tropas francesas (ver FIGURA 5), que tentam furar o bloqueio
estabelecido pelos alemédes ao sul, mas falham. As imagens deixam claro tanto a poténcia
bélica representada pela Alemanha quanto a tenacidade da resisténcia inimiga. O narrador
informa que a os ingleses comegam a reconhecer a inevitabilidade da derrota e tentam chamar

suas tropas de volta para a seguranca.
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FIGURA 5 — Tropas francesas encurraladas pela estratégia alema.

“Traido pela Inglaterra, o rei da Bélgica se rende”, diz o narrador enquanto sdo
exibidas imagens da reunido dos comandos militares alemdo e belga. “600 mil homens
desistem. Para eles, a guerra acabou.”. Os belgas interagem alegremente com os soldados
alemées nas ruas. “Os ingleses agora destroem impiedosamente a terra que antes defenderam.
Avides britanicos iniciam um ataque aéreo a Dunquerque. Enquanto isso, tentam evacuar suas
tropas remanescentes com navios de guerra e incontaveis transportes.” A batalha que segue
emprega arrojadas tomadas aéreas. Ao mesmo tempo, 0 ataque terrestre segue. Seguem
muitas imagens de destrui¢do enquanto os alemées recolhem seus feridos e mortos. Ha muitos
cadaveres na estrada. Dunquerque resiste até 4 de junho. Ao exibir a destruicdo deixada, o
narrador assume um tom ir6nico: “Isso € o que as radios inglesas chamam de retirada bem

sucedida”. Sobre as imagens dos prisioneiros de Dunquerque, o narrador relata:

No fim da batalha, 24 navios de guerra e 66 transportadores foram destruidos pela
Forca Aérea Alemd. Em 24 dias, dois paises foram forcados a se render e o exército
francés foi destruido. A forga expediciondria britanica foi capturada ou expulsa do
continente e, com a ocupacdo da costa do canal, a base para a batalha contra a
Inglaterra foi conquistada. (VITORIA..., 1941)

E lembrado, no entanto, que a Franca ainda ndo foi completamente derrotada e
necessita de mais reforcos do exército alemé&o, requerendo uma adaptagdo das estratégias de
batalha. A logistica do exército do Reich ¢ apregoada como um feito “que entrara para a
historia das guerras”, com o fornecimento rapido ¢ eficiente de munigdo, combustivel e ragdes
para as tropas pelas rotas formadas a partir dos territorios invadidos (onde as linhas férreas e
pontes destruidas sdo reconstruidas pelas divisdes de engenharia do exército). E feito um
elogio ao esforgco coletivo de todos os setores do exército e também aos trabalhadores da

industria bélica, que, segundo o narrador, tornaram a vitoria alema possivel. “Com essa
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marcha de grandes sucessos, alguns dias de descanso sdo permitidos”, diz o narrador, ao que
se seguem imagens pitorescas do cotidiano dos soldados alemées, que sdo vistos se lavando,
cuidando de animais, se divertindo e visitando igrejas. Ao mesmo tempo, os altos oficiais
planejam os proximos movimentos.

Alguns dias depois, o alto comando militar do Reich anuncia o inicio de um novo
combate contra o exército francés. Enquanto o narrador ressalta o esfor¢o conjunto das tropas
terrestres e da Luftwaffe, sdo exibidos registros impressionantes das manobras dos pilotos.
Quando a Franca lanca méo de defesa aérea terrestre e dos seus proprios avides, a montagem
valoriza a tensdo da batalha e inclui a queda de algumas aeronaves (ver FIGURA 6). Apds a
montagem da batalha, o narrador informa que em 5 de junho os blindados alemé&es receberam
ordens de iniciar seu ataque terrestre, 0 que quebra a nova tentativa francesa de formar um
bloqueio. Depois de anunciar que os franceses colocaram novos tanques em campo, a
narracdo ressalta que a Wehrmacht continua a avancar e se encontra cada vez mais proxima de
Paris. Os lados s&o definidos de modo sutil quando o narrador diz que 0s inimigos
incendiaram seus proprios depoésitos de combustivel antes de sua retirada e que os esforcos

dos alemdes evitaram a destruicdo de uma catedral.

FIGURA 6 — Queda de avido.

O mapa ilustra o ataque simultaneo da Alemanha em outra frente, quando o exército
do Reich, ja dentro do territorio francés, avanca para o leste do pais na direcdo da Linha
Maginot. A montagem valoriza a constru¢cdo da acdo, sempre ressaltando a poténcia das
metralhadoras e canhdes alemaes. O mapa exibido em seguida explica que a estratégia alema
no inicio da operacdo obrigou a Franca a reduzir o contingente na Linha Maginot, tornando-a
mais vulneravel. Apds uma montagem de tropas avancando, o narrador anuncia a chegada a

regido do rio Marne, palco de batalhas importantes durante a Primeira Guerra. As imagens
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registram o perigo de acOes de engenheiros e soldados para construir uma ponte sob fogo
cerrado. Em seguida, vemos os alemées enterrando alguns companheiros e colhendo flores
para seus tumulos. Ao som de canticos de batalha, eles avancam em direcdo a Paris. O
narrador volta a ressaltar a intrepidez do avanco alem@o mesmo com Paris sendo fortemente
defendida. E anunciada a conquista de Paris em 14 de junho, “como resultado de estratégia
superior”. A bandeira com a suastica e hasteada na capital francesa e as tropas marcham pelo
Arco do Triunfo (ver FIGURA 7). E enfocada uma cerimdnia de condecoracdo de
combatentes na batalha com Cruzes de Ferro.

“Com a tomada de Paris, o ultimo grande obstaculo caiu. De fato, o front inimigo
estd desmoronando”, diz o narrador. De acordo com o mapa, as tropas nazistas se espalham
pelo pais, ainda encontrando focos de resisténcia do exército francés — com destaque para a
cidade de Verdun, outro palco de uma violenta batalha na Primeira Guerra. O ataque contra a
cidade ¢ intenso. “A mais dura blindagem se quebra frente a for¢a da artilharia alema” (ver
FIGURA 8) As tropas alemés marcham diante do memorial da Batalha de Verdun (vencida

pela Franca em 1916) e a tomada da cidade acarreta a queda das localidades em seu entorno.

FIGURA 7 — Tropas nazistas em Paris. FIGURA 8 — Plano do efeito da artilharia alema.

“Os soldados alemaes param na fronteira com a Suica”, diz o narrador, o que ressalta
0 respeito da diplomacia alema pelo pais, que preferiu manter-se neutro. O mapa volta a
aparecer e explica que a estratégia empregada pela Alemanha provocou a fragmentacdo do
exército francés, que era cercado em contingentes cada vez menores e mais isolados. (ver
FIGURA 9) “Os corajosos soldados franceses ainda cumprem seu dever defendendo posicoes-
chave na Linha Maginot. O complexo mecanismo de defesa funciona pela ultima vez.”
Surgem novas filmagens do interior dos bunkers franceses. E anunciado que 0 exército

alemdo comecou a bombardea-los. Ainda assim, o avanco do Reich é dificultado pela
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geografia do terreno e pela resisténcia dos franceses, que continuam a operar do subterraneo
até o fim. “Aqui também, o espirito de sacrificio dos jovens militares nacional-socialistas
alemaes, inspirados pelo Fuhrer e sua ideia, superam armamento e materiais cientificamente
projetados”, a narragdo afirma enquanto uma bandeira com a suastica ¢ hasteada sobre uma

casamata da Linha Maginot.

Quase 2 milhdes de prisioneiros franceses, 6 comandantes-em-chefe dos exércitos
franceses. 29 mil oficiais e todo o0 armamento de mais de 130 divisGes, assim como
as fortificagdes, uma quantidade imensuravel de armas, munigdo, equipamento,
racdo, combustivel e barricadas, cairam em maos alemds. O regime francés enfrenta
o colapso da Gnica maneira que pode: oferecendo um cessar-fogo. (VITORIA...,
1941)

FIGURA 9 — Estratégia alema isola tropas francesas.

E registrada a chegada de Hitler a Franca. A negociacao de armisticio com o governo
francés, realizada no fim de junho, é conduzida no mesmo vagdo em que 0COrreu 0 processo
similar que pds fim as hostilidades em 1918. O mapa da Franca é exibido, ilustrando a diviséo
entre o territério ao norte, sob jurisdicdo alema, e ao sul, que se tornou conhecido como
“Franca de Vichy” (supostamente independente, mas que na pratica era um Estado-fantoche
respondendo a Berlim). De volta a Alemanha, Hitler saida e elogia os vitoriosos na batalha
com as seguintes palavras: “Como os grandes vitoriosos dessa grande batalha da historia
mundial, devemos agradecer, acima de tudo, aos soldados alemdes. Onde quer que seja
enviado, ele se distingue da maneira mais valorosa”. O filme se encerra exibindo imagens das

tropas marchando sob uma trilha patriotica.

4.2. A Derrota das Tropas Nazistas perto de Moscou (1942)
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Como foi dito no capitulo de contextualizagdo historica, a Unido Soviética teve
muito mais dificuldades do que os outros dois paises abordados neste trabalho para manter
sua producdo cinematografica em funcionamento devido a invasdo empreendida pela
Alemanha nazista, que focava em trés das principais cidades do pais: Leningrado ao norte e
Stalingrado ao sul, com a capital Moscou situada entre as duas. Os cercos e invasfes a esses
centros urbanos (que duraram entre 1941 e 1944) estdo entre as mais sangrentas campanhas
militares ja registradas na historia das guerras. As baixas foram imensas em ambos o0s lados
da disputa, mas os nazistas foram derrotados nas trés ocasides — que eram cruciais no plano de
conquista da Unido Soviética — e nunca conseguiram recuperar 0 mesmo impeto.

A Derrota das Tropas Nazistas perto de Moscou (Razgrom Nemetskikh Voysk pod
Moskvoy, em traducdo fonética) foi lancado em 1942, sob direcdo dos cineastas Ilya Kopalin e
Leonid Varlamov, ja experientes no ramo. Kopalin havia trabalhado na série Kino-Pravda,
enquanto Varlamov comecou a carreira no documentario como assistente de montagem em
1929, e impressionou o publico com seu registro da Batalha de Stalingrado, lancado em 1943
(cf. BARNOUW, 1996, p. 138).

O filme comeca exibindo imagens cotidianas de uma Moscou aparentemente
pacifica, até que o narrador situa a data: outubro de 1941, sinal de que, em poucos dias, a
cidade serd atacada. As imagens passam a retratar armamento pesado sendo transportado pela
rua e as primeiras mobilizacdes das tropas do Exeército Vermelho. Segundo a narracdo, 0s
moradores da cidade foram convocados a fortificar a cidade, erguendo barricadas nas ruas e
criando bastides de defesa nos arredores. As imagens trazem os populares (inclusive criancas)
empenhados nestes trabalhos.

E ressaltado o ato de figuras do povo (mecanicos, professores, metaltrgicos, etc.) de
se voluntariarem para lutar em batalhGes de trabalhadores. O tom das imagens é de profunda
cooperacdo entre essas pessoas para a luta. Ao enfocar uma marcha de recrutas, sdo visiveis
algumas mulheres entre os voluntarios. As que ficam fora da batalha também sdo
reconhecidas para o esforco de guerra: “Mulheres € mocas substituiram seus homens, que
foram para as linhas de frente, nas fabricas. Todas as fabricas e oficinas produzem armas”. (A
DERROTA..., 1942). O discurso de Stalin que segue é dirigido aos combatentes, ressaltando
sua importancia para o mundo por serem ‘“as forcas capazes de destruir as hordas dos
invasores alemaes (...). Vocés foram escolhidos para cumprir essa grande misséo libertadora.
Sejam dignos dessa missdo. Vocés estdo travando uma guerra honesta e libertadora”. A fim de
inspirar os soldados, Stalin cita figuras importantes para o orgulho russo (entre elas,

Alexandre Nevsky, o maior herdi da historia do pais). “Morte aos alemdes invasores! Longa
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vida & nossa gloriosa pétria, sua liberdade e independéncia! Sob a bandeira de Lenin, adiante!
Até a vitoria.”, termina Stalin.

No plano seguinte, percebe-se que algum tempo ja se passou desde os primeiros
preparativos iniciais: as ruas estdo cobertas de neve®. Os moscovitas, pesadamente
agasalhados, ndo parecem se abater e continuam a organizar a defesa, mesmo sob condicdes
dificeis. E enfocada, ressaltando o coletivismo da atividade, a construcéo de trincheiras e de
barreiras de arame farpado. Segue uma longa montagem exibindo armadilhas e armamentos,
enquanto um letreiro ressalta a dureza das condigdes, sendo necessario trabalhar noite e dia na
producdo de novas armas.

Comegam as primeiras agressdes — ndo sdo informadas imediatamente por letreiros
ou pela narracdo. Intercaladas as imagens dos disparos, estdo filmagens realizadas nas
fabricas, onde os operarios produzem armamentos. A ideia construida pela montagem é que
nada pode parar a producdo, nem os ataques alemdes, pois as tropas necessitam de
armamentos. Surge o letreiro informando: “Hitler langou cerca de 80 divisdes na diregdo de
Moscou para tomar a capital soviética. Nossas forcas batalharam longe da cidade para repelir
0s nazistas.” (A DERROTA..., 1942). A montagem valoriza a construcao do clima de batalha.
Os ataques aéreos alemaes surgem sendo repelidos pela defesa antiaérea e as tropas inimigas
tém suas primeiras perdas. Acompanhada das imagens de nazistas mortos em combate, 0
narrador informa: “Os fascistas pagaram caro por cada passo que deram na direcao de
Moscou. Tiveram que pisar nos corpos dos companheiros mortos para poderem continuar.”
(A DERROTA..., 1942).

Os soldados participantes desta batalha sdo condecorados. E informado que cada
unidade passa a criar sua propria bandeira, provavelmente como estimulo de um espirito de
equipe. Seguem cenas de tropas marchando, cantando letras que expressam a importancia de
repelir os invasores inimigos e salvar a vida dos cidaddos soviéticos. Alguns versos ressaltam
a crueldade dos nazistas para com os vencidos. O letreiro seguinte anuncia que os alemaes
avancam com muita dificuldade em direcdo a Moscou, mas que estdo convencidos
(enganosamente) de que estdo proximos dos suburbios da cidade.

Seguem imagens de uma reunido da cUpula militar soviética. A narracdo esclarece:
“Por ordem do camarada Stalin, o conselho militar da Frente Ocidental preparou um contra-

ataque decisivo. O objetivo era frustrar a segunda investida do inimigo, assim como comecar

100 inverno foi atipicamente rigoroso na Russia em 1941-1942, e é apontado como um fator importante da
derrota do exército nazista, que teria planejado ja ter o controle de Moscou antes da chegada das baixas
temperaturas (foi atrasado pela resisténcia em cidades anteriores a capital soviética) e ndo tinha todos os recursos
necessarios para enfrenta-las.

46



a esmagar os fascistas proximos a Moscou.” (A DERROTA..., 1942). Na sequéncia, sao
exibidas imagens da preparacdo da forca aérea soviética, com atenc¢do a detalhes do processo,
como manutencdo de armas e carregamento de munigdo. Enquanto isso, tropas terrestres
escondidas em bosques tentam identificar a proximidade dos inimigos. Surge um letreiro que
informa o inicio da contraofensiva soviética (em 6 de dezembro de 1941), seguido por
imagens de canhdes disparando. Os soldados que se escondiam no bosque revelam tanques
ocultos, que iniciam sua investida. Gragas ao ritmo da montagem e a trilha sonora heroica, o
contra-ataque parece destinado ao sucesso.

A partir dai, o filme passa a focar em esforgos realizados em localidades proximas a
Moscou para afastar os nazistas invasores e impedi-los de chegar a capital. S&o exibidas a¢des
nas cidades de Istra, Tula e Rogachev, entre outras (com 0s generais em cada frente sendo
reconhecidos por seus esforcos). Ndo ha muita contextualizacéo feita pelo narrador, o registro
€ muito mais imagético. Em cada lugar, sdo exibidas diferentes formas de locomog¢do no
campo de batalha, como trenos de neve e cavalos, sempre ressaltando a dificuldade devido ao
clima. Em determinado momento, é dito que paraquedistas foram lancados proximo aos
flancos traseiros dos aleméaes, de modo a bloquear seu recuo. O transporte terrestre a pé ja
necessita de esquis para acontecer (ver FIGURA 10). Seguem mais imagens de ataques feitos
a distancia, ocasionalmente entrecortados com filmagens de cadaveres alemées. Apds uma
longa montagem, o narrador informa que os alemaes ja foram repelidos o suficiente para
deixar Moscou em seguranga. Comegam a ser exibidas imagens dos feridos sendo recolhidos
(ver FIGURA 11). Um grito de guerra convoca 0 avanco das tropas terrestres, que acontece

apesar do grande volume de neve.

FIGURA 10 — Soldados russos avangam com esquis. FIGURA 11 — Recolhimento de mortos e feridos.
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A trilha sonora segue dando um tom animado e heroico as imagens. O narrador
informa que o exército russo, tendo vencido a defesa do inimigo, passou a procurar por
alemées fugitivos em aldeias e vilas da regido. Sdo enfocadas imagens de militares nazistas
sendo retirados de seus esconderijos e tendo suas armas confiscadas. Em uma imagem
bastante simbdlica (ver FIGURA 12), uma bandeira com a suéstica é pisada pelos alemaes
prisioneiros enquanto estes passam em fila.

“As pessoas vém saudar seus libertadores.” (A DERROTA..., 1942). A populacao
recebe alegremente os soldados que voltam para a cidade. E notavel o pretendido espirito de
colaboracdo: uma mulher corre a um caminh&o de tropas para distribuir comida aos soldados,
enquanto populares param para cumprimenta-los. E mostrado um emocionante reencontro
com familiares. “Partisans estdo deixando o bosque onde passaram 45 dias travando uma
guerra feroz. Os moradores da vila de Oreshki estdo recebendo seus amigos e entes queridos
que lutaram contra os fascistas partindo de ataques nos bosques.” (A DERROTA..., 1942).
Algumas mulheres sdo visiveis entre os partisans (ver FIGURA 13). O espirito proativo da
populacédo € ressaltado ao enfocar o presidente do soviete de Solnechnogorsk, que lutou no
bosque, sendo recebido de volta pelos habitantes do vilarejo: “Ele volta do front de batalha
direto para o seu escritério. Camaradas, irmdos! Solnechnogorsk é nossa! Longa vida a
Stalin!” (A DERROTA..., 1942). O narrador informa das comemoragdes de rua realizadas nas
cidades libertadas. O letreiro seguinte diz: “O Exército Vermelho estd forcando passagem

adiante, libertando cidade ap6s cidade”.

FIGURA 12 — Suéstica aos pés de alemaes presos. FIGURA 13 — Partisans retornam da batalha.

As imagens que se seguem a isso registram a destrui¢do deixada pelos alemdes nas
cidades que ocuparam. Sua crueldade € ressaltada pela seguinte histéria (que também louva a

coletividade dos russos): “Ao deixarem a estacdo de Moklets, os fascistas atearam fogo ao silo
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cheio de grdos que confiscaram dos fazendeiros. 2000 fazendeiros se reuniram para apagar o
fogo e salvaram os grdos.” (A DERROTA..., 1942). Conclui com imagens dos fazendeiros
combatendo o incéndio. A montagem lista registros de violéncia que procuram demonizar ao
maximo 0s nazistas. Om letreiro diz: “O povo soviético ndo vai esquecer jamais as
atrocidades cometidas pelos selvagens fascistas.”. Logo depois, s&o mostradas imagens de
pessoas em sofrimento por terem perdido casas ou entes queridos. “Antes de abandonarem
uma vila, os fascistas trancavam familias em suas casas ¢ as explodiam.” A trilha assume tom
mais tragico e agressivo. “Nenhuma piedade aos assassinos! Por um 6dio perverso ao nosso
povo, eles queimaram a casa dos feridos do Exército Vermelho.” As imagens sao
gradativamente mais fortes, exibindo corpos carbonizados. Soldados prestam respeito. “Eles
atiraram nos fazendeiros.” Imagens igualmente chocantes da quantidade de cadaveres. Um
bebé& morto é visivel (ver FIGURA 14). “Bastardos! Eles estupraram e entdo mataram nossas

mulheres! Toda vila tem tragos das atrocidades fascistas.”

FIGURA 14 — Mulher e crianga mortos.

Os ataques alemaes a simbolos culturais também s&o tratados com igual indignacéo:
“Eles queimaram completamente a pitoresca cidade de Istra. A casa de (Anton) Tchékov foi
destruida. Deixaram a famosa catedral de Nova Jerusalém, construida pelos grandes arquitetos
Rastrelli e Kasakov, em ruinas.” (A DERROTA..., 1942). Seguem imagens da destruicao da
igreja. Um letreiro informa que “a casa do grande compositor russo Tchaikovsky foi
impiedosamente destruida em Klin”. As imagens mostram homens, visivelmente pesarosos,

recolhendo objetos da casa, como livros e partituras.

Os fascistas destruiram Yasnaya Polyana, a propriedade do grande escritor russo
Liev Tolstoi. Destruiram a sala onde Tolstoi escreveu Guerra e Paz, um livro sobre
0 heroismo que os russos demonstraram na guerra de 1812 contra Napoledo. Eles
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ousaram sepultar seus ladr8es e criminosos proximo a tumba de Liev Tolstoi. (A
DERROTA..., 1942)

O tom dessas cenas €é ditada pela trilha sonora, que ressalta a indignacéo do texto. O
narrador, no entanto, jamais se exalta muito.

As tropas voltam a ser enfocadas com o anuncio de que o Exército Vermelho
marchou para o oeste, perseguindo os invasores em retirada. Um letreiro antecipa as imagens
“dos arredores de Moscou apds a derrota dos fascistas”. Elas mostram que destruigédo foi
imensa e que algumas armas e veiculos dos inimigos foram deixados para tras. E exibido um
cemitério improvisado de alemdes mortos, enquanto a narracdo oferece um relatério de
espdlios: “Entre 16 de novembro e 10 de dezembro, 1434 tanques alemaes, 5460 caminhdes,
575 armas, 339 morteiros e 870 metralhadoras foram destruidas ou confiscadas perto de
Moscou, sem contar as agdes da forca aérea.” (A DERROTA..., 1942). A frustragdo do plano
de Hitler é celebrada. Um plano aéreo exibe o grau de destrui¢do apds uma batalha.

Surgem, entéo, novas imagens de soldados retornando para casa. “O povo soviético
promoveu encontros para apoiar seu Exército Vermelho.”, diz o narrador ao enfocar uma
convencéo repleta de pessoas sorridentes. “Eles prometeram trabalhar melhor ¢ produzir mais
balas, canhdes, tanques, avides e, com isso, ajudar a derrotar o inimigo.” (A DERROTA...,
1942). O narrador anuncia que o Exército Vermelho empreenderd outra perseguicdo ao
inimigo. Um plano aéreo exibe os destrogos e os corpos deixados na estrada para Moscou.
Apo6s uma nova batalha, a cidade de Kalinin é libertada. Os soldados soviéticos sdo recebidos
alegremente na cidade semidestruida. Um soldado é visto arrancando uma placa escrita em
alemdo. A montagem e a trilha sonora conferem grande pompa ao hasteamento da bandeira
soviética, encarada com grande devocao pelos habitantes.

A perseguicio aos nazistas continua a ser exposta no documentario. E anunciada a
libertagao da cidade de Volokolamsk. L4, “as unidades do General Katukov testemunharam
um retrato aterrorizante das atrocidades fascistas.” (A DERROTA..., 1942). E mostrada uma
forca coletiva (ver FIGURA 15), encarada com horror pelos locais. “O povo soviético jamais
esquecerd esses animais! O Exercito Vermelho ira libertar todas as cidades e vilarejos
soviéticos!”. Novos tiros de canhdo sdo exibidos e um letreiro informa: “Perseguindo os
alemaes, as tropas do general Govorov se aproximaram de Mozhaisk.” Seguem imagens de
soldados em marcha. “Em 20 de janeiro, tropas soviéticas depuseram o0s alemdes de
Mozhaisk, o tltimo reduto dos fascistas na regido de Moscou.” (A DERROTA..., 1942). Os
soldados séo recebidos como herois. Populares pregam na rua posteres de Marx, Engels,

Lenin e Stalin (ver FIGURA 16) e cartazes de recrutamento. Em seu avango, é ressaltada a
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passagem das tropas por Borodino (ver FIGURA 17), localidade importante na histéria da
Russia, pois foi onde ocorreu uma das batalhas mais importantes da guerra de 1812 contra
Napoledo (e foi retratada por Tolstoi em Guerra e Paz). O narrador finaliza anunciando a

marcha do Exército Vermelho na direcdo do oeste, perseguindo o inimigo em retirada.

FIGURA 15 — Forca coletiva. FIGURA 16 — Cartazes de propaganda pendurados em
Mozhaisk.

-
; -

FIGURA 17 — Monumento de Borodino.

4.3.  Preludio de uma Guerra (1942) e Ataque Nazista (1943)

Como ja foi dito em outro momento, os filmes nos quais este capitulo se focara
compdem uma série maior, de sete partes, coordenada pelo cineasta Frank Capra. Embora seja
sua contribuicdo mais notoria, a série Why We Fight (Por Que Lutamos) ndo foi a Unica que
Capra realizou para a propaganda oficial americana, tendo também dirigido documentarios
sobre as batalhas na Africa (Tunisian Victory, 1944), sobre os conflitos que os americanos

travaram no Pacifico (Know Your Enemy: Japan, 1945) e um independente da série principal
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sobre a Alemanha (Here Is Germany, 1945), que ndo chegou a ser langado oficialmente por
ter se tornado “velho” no momento em que os nazistas capitularam.

Os filmes da série Why We Fight deixados de fora da presente pesquisa foram
preteridos por abordarem menos questbes socio-politicas do que os dois primeiros
exemplares, concentrando a maior parte do seu foco em explicar estratégias militares
(dividindo vérias caracteristicas tanto com Vitoria no Ocidente quanto com A Derrota das
Tropas Nazistas perto de Moscou). Isso ndo quer dizer que ndo sejam objetos interessantes de
serem estudados, especialmente pelas notorias discrepancias histéricas que alguns deles
representam — merecendo destaque o quinto exemplar, A Batalha da Russia, langado em 1943
e um dos rarissimos exemplares da cinematografia dos Estados Unidos a manifestar aberta
simpatia pela entdo aliada Unido Soviética (ainda que jamais mencione o comunismo e trate a
Revolucdo de 1917 apenas como a queda do regime czarista). A Batalha da China, lancado no
ano seguinte, tampouco faz qualquer mencdo a alianca entre os comunistas de Mao Tsé-Tung
e os nacionalistas de Chiang Kai-Shek, mas curiosamente traz a Marcha dos Voluntarios (que
depois de 1949 se tornaria o hino nacional da China comunista) como tema recorrente em sua
trilha sonora.

O objetivo principal da série Why We Fight era convencer as tropas e no publico em
geral da necessidade de derrotar as forcas do Eixo e instilar um espirito de luta pela liberdade
e de solidariedade aos Aliados — afinal, a guerra estava sendo travada do outro lado do
Atlantico. No entanto, havia problemas fundamentais a serem contornados — problemas
criados pela propria politica externa dos Estados Unidos nos anos imediatamente anteriores,
quando buscara limitar sua influéncia aos paises latino-americanos. Assim, Furhammar e
Isaksson afirmam que curar os efeitos desse isolacionismo era especialmente importante para
que o esforco de propaganda fosse bem-sucedido, e isso s6 se daria com informacdo e
“argumentos para serem desenvolvidos e ligados a valores geralmente aceitos” (1976, p. 57).
Essa funcéo sdo os principais objetivos dos filmes aqui analisados.

Preludio de uma Guerra (Prelude to War) foi lancado ao pablico em 27 de maio de
1942 — poucos meses depois do ataque a base naval de Pearl Harbor que levou os EUA a se
envolverem diretamente na luta armada. Ainda nos créditos de abertura, um texto esclarece
que a série foi produzida visando as Forcas Armadas americanas, mas que o Gabinete de
Informacdo de Guerra concordou em liberd-lo para o grande publico, esclarecendo a
procedéncia de suas imagens: cinejornais produzidos nos Estados Unidos, imagens das
Nacbes Unidas e filmes produzidos pelo inimigo e apreendidos. Também abre com uma

declaracao de intencdes: “O proposito destes filmes ¢ fornecer informacdes factuais sobre as
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causas e 0s eventos que conduziram a nossa entrada na guerra e os principios pelos quais
estamos lutando.” (PRELUDIO... 1942). Essa declaracio € seguida de uma citacdo do
secretario da Guerra Henry L. Stimson sobreposta a bandeira americana.

O narrador (voz do ator Walter Huston) questiona o espectador sobre os motivos que
teriam levado os EUA a entrar na guerra. O ataque japonés a Pearl Harbor? Os ataques do
Eixo a Franca, Inglaterra, China e outros paises aliados? A resposta, de acordo com a citagdo
do vice-presidente Henry Wallace, seria uma luta moral “entre o mundo livre e 0 mundo
escravo” (PRELUDIO..., 1942). Essa fala da o tom de como serdo ilustrados os argumentos
ndo apenas do filme, mas de toda a série: segundo Capra, € uma histéria tradicional de luta
entre o Bem contra 0 Mal — e a montagem também trabalha no sentido de explorar esse
contraste. O filme comeca as comparagdes focando o “mundo livre” (Aliados), que, segundo a
narracao, seria fundamentado em principios pacifistas de lideres religiosos ancestrais. Tais
ensinamentos teriam justificado a ideia da igualdade entre todos os homens e, portanto, 0
proprio conceito de democracia (a Declaracdo de Independéncia dos EUA é usada como
prova destas boas intencfes). Apelos ao sentimento religioso e ao conceito de liberdade
democratica serdo dois dos principais pilares de argumentacao ao longo do filme.

Em se tratando da religido, o apelo de Capra diz respeito ndo apenas a conhecida
religiosidade do povo americano, mas também a sua propria. Tendo se convertido ao
cristianismo em meados dos anos 1930, o diretor frequentemente usou seus filmes para
veicular valores cristdos, nem sempre de forma orgéanica ou sutil (o que Ihe rendeu criticas,
especialmente com o passar dos anos). Preludio de uma Guerra é o filme da série Why We
Fight que dedica mais tempo a questdo, especialmente ao tratar da Alemanha. Capra sustenta
que 14 as religiGes passaram a ser fortemente perseguidas por incompatibilidade entre as ideias
nazistas e as judaico-cristds, contrastando com a liberdade de culto vigente nos paises
Aliados. O historiador Norman Lowe afirma que Hitler tratou da religido com cautela no
inicio de seu governo, tendo feito acordos com lideres, mas que a perseguicdo aos religiosos
cresceu devido a concorréncia que ofereciam a Juventude Hitlerista e aos protestos que
realizaram contra a campanha pela eutanasia de deficientes levada a cabo pelo regime. Capra
ndo economiza na inclusdo de imagens (evidentemente encenadas) que enfocam simbolos
religiosos sendo destruidos (ver FIGURA 18), e a narracdo de Huston da um tom ainda mais
escandalizado com a violagédo ao direito basico da crenca.

O discurso sobre o “mundo escravo”, representado pelas poténcias do Eixo, sustenta
que nele “o progresso equivale a matar a liberdade” (PRELUDIO..., 1942). Ao abordar a Italia

fascista, sdo reconhecidos os problemas sociais e econdmicos que ao pais enfrentou apés a
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Primeira Guerra Mundial, o que provocou convulsdes sociais. O texto trata a ascensdo dos
fascistas ao poder como um “erro de julgamento” do povo italiano, que teria preferido a
solucdo facil de entregar seu destino a um grupo de poucos homens as dificuldades mais
recompensadoras da democracia. Razdes similares sdo apontadas para o fortalecimento do
nazismo na Alemanha (as imagens usadas nessa sequéncia sdo as mesmas de Vitoria no
Ocidente), mas acrescido de caracteristicas particulares: uma suposta preferéncia de toda a
populacdo alema por um governo de carater disciplinador (leia-se: uma predisposicao do povo
germanico em aceitar e apoiar governos autoritarios) e desejo de vinganca contra as poténcias
aliadas pela derrota na Primeira Guerra. Ao versar sobre o Japdo, trata 0 povo nipdnico como
se encarasse 0 Imperador como uma figura divina e, portanto, infalivel. As populacdes desses
paises sdo definidas como “rebanhos humanos”, onde a liberdade ¢ tida como secundaria
frente ao dominio mundial e seus lideres apelam ao irracionalismo de seus comandados. Essa
sequéncia se encerra conclamando a morte dos “trés gangsteres”: Mussolini, Hitler ¢ Hirohito.

“Lembre-se bem destes rostos. Se algum dia os encontrar, ndo hesite.” (PRELUDIO..., 1942).

FIGURA 18 — Destrui¢do de simbolos religiosos.

Em sequéncia a isso, Capra enfoca o uso extensivo de criancas em atividades
semimilitares pelos regimes autoritarios que condena, tratando-as como corrompidas e
iludidas pela “maldade” de seus lideres enquanto as criancas da democracia se empenhavam
em atividades infantis essencialmente por sua natureza inocente. Associagao a criangas € uma

pratica recorrente da propaganda politica, segundo Furhammar e Isaksson:

Amor as criangas é sempre atribuido aos grandes ditadores por sua propaganda — €
ndo € s6 pelos belos olhos daquelas. Nao se trata apenas do ditador amar as criancas;
0 amor tem que ser reciproco. (...) Quando foi feita A Batalha da Russia (1943) para
reforcar a solidariedade americana com os russos envolvidos na guerra, foi dada
muita énfase ao fato de que mesmo as criangas entravam em luta do lado soviético —
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ndo por causa da forga das crian¢as num sentido militar, mas devido a sua bondade.
(1976, p. 218)

A cultura militarista dos paises do Eixo é frontalmente condenada: “Essa era a
maneira de viver — ou melhor, a maneira de morrer — naquele mundo” (PRELUDIO..., 1942),
diz o narrador apos uma longa montagem de paradas militares dos inimigos. Novamente o
“mundo livre” surge como ansioso pela pacificagdo do mundo, citando diversas medidas
tomadas no pos-Primeira Guerra para evitar novos conflitos de escala global, como a criagédo
da Liga das Nacdes e a Conferéncia do Desarmamento realizada em Washington em 1921. O
narrador também ressalta que varias dessas iniciativas foram corroboradas pelos paises do
Eixo, 0 que os caracteriza como falsos e dissimulados. Como evidéncia das boas intencdes
dos EUA, é apresentada a reducdo do contingente das Forcas Armadas dos Estados Unidos
logo apo6s o fim da Primeira Guerra. A partir dai, segue-se uma relativa autocritica com
relacdo as posicdes tomadas pelo pais nesse periodo, caracterizando como erro a insisténcia
em se manter neutro com relacdo ao que ocorria do outro lado do Atlantico. Sdo apontados
como tropecos historicos a recusa em integrar a Liga das Nagdes e o fiasco proibicionista da
Lei Seca.

Segundo o filme, enquanto os americanos supostamente cuidavam apenas de seus
problemas internos, 0s inimigos levavam adiante seus planos de dominacdo mundial.
Mussolini seria desejoso de restaurar o antigo Império Romano, continuando a expansao que
buscou na Africa e em alguns paises menores da Europa. O Império Japonés teria um plano
secreto!* que envolveria a conquista de parte significativa da Asia: a China, o Sudeste
Asiatico, a Oceania e a metade oriental da RUssia, o que lhe garantiria o controle do Pacifico e
facilitaria uma invasdo ao continente americano. Os nazistas teriam como objetivos a Africa,
o Oriente Médio, a Europa e a metade ocidental da Russia e a América. O final dessa
narrativa seria 0s exércitos japonés e aleméo atacando os Estados Unidos em dois flancos —
uma informagéo trazida em tons ameacadores: “E! Os conquistadores japoneses descendo a
Pennsylvania Avenue! Esse era o objetivo final. Vocés deveriam ter visto o que eles fizeram
com os homens e mulheres de Nanquim, Hong Kong e Manila” (PRELUDIO..., 1942), diz 0

narrador em tom de indignacéo.

110 plano a que a narragdo se refere é conhecido como “Memorial Tanaka” e ¢ tratado como uma espécie de
Mein Kampf niponico que ditaria as estratégias do Japdo para a dominacdo do mundo. A autenticidade do
documento é questionada até os dias de hoje.

55



Para facilitar seus propdsitos, o inimigo lancaria mao de propaganda para iludir tanto
os seus cidadaos quanto os dos paises aliados*? e buscaria ampliar sua forca militar por meios
questionaveis. E abordada a pratica dos “encontros reprodutivos” promovidos pelos nazistas
para ampliar o contingente do Exército em longo prazo — referéncia clara a politica do
“casamento bioldgico” e a proximidade dos acampamentos da Juventude Hitlerista e da Liga
de Mocas Alemas (buscando afirmar a fragilidade do conceito de “familia” devido a tais
praticas). A sequéncia ¢ concluida com a imagem alarmante de uma “linha de producao” de
bebés (ver FIGURA 19). A justificativa inimiga de expansdo por falta de matéria-prima
também é contestada com a apresentacdo de dados sobre gastos e producdes militares.
“Imaginem se eles tivessem gasto esse dinheiro para a paz e ndo para a guerra!”

(PRELUDIO..., 1942).

FIGURA 19 — Linha de produg&o de bebés.

Dai em diante, Preludio... passa a ilustrar a escalada dos eventos que levaram a
eclosdo da guerra. Primeiro, ¢ enfocada a invasdao da Manchuria pelo Japao: “Foi naquele dia,
em 1931, que a guerra que estamos lutando comegou.” (PRELUDIO..., 1942). A narragdo
lamenta a falta de medidas mais duras da comunidade internacional contra o Império japonés,
que limitou-se a deixar a Liga das Nacgdes. Essa leniéncia teria sido um fator que estimulou o
Japdo a, no ano seguinte, empreender a invasdo a Xangai, numa acdo militar famosa pela
violéncia acima da média. Imagens do ataque sdo empregadas como forma de ilustrar a

desumanidade do inimigo.

12 A acusagdo de “fazer propaganda” parece irdnica, visto que Prel(dio de uma Guerra também o faz, mas tem a
ver com a diferenca existente na lingua inglesa entre advertising e propaganda. A primeira seria a propaganda
ligada ao comércio, tradicional, e nada tem a ver com a segunda, que seria marcada pela doutrinagdo ideoldgica
escancarada e pela mentira. 1sso agregou ao termo inglés propaganda uma conotagdo fortemente pejorativa;
quem faz propaganda é o inimigo.
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Passando a Itélia, a narracdo traz o fato de que novas convulsfes sociais estavam
eclodindo no pais, indicando descontentamento com a politica fascista. Mussolini teria usado
a guerra externa para distrair a populacdo do fracasso de sua politica e lancou mao de uma
politica expansionista em direcdo a Africa, tomando a Etiépia como colbnia'®. A situacio da
Etiopia é retratada de modo a torna-la uma vitima quase patética da Italia, com seu exército
pouco desenvolvido e forga aérea nula — o que confere aos fascistas uma “maldade” ainda
maior.

O filme conclui lamentando todos 0s erros e ina¢Ges que provocaram a guerra, mas
alerta que, gracas a eles, agora a liberdade do mundo inteiro estaria sob ameaga. “Se
perdermos, perdemos tudo.” (PRELUDIO..., 1942). Segue letreiro com uma citacdo de
George C. Marshall, chefe de Estado-maior das Forcas Armadas'4: “A vitéria das
democracias sO sera completa com a derrota total das maquinas de guerra da Alemanha e do
Japao”.

A Alemanha, como inimigo prioritario, é deixada para ser tratada no filme seguinte,
Ataque Nazista (The Nazis Strike), que foi lancado no ano seguinte apds o sucesso da primeira
parte (as partes 3, 4 e 5 também foram lancadas ainda em 1943). O narrador comeca sua
contextualizacdo da histéria recente da Alemanha estabelecendo que o desejo de dominacéo
mundial dos germanicos precedia muito a ascensdo dos nazistas — na verdade, ja podia ser
observado na época da unificacdo sob a lideranca de Otto von Bismarck, tendéncia continuada
pelo kaiser Wilhelm Il no pré-Primeira Guerra. Ambos ganham citacGes enaltecendo a
superioridade da Alemanha frente ao resto do mundo. Hitler, portanto, seria apenas um
sucessor natural dessas duas figuras histdricas.

Parte das imagens empregadas neste filme para ilustrar o Partido Nazista saiu de O
Triunfo da Vontade (Triumph des Willens, 1935), de Leni Riefenstahl, cuja estratégia de
comunicacdo era admirada por Capra (cf. BARNOUW, 1996, p. 142). As imagens grandiosas
do congresso do partido em Nuremberg captadas pela diretora sdo acompanhadas da seguinte

narracao:

Nos dltimos 75 anos, essa loucura ja custou ao mundo mais de 20 milhdes de
mortos, mais de 60 milhdes de feridos e mais de 200 milhes de casas — sem contar
os milhdes mortos por doengas causadas pela guerra e os bilhdes e bilhdes de
dolares em propriedades destruidas. (ATAQUE..., 1943)

13 Segundo Norman Lowe, o fascismo nunca chegou a criar raizes sociais tdo profundas na Italia como o
nazismo fez na Alemanha. Mussolini falhou em fazer do fascismo um exemplo de eficiéncia social, o que
provocou a queda de sua popularidade e, consequentemente, 0 movimento expansionista em diregio a Africa.

14 Marshall também foi o responsavel pela contratacdo de Capra para dirigir a série, segundo Erik Barnouw em
El Documental: historia y estilo (1996, p. 141-142)
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Torna-se claro, portanto, que o inimigo escolhido ndo é a ideologia nazista, mas o
povo alemdo. A destruicdo promovida por este € comparada as invasdes barbaras e as
conquistas do antigo imperador mongol Gengis Khan. As ideias de expansdo de Hitler, ao
serem comparadas aos impérios da Antiguidade, ganham um cardter ainda mais
megalomaniaco, mesmo sob uma pretensa abordagem cientifica. A narracdo afirma que os
nazistas investiram muito em estudos geopoliticos para tracar sua estratégia de dominacéo
mundial e avaliar as riquezas de cada ponto do planeta. “Para eles, 0 mundo é medido em
apenas duas coisas: trabalho e matérias-primas” (ATAQUE..., 1943).

Esse expansionismo, mesmo ja defendido nos primérdios da ideologia nazista, teria
comecado a ser colocado em préatica gracas a falta de respostas adequadas da comunidade
internacional as invasdes promovidas pelo Japédo e pela Itdlia nos anos anteriores. Antes do
expansionismo militar, no entanto, a Alemanha teria investido em estender seu brago
ideoldgico a outros paises, por meio de missfes diplomaticas e da criacdo de partidos e
coletivos de inspiracdo nazista em outros paises, como Inglaterra, Suécia e 0s proprios
Estados Unidos. Esses grupos seriam responsaveis por semear instabilidade a partir de
manifestagdes de rua violentas.

A questdo racial é tangenciada: o narrador comenta a pretensdo dos alemédes de se
colocar como “raga superior”. Proximo ao inicio da Segunda Guerra, Hitler teria declarado
que “toda pessoa com sangue alemdo, ndo importa onde viva, pertence ao Reich Nazista”
(ATAQUE..., 1943) — informacdo que o filme rebate ao incluir uma lista de membros do alto
escaldo do Exército americano que seriam descendentes de alemdes. Essa politica de
superioridade racial seria mais uma a justificar a politica do anschluss. Os campos de
concentracdo sdo citados, mas como forma de supressdo de opositores politicos — ndo é feita
mencdo a planos de exterminio racial, mas a politica de encarceramento massivo é atribuida a
Heinrich Himmler, um dos principais mentores do Holocausto.

O rearmamento da Alemanha é tratado como uma grande conspiracdo maléfica, que
teria como partes o gradual rompimento com o Tratado de Versalhes e a militarizagéo social
desde a infancia. A partir dai, é tracado um historico das agressGes que conduziram ao
estopim da guerra, comecando com a remilitarizacdo da Renania, regido fronteirica a Franca e
sob regulacdo internacional apos a Primeira Guerra. Em 1938, empreendeu a anexacdo da
Austria, uma “invasdo-teste” para ver como o mundo reagiria (¢ uma citacio de Hitler de
1935, dizendo ndo ter intencdo de anexar o pais vizinho, é empregada para ressaltar sua falta

de carater).
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A anexagdo da Austria, além de cumprir o propdsito de reunir os germanicos sob
uma Unica pétria, também visava fragilizar a defesa da Tchecoslovaquia. A regido dos
Sudetos foi anexada devido a propor¢do de populacdo germanica que la vivia. A reacdo do
Ocidente é considerada leniente pela narracdo, visto que as poténcias aliadas entdo desejavam
a todo custo evitar uma nova guerra. E exibido o registro da chegada do primeiro-ministro
britdnico Neville Chamberlain a Londres, apregoando o compromisso de Hitler em ndo fazer
novas expansdes territoriais em direcdo ao Leste Europeu — promessa quebrada em seis
meses, quando 0s nazistas anexam o restante da Tchecoslovaquia, mais uma vez sem
respostas apropriadas da comunidade internacional.

No entanto, os aliados ja comecavam — tardiamente — a entrar em alerta. Franca e
Inglaterra comecaram a realizar conferéncias militares com a URSS, e a Alemanha fez o
mesmo. E citada a apreensdo global com o Pacto Germano-Soviético, mas a narracio busca

explica-lo em termos pragmaticos:

Era fantastico demais para fazer sentido. E ndo fazia. A Alemanha tinha esperanga
de conduzir a Russia a uma falsa sensagdo de seguranca. E 0s russos precisavam de
tempo para se preparar para o conflito que sabiam que estar chegando. Eles também
tinham lido o livro de Hitler, Mein Kampf, e sabiam que ele tinha os olhos voltados
para as ricas terras da Russia. (ATAQUE..., 1943)

Ainda assim, a falta de respostas efetivas foi mais um estimulo para reivindicacéo de
Hitler sobre a cidade de Danzig. Em 1° de setembro de 1939, inicia-se a invasao, causando a
declaracdo de guerra por Franca e Inglaterra. O filme apresenta uma explicacdo didatica sobre
as vantagens e desvantagens do territério polonés do ponto de vista militar. E criada uma
narrativa que retrata a Pol6nia como um povo valente, mas incapaz de resistir ao modelo
blitzkrieg empreendido pelo Reich e a sua incomparavel superioridade bélical® (para retratar
as estratégias, sio empregadas sequéncias em animagio®®, recurso recorrente no restante da
série Why We Fight — ver FIGURAS 20 e 21). O dltimo foco de resisténcia militar dos
poloneses cai em 27 de setembro, e é feita referéncia ao seu destino: o campo de exterminio
como “raga inferior”. Em seguida, uma montagem contrapde imagens de figuras nazistas com

o0 sofrimento dos poloneses vencidos (ver FIGURAS 22 e 23). O avango aleméo teria sido

15 Esse retrato de uma Pol6nia militarmente débil se justifica do ponto de vista da propaganda, que precisa
desmoralizar o inimigo por completo, mas o historiador polonés Mieczyslaw Biskupsky o trata como ofensivo
em seu livro Hollywood’s War with Poland: 1939-1945, também ressaltando que o papel benevolente dado aos
russos no filme é fraudulento, visto que o Pacto Germano-Soviético previa a divisdo do pais entre as duas
poténcias. (p. 149-150)
16 Os mapas animados da série Why We Fight, bastante didaticos, foram produzidos pelos estldios de Walt
Disney.
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interrompido ao encontrar as tropas soviéticas na metade oriental da Polénia — um “aviso” ao
Reich e suas pretensdes. Hitler, temendo uma nova guerra em duas frentes, teria decidido

parar temporariamente seu avanco.

FIGURA 20 — Animagcdo: invasdo da Poldnia. FIGURA 21 — Animagdo: cerco de Varsdvia.

FIGURA 22 — Himmler. FIGURA 23 — Populacéo polonesa em sofrimento.

4.4. Leituras socio-historicas

Como é possivel perceber a partir dessa analise, cada pais demandava respostas
parecidas — mas baseadas em argumentos diferentes — de seu publico-alvo. Argumentos como
esses sdo absolutamente contingentes a época em que um filme desse género é produzido.
Citando um exemplo de contexto diverso, Wagner Pereira (2003) diz que quando a derrota da
Alemanha na guerra se tornou inevitavel, o governo investiu muito dinheiro na superproducéo
Kolberg (1945), cuja histéria buscava animar a combalida moral nacional e “vencer pela arte
o que havia sido impossivel na realidade historica.” (p. 116-117).

Se ha algo notério em comum em todos os filmes analisados, é a importancia que

conferem ao sentimento de coletividade. Mesmo no caso de paises governados por lideres
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autoritarios como Hitler e Stalin (historicamente conhecidos pelo culto a propria
personalidade que promoveram), o coletivo é tratado como a forga que derrotara o inimigo.
Ao lider da nacéo é reservado o papel de referéncia moral. No caso dos EUA, as referéncias
morais buscadas sdo ainda mais antigas, o que lhes garante um apelo mais transcendental e
fortalece o sentimento de confianca na coletividade. Se had uma palavra para descrever o que
os trés filmes buscam conseguir de seu publico, € mobilizac&o.

Essa importancia conferida ao coletivo nem sempre foi bem recebida, no entanto.
Segundo o0 autor Robert Edwin Hertzstein'’, Goebbels buscou retardar o langcamento de
Vitéria no Ocidente de varias maneiras e insistiu com os propagandistas para que ndo fosse
promovido. Isso se deu porque o ministro da Propaganda do Reich acreditava que o filme néo
dava a centralidade devida a Hitler ou ao Partido Nazista. De fato: a figura de Hitler é
surpreendentemente pouco invocada durante o filme, mesmo com sua duracdo longa para uma
obra do género (1h48min). Da mesma forma, questdes que se tornaram tradicionalmente
associadas a ideologia nazista pelos estudos no pds-guerra ndo estdo diretamente presentes
(com excecdo da breve referéncia a politica pangermanista, que foi usada para justificar a
indexacdo de paises e territdrios vizinhos).

O efeito que o filme busca gerar em seus espectadores € criar uma 6ética sobre a
Alemanha como vitima de politicas traicoeiras impostas pelos paises vencedores da Primeira
Guerra — notadamente, Franca e Inglaterra — e em posicdo de isolamento mundial. O status
dado a Hitler é de um herdi do povo aleméao, responsavel por tira-lo da situacdo abjeta em que
se encontrava e por recolocd-lo como uma presenca importante no mundo, militar e
economicamente (e também alguém do povo, no rapido plano em que o enfoca trabalhando).
As agressdes que conduziram a nova guerra, segundo o filme, nunca partiram da Alemanha,
embora esta estivesse mais preparada para trava-la do que os inimigos (o grande argumento
evidenciado pela montagem € o da superioridade militar alema). Ao tratar dos combates, no
entanto, Vitoria no Ocidente raramente inferioriza seus oponentes com adjetivacdes, fazendo
inclusive alguns acenos a bravura dos combatentes franceses (o0 tratamento mais negativo €
reservado aos britanicos, mas estes tém pouco destaque na obra).

Essa maneira de apresentar os fatos ajuda a construir a imagem da Alemanha como
um agente internacional essencialmente pacifico que busca estabelecer a diplomacia sempre
que possivel: a dominagdo da Tchecoslovaquia é tratada como voluntaria pelo pais'® e a

neutralidade suica é mantida. Assim, é como se a invasdo da Holanda, da Bélgica e dos paises

17 De acordo com a referéncia citada em http://en.wikipedia.org/wiki/Sieg_im_Westen.
18 N&o obstante o governo tcheco tivesse acordos militares de defesa mdtua com a Franca e a Unido Soviética.
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escandinavos fossem nada mais que um mal necessério frente as agressées dos Aliados. Da
mesma forma, mais do que a Hitler ou & ideologia nazista, 0 mérito do sucesso das
empreitadas militares da Alemanha caberia as cabecas do alto comando militar e ao esforco
coletivo dos soldados do Reich.

No caso de A Derrota das Tropas Nazistas perto de Moscou, a situagdo € um pouco
diferente. Assistindo ao filme, parece-nos que ele representa uma excec¢ao ao que Bill Nichols
apresenta como caracteristica do documentario de propaganda tradicional, pois confere menos
importancia ao texto narrativo do que a imagem. O texto, frequentemente curto e objetivo
(exceto quando fala diretamente do inimigo) € usado como gancho para a montagem de
evidéncia, ao invés desta servir como simples confirmacdo do que estd sendo dito. Stalin é
visto em apenas um momento do filme, e é pouco citado no restante.

Embora — como dito — haja um forte apelo ao sentimento coletivo em A Derrota...,
este ndo é empregado para propagar os ideais comunistas (como seria de se esperar). A
estratégia empregada por Kopalin e Varlomov segue um tom bastante pragmatico, buscando
coacdo menos por um discurso verbal do que por um discurso estético. Ndo ha grande
investimento em politica ou ideologia, nem contextualizacdo histdrica; seu apelo € mais
pratico por um motivo muito evidente: o pais enfrentava uma invaséo violentissima. Diferente
de paises como os Estados Unidos e (a época) a propria Alemanha, o publico de A Derrota...
precisava ser estimulado a lutar ou colaborar com o esfor¢co de guerra ndo por uma causa
politica, mas pela propria sobrevivéncia. Assim, a Unica alternativa — e argumento principal
da montagem — era ressaltar a crueldade gratuita dos alemaes, determinados que estavam a
destruir todos os patrimbnios econdmicos e culturais da URSS. Dessa forma, o Exército
Vermelho era retratado como bastido da liberdade apoiado pela coletividade. Ndo ha
quaisquer justificativas historicas para o ataque a Moscou — ele simplesmente esta
acontecendo e precisa ser rechacgado.

Passando aos filmes da série Why We Fight, nota-se que, mesmo com o foco no
coletivo, ha ali expresso um grande apreco pelas liberdades individuais e poucas citacfes a
grandes liderancas — estas sdo grandes referéncias morais ou histéricas, mas so. Isso, claro,
ndo é gratuito: Marc Ferro (2010) afirma que a convocacao de Capra para trabalhar na série se
deu pela ideologia presente em seus trabalhos anteriores. Conhecido principalmente pela
direcdo de comédias, Capra se aventurou nos anos imediatamente anteriores a guerra em
filmes de teor mais politico — com destaque para A Mulher Faz o Homem (Mr. Smith Goes to
Washington, 1939) — que primam pelo espirito conciliatorio, “identificando-se totalmente ao

sistema americano, sempre legitimado e, finalmente, glorificado” (FERRO, 2010, p. 193).
62



Diferente de outros nomes da historia do cinema americano, que se tornaram mais valorizados
na década de 1960 com o conceito de “autoria” inaugurado pelos cineastas oriundos da revista
Cahiers du Cinéma, Capra ja era um realizador conhecido e admirado pelo pdblico numa
época em que os diretores tinham carater menos de artistas do que de empregados dos grandes
estidios. Essa identificagdo do publico com seus filmes provém da marca principal de sua
obra, que tem sua principal fase entre a Grande Depresséo e pouco depois do fim da Segunda
Guerra: historias em tom de fabula que celebram o “little people”, o homem comum que
vence as adversidades da vida gracas a uma combinacdo de bondade, honestidade, fé, trabalho
e sorte.

A Historia, da maneira com que Capra a expbe na tela, é e sempre foi uma luta
tradicional de homens bons contra homens maus — que, de forma tipicamente hollywoodiana,
deve terminar com a vitdria dos bons. Dessa forma, a série Why We Fight apresenta o discurso
ideoldgico mais identificado com seu pais dentre os filmes analisados neste trabalho. Para
garantir o apoio da causa que defende (e os americanos precisavam muito mais disso do que
alemaes e soviéticos por estarem geograficamente distantes da acdo militar), o diretor constroi
um jogo de oposi¢des usando o texto narrativo e (em menor grau) a montagem entre os dois
lados da guerra, cujo carater € menos politico do que moral. Por mais malignos que sejam 0s
inimigos da forma retratada pelo cineasta, os filmes sempre procuram terminar num tom
positivo de modo a convencer os espectadores do argumento da superioridade moral da causa
Aliada. Essa identificacdo do publico com a visdo ali presente se faz notavel quando ao
observar a popularidade que os filmes tiveram entre as tropas Aliadas (cf. BARNOUW, 1996,
p. 143-144).
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Foram abordados nesta monografia quatro documentarios provenientes das trés
principais poténcias militares e ideologicas do periodo da Segunda Guerra Mundial —
poténcias estas que, segundo Eric Hobsbawm, foram as grandes forcas motrizes da historia do
século XX. A analise feita buscou compreender como cada um deles comunicou a seu publico
informacdes sobre a luta que estavam travando e qual percepcdo buscava acerca delas. Para
isso, o trabalho buscou se fundamentar em teorias que articulam o Cinema e a Historia, com
destaque para o uso do filme como fonte histérica, e em defini¢des do género documentério e
sua vertente direcionada a propaganda. Da mesma forma, foi recuperado o contexto politico
da Segunda Guerra Mundial e as condicGes distintas da producdo cinematografica dos trés
paises estudados.

Em termos dos recursos cinematograficos, notam-se diferencas que tem a ver com 0s
proprios estilos cinematogréaficos de cada pais. A Derrota das Tropas Nazistas perto de
Moscou constréi a maior parte da sua narrativa a partir da montagem, conferindo um grau
menor a palavra ou ao narrador, valorizando a tensdo gerada pelas sequéncias de batalha e
requerendo a euforia do espectador ao informa-lo das vitdrias soviéticas — algo necessario
pela relativa escassez de imagens da batalha em si: a maior parte das filmagens traz ataques a
distancia ou os soldados partindo para ataques terrestres. A narra¢do, quando surge, busca
uma sobriedade informativa, quebrada apenas pela indignacdo com que busca retratar 0s
soldados do Reich como monstruosidades ambulantes que matam, destroem e conspurcam a
Russia por pura maldade.

Preltdio de uma Guerra e Ataque Nazista seguem a estratégia cinematografica
oposta: possuem sua parcela de imagens que buscam impressionar o espectador, mas
fundamentam sua argumentacdo na figura do narrador, que fala ao longo de quase toda a
duracdo dos filmes. Ndo é um mero capricho de Frank Capra como realizador (como dito, ele
se destacou na direcdo de screwball comedies, que valorizavam textos rapidos e quase
ininterruptos), mas também uma necessidade do filme, uma vez que seu publico precisava ser
convencido de sua responsabilidade inerente frente a uma guerra travada muito longe do pais
— e 0 tom indignado com que o narrador entrega informacdes sobre o Eixo (em contraste com
a benevoléncia com que apresenta os Aliados) contribui para o convencimento num nivel
mais emocional — algo que também pode ser atribuido pelo longo envolvimento do diretor

com o cinema de ficgdo (segundo Barnouw, Capra nunca havia dirigido um documentério
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antes), que deixava o texto menos “engessado” do que o dos outros filmes analisados,
realizados por profissionais que haviam construido suas carreiras no documentario.

Por sua vez, Vitoria no Ocidente se apresenta como um hibrido entre essas duas
tendéncias. Como 0s nazistas valorizavam muito o cinema em sua estratégia de comunicagéo
politica, o exeército tinha seus proprios cinegrafistas entre as tropas, segundo o filme — e as
imagens registradas aqui captam detalhes potencialmente mais perigosos para os individuos
que participavam da producdo. Com isso, a montagem consegue criar uma forte impressao da
superioridade militar germanica. No entanto, o narrador se faz necessario para evitar que o
Reich pareca um agressor gratuito, dando a essas operagdes militares uma perspectiva menos
belicosa. O tom do narrador, surpreendentemente, busca certa objetividade informativa
(especialmente em sua segunda metade), sendo raro o uso do texto para diminuir ou vilanizar
0S inimigos.

Isso, alias, diz respeito a como cada pais justificava seu préprio envolvimento com a
guerra. A primeira vista, é claro que cada um elege a si mesmo como “heréi”, cabendo ao
inimigo o posto de “vilao”. As motivagdes, no entanto, podem ser mais escancaradas (em
Vitoria..., Prelidio... e Ataque..) ou subentendidas (em A Derrota..). Parte da
contextualizacdo historica apresentada em Vitoria... corresponde a muitas das interpretaces
atuais para a ascensdo do nazismo na Alemanha — notadamente, a situagdo econémica cattica
do pais pelas dividas contraidas no pés-Primeira Guerra, hiperinflacdo e desemprego. No
entanto, o filme trata isso como uma mera repulsa contra a Alemanha nutrida por Franca e
Inglaterra, que estariam buscando atacd-la de qualquer maneira. Assim, a justificativa
percebida é em parte politica e em parte necessidade de autodefesa.

No caso dos filmes americanos, a diferenciacdo é mais clara. E empregada
visualmente a representacdo de um mundo iluminado oposto a um mundo de trevas (ver
FIGURA 24). Por mais que os filmes invistam numa contextualiza¢do histérica (incluindo
autocriticas com relacdo a posicGes passadas), 0s inimigos sdo apresentados como se sempre
tivessem sido “maus” 1°. Sendo a Histdria, nessa visdo, uma luta do Bem contra o Mal da qual
0 Bem devera sair vitorioso, a justificativa busca um apelo muito mais ao senso moral do
espectador. Assim, alemdes e japoneses sdo retratados como barbaros que ndo respeitam a

democracia, a liberdade religiosa, a instituicdo familiar e a inocéncia das criangas.

19 O tom empregado ao retratar a Italia é levemente mais brando, ja que ilustra a oposicédo feita pelo povo italiano
a Mussolini. Isso pode ser decorrente de dois fatos: o proprio Capra era italo-americano e a Italia jamais
representou uma ameaca militar tdo grande quanto a Alemanha e o Japdo — tanto que sequer é mencionada na
citacdo de George C. Marshall que clama pela derrota do Eixo, presente em todos os filmes da série Why We
Fight.
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FIGURA 24 — Mundo livre vs. Mundo escravo.

J& A Derrota... tem uma perspectiva muito mais imediatista do que os outros filmes,
pois dedica seu foco a um unico acontecimento sem a contextualizacdo de como ele veio a
ocorrer. Isso sem duvida se da pela URSS, diferente dos outros dois paises, estar sob invasao
inimiga durante a realizacdo do filme. Seu tom mais urgente e a dispensa de explicacdes
historicas se justificam pelo basico que o filme traz: um chamado pela sobrevivéncia da
Russia enquanto nacdo. Para isso, o filme emprega ndo apenas registros de brutalidades dos
alemé@es contra a populacdo soviética, mas agressfes a bens historicos e culturais da Rudssia
gue tornam a Alemanha um inimigo muito mais vil, que ameaca até a integridade simbélica
do pais.

Como tais conclusdes evidenciam, filmes desse género ndo tem como sobreviver a
uma analise que busque “veracidade histérica”. Como objetos de propaganda politica
produzidos numa época de animos acirrados de todos os lados, a Unica leitura dos fatos que
permitem é a deles mesmos, como disse Bazin (cf. FURHAMMAR, ISAKSSON, p. 148).
Alguém que os assistisse inserido em seu contexto histérico ou sem conhecer as implicacdes
histéricas do periodo teria boas chances de aceitar seus pontos de vista — mais uma vez,
devido a credibilidade inata conferida ao género documentério, que, supostamente, nao
deveria “mentir” para o espectador (ignorando o fato que todo filme, documentario ou néo,
assume um ponto de vista que pode ou ndo ser respaldado pelo mundo real). O valor dos
documentéarios de propaganda como documentos histéricos ndo reside em seu carater de
registro do real (inexistente), mas em suas estratégias de comunicacdo para convencer o
publico de sua época acerca do valor (ou ndo) de uma causa — o que fornece elementos para

uma analise sobre a sociedade e a politica que influiram em sua producao.
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