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Resumo:

Na cinematografia norte-americana contemporanea, o diretor Robert Altman (1925-2006) figurou
entre 0s poucos que tentam demonstrar um arranjo dialético em seus trabalhos, seguindo uma tra-
dicdo de organizacdo dos conteidos que tem origem no inicio do século XX, sobre a qual se debru-
caram, dentre outros, os tedricos da Escola de Frankfurt. Levando isso em consideracao, procura-
rei analisar, no filme Short Cuts — Cenas da Vida (1993), a critica a industria cultural e presente
em determinados segmentos filmicos. Para tanto, baseio minha anélise em Adorno, Williams e De-
bord.

Palavras-chave: televisdo, ideologia, EUA, imagem.

Introducéo

Baseado numa selecdo de contos do escritor norte-americano Raymond Carver (1938-1988), o
filme Short Cuts — Cenas da Vida (1993) foi adaptado e dirigido por Robert Altman. Tal filme cau-
sa certo espanto em seus espectadores pois ndo segue o movimento, tampouco a estrutura tradicio-
nal dos filmes hollywoodianos. Contando com vinte e duas figuras, o filme ndo possui um unico
nacleo narrativo: trata-se de uma teia de histdrias contadas aos poucos e entrelacadas umas com as
outras, tanto no nivel narrativo - através dos lacos de parentesco, amizade ou mesmo encontros aci-
dentais entre figuras, e também pela localizacdo geografica das narrativas - quanto no nivel formal
(pela utilizacéo de rimas visuais intercenas e pela trilha sonora).

1 A invasdo imagetica

Quando a camera de Altman “invade” os cenarios das diferentes narrativas, percebemos que o
que é mostrado é a “invasdo” de tais lugares pela televisdo. Com excec¢do da lanchonete e da sala de
concertos, todas as residéncias sdo mostradas com o aparelho ligado, as vezes ha até mesmo mais de
um televisor presente num mesmo local (como é o caso da residéncia dos Kaiser). E, mesmo a sala
de concertos — simbolo da “high culture” (*“alta cultura”), em teoria contraposta aos meios de co-
municacgdo “de massa” — ndo fica imune a influéncia televisiva, posto que a presenca de Alex Tre-
bek (famoso apresentador de um programa de entretenimento televisivo chamado Jeopardy®) na
platéia literalmente “rouba a cena” do quarteto erudito que esta se apresentando no palco. Ou seja, 0
gue Altman mostra é a colonizacdo dos espacos pelos meios de comunicacdo. Nessa sociedade, con-
jugado ao consumo de mercadorias, ha o consumo de imagens, sobretudo aquelas fabricadas pela
industria cultural. O critico francés Guy Debord, ja em 1967, caracterizou a sociedade do espetacu-
lo como sendo uma sociedade fragmentada, mediada pela onipresenca das imagens, na qual, apos o
dominio soberano da economia sobre as vidas, 0 “ser” degradou-se em “ter”, e o “ter” em “pare-
cer”. Segundo Debord, isso é conseqiiéncia direta do modo de producdo contemporaneo:

Sob todas as suas formas particulares — informacdo ou propaganda, publicidade ou
consumo direto de divertimentos —, o espetaculo constitui o modelo atual da vida
dominante na sociedade. E a afirmac&o onipresente da escolha ja feita na producéo
e do consumo que decorre dessa escolha. (DEBORD, 1967).

! Jeopardy é um game show televisionado hé trinta e cinco anos que consiste em se dizer as perguntas a partir de suas
respostas. Por exemplo, o apresentador afirmaria: “Primeira apresentadora infantil do Clube da Crianga” e o
participante perguntaria: “Quem é a Xuxa?”. Dai provém a comicidade da cena do concerto, em que Stuart pergunta a
esposa “Quem é Alex Trebek?”. Para fins de compreensdo, diriamos que Trebek é o equivalente americano ao Silvio
Santos.
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Esse € um momento histérico em que o processo de formacdo de imagens ja se espalhou por
toda a sociedade, ou seja, a imagem se tornou parte da tessitura profunda do cotidiano. Em outras
palavras, essa légica do simulacro € produto, mas também reforco, da logica capitalista. Na visao de
Debord, o espetaculo é uma dimensdo da esfera publica — sendo que esta j& é entendida como redu-
cdo (ela foi reduzida ao mundo do espetaculo). Além disso, a transformacéo da vida social em pura
exterioridade é um movimento fetichizante, por meio do qual a reproducdo ganha estatuto superior
ao real. Mas a ideologia da falsificagdo s6 funciona numa sociedade em que a realidade ¢ falsifica-
da. Short Cuts demonstra como isso € possivel: todos estdo “presos” em suas casas ou em Seus tra-
balhos (como a cancdo “Prisoner of Life” nos aponta), e o externo vem apenas por meio da televi-
sdo, que é uma espécie de espelho cuja representacdo espacial é bastante distorcida.

1.1 Distancia

Em seu artigo “Distance”, o critico Raymond Williams (1989) nos alerta para esse fato: a te-
levisdo, segundo ele, é mais especuladora do que propriamente informativa; ilusoriamente familiar,
fabricante de cenarios, e, sobretudo, seletiva — manipulando, de acordo com certos interesses, in-
formacdes e opinides. Em outras palavras, a televisdo mostra como € o local e o global, porém deixa
muitas lacunas, faz recortes muito precisos, e freqlientemente estereotipa. A televisdo também nos
distancia do que é mostrado, porque os significantes nunca se prendem: vé-se imagens de uma guer-
ra e, COMo gue instantaneamente, surge um comercial anunciando perfumes. Nesses fluxos de ima-
gens formados pela televisdo, uma coisa “contamina” a outra, e eles comecam a se descolar de seus
contetdos verdadeiros.

Um exemplo de distancia produzida pela televisdo em Short Cuts é Claire. Quando seu mari-
do conta como encontrou um cadaver no rio enquanto pescava com amigos, sem tomar atitude al-
guma a respeito dele por dias, Claire sente-se horrorizada e se compadece da vitima desconhecida, a
ponto de comparecer a seu veldrio. Entretanto, ap6s o episddio do terremoto, quando o noticiario da
televisdo anuncia a morte de uma pessoa no parque, é Claire quem diz: “foi sé uma pessoa”, como
se essa vida tivesse menor valor do que a da moga encontrada no rio.

A primeira vista, porém, a televisio passa relativamente despercebida no filme. Apesar de es-
tar presente quase o tempo todo, € mostrada sob a forma de “background” (pano de fundo). Ha,
entretanto, um destaque significativo desse meio de comunicagédo ao longo de toda a narrativa (co-
mecando pelo fato de Howard Finnigan ser ancora de um telejornal).

1.2 Rima visual

No inicio desta comunicacdo, afirmamos que os “enredos” de Short Cuts se conectam tanto no
nivel narrativo quanto no nivel formal. No nivel formal, dentre outros recursos, Altman procura
conectar cenas, situacdes e figuras por meio do que se convencionou chamar “rima visual”.

Um exemplo de rima visual conectando duas cenas € justamente relacionado a televisao: apos
ter sido atropelado pela garconete Doreen, a crianca Casey volta para casa e conta a sua mae o ocor-
rido. Esta, preocupada com o cansaco aparente do filho, deixa que ele durma em sua cama enquanto
liga para 0 marido em busca de orientagédo. Este, por sua vez, recomenda que ela acorde 0 menino e
o leve imediatamente para um hospital. Ann tenta dar-lhe um copo de leite, mas o garoto ndo acor-
da. A camera entdo da um zoom no copo de leite na cabeceira da cama e, ao afastar-se (zoom out), 0
leite é derramado e ouvimos a frase “Accidents happen every day. Fortunately most are harmless,
but some are very serious”. (ALTMAN; BARHYDT, 1993, p. 46). Percebemos que se trata de um
comercial que Earl, marido de Doreen, esta assistindo. Nesse momento, Doreen chega em casa e
relata o acidente a Earl, comentando a sorte que teve por nada grave ter acontecido (pois, no mo-
mento do acidente, 0 menino recusou sua ajuda, se recompds rapidamente e saiu andando).

2 «Acidentes acontecem diariamente. Felizmente, a maioria é inofensiva, mas alguns s30 muito sérios”.
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A televisdo, nesse caso, funciona ndo s como conectora entre as cenas dos envolvidos no a-
cidente, mas é também um comentario a respeito do fato. Quando percebemos que Doreen desco-
nhece por completo o resultado de sua acdo, a cena torna-se irdnica. Ela ndo sabe do desfecho dos
eventos, portanto sua tranqlilidade é ilusoria. A realidade é que, depois de hospitalizado, Casey
morre. Em outros momentos do filme, porém, a rima visual pode funcionar de outras maneiras, pre-
nunciando algo que vai acontecer; por exemplo, como quando a camera focaliza o corpo nu de Zoe,
que se finge de morta na piscina, e em seguida focaliza o cadaver nu encontrado no rio pelos pesca-
dores.

1.3 Televisao e ideologia

Diversos outros papéis sdo desempenhados pela televisdo em Short Cuts. H& uma cena em
que o piloto de helicoptero Stormy, com raiva da ex-esposa (Betty), aproveita sua viagem para ir até
a casa dela. Com a ajuda de um martelo, uma tesoura, uma serra elétrica e agua sanitaria, ele passa a
destruir todo o mobiliario, os objetos e roupas que l& encontra. Enquanto a destruicdo prossegue, a
camera focaliza um editorial na televisdo chamado “Tenderness” (“Ternura”), no qual Howard (pai
de Casey, 0 menino atropelado da cena descrita acima) Ié uma frase de Santa Teresa que diz: “As
palavras levam as ac0es... elas preparam a alma, tornam-na pronta e levam-na a ternura”. N&o é
necessaria muita astdcia para perceber, novamente, a ironia. O que a televisdo mostra é exatamente
0 oposto do que esta acontecendo na realidade — a destruicdo ndo tem nada de terno, apesar de ter
sido uma acdo gerada por palavras rudes entre os ex-conjuges. Tal cena €, portanto, bastante ilustra-
tiva do contetdo falso transmitido pela televisdo na contemporaneidade. O que a frase veiculada
ndo previu (e o que a desabona) foi a possibilidade do emprego de rudeza no uso da palavra, que
acabou gerando violéncia, ndo ternura. Também € interessante notar que os Unicos objetos deixados
intactos por Stormy foram o relogio-cuco, de valor sentimental (pois pertencia a mae dele), e a pro-
pria televis&o.

Ainda no episodio da destruicdo da casa de Betty, hd uma outra representacdo do papel televi-
sivo. Ao chegar em casa acompanhada de seu filho Chad, ela entra em estado de choque ao deparar
com tamanha ruina. Mas Chad mostra-se completamente alienado da situacdo a sua volta, pois a
televisao esta ligada e seu programa favorito, “Captain Planet” (“Capitdo Planeta”), esta no ar. Tra-
ta-se de um desenho animado “ecologicamente correto” do inicio da década de 90: Gaia, 0 espirito
da Terra, acorda de um sono profundo e depara com uma humanidade insensivel, destruidora dos
recursos naturais. Para evitar um futuro tenebroso, ela entrega anéis magicos a cinco jovens de dife-
rentes partes do planeta (a saber, América do Norte, Europa Oriental, Asia, Africa e América do
Sul), encarregados de lutar contra os vilGes para evitar a destruicdo total da Terra. Cada um deles se
identifica com um elemento (Agua, Terra, Fogo e Ar), sendo que o representante da América do
Sul, Ma-Ti, tendo sido criado por uma tribo indigena, conhece os poderes curativos das arvores a-
mazOnicas e se comunica com 0s animais. Seu elemento é o cora¢do, que simbolizaria a compaixao
necessaria para salvar o planeta. Chad senta-se no chdo e assiste ao programa, apesar da completa
destruicdo de sua casa. Desta vez, entdo, a televisdo é mostrada no que é especialista: como entrete-
nimento, distracdo, alienacdo. E instigadora de consumo (em cenas anteriores, Chad havia sido
mostrado em constante manuseio de brinquedos relacionados ao desenho animado e falando inces-
santemente sobre eles) e preenchedora do tempo sociavel das pessoas (tempo esse que poderia ser
utilizado de outra forma — no caso de Chad, perceber que sua casa foi destruida e que sua mée esta
prestes a entrar em colapso). Igualmente, a televisdo, além da funcdo obvia de vender tempo (como
é 0 caso da propaganda), também o coloniza, pois organiza o tempo socializavel das pessoas, vende
produtos e influencia nosso modo de pensar.

Mas a funcdo puramente ideoldgica desse meio de comunicacdo encontra-se presente sobretu-
do quando, ao fim de um de seus editoriais, Howard diz: “Aqui quem fala € Howard Finnigan, com
pensamentos para fazer vocé pensar” (ALTMAN; BARHYDT, 1993, p. 26). Ou seja, de acordo
com a cena, sem a televisao para nutrir o telespectador com pensamentos, ndo conseguiriamos pen-
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sar; pelo menos ndo do modo como € conveniente para a grande industria cultural e para as grandes
corporagoes.

2 A ldgica da imagem

Ja o epis6dio em que Bill telefona para Jerry® é, a nosso ver, uma demonstragéo de como a 16-
gica imagética penetrou no tecido social: vemos, num primeiro momento, Jerry sentado perto de
uma cerca de madeira, atendendo seu telefone celular. Ouvimos a voz de Bill, sussurrando um “Oi,
cara, sou eu”, e a cAmera corta para o local em que este se encontra.

Em primeiro plano, vemos um homem sentado com maquiagem gore no rosto (um olho salta-
do, sem pélpebras, e bastante sangue). No plano médio, podemos distinguir fotos em preto-e-
branco, aparentemente de filmes de terror. No plano de fundo, vemos Bill, de costas para a camera,
num orelhdo aparentemente localizado dentro do estidio de maquiagens em que estuda. Na parede,
vemos ainda um cartaz de um filme de terror dos anos 80 (Blob), e um torso feminino (de borracha
ou outro material qualquer) com os seios a mostra. O didlogo se inicia:

Bill (sussurrando): Ouga, estou com uma ere¢éo do cacete.

Bill (virando-se de frente para a cAmera — agora podemos ver que ele estd com a
mé&o sobre a boca e sobre o bocal do telefone para que ndo o ougam): Ouga o0 que
esta rolando. Tem essa garota aqui na escola...

A camera corta para Jerry, que tira seus oculos escuros. Podemos ver uma piscina ao fundo,
através da cerca de madeira, enquanto Bill continua falando: “Ela tem dezoito anos, um corpo de
matar, lindo rosto, e ela me perguntou...”. Nesse momento, vemos Zoe entrando com uma bola de
basquete ao fundo.

Jerry: Por que vocé esta sussurrando?

Bill: ...para maquiar seu corpo para essa — N&o estou sussurrando, s6 estou — Es-
tou... — Estou rouco. Estou excitado.

Jerry ouve o barulho da bola batendo no chéo e se vira — s6 entdo percebe a presenca de Zoe.
Bill continua sussurrando ao telefone:

Bill: Entdo, eu tinha que fazer maquiagem completa no corpo dela. Isso demora
mais ou menos uma hora. Isso significa que fiquei esfregando base para cima e pa-
ra baixo, na parte interna das coxas dela...(cAmera corta para Jerry, que se volta a-
inda mais para ver Zoe).

A camera volta novamente ao local em que Bill esta. Agora, além do homem sentado, vemos
um homem em pé, com maguiagem similar no rosto:

Bill: tipo, bem ao redor da xoxota dela, e eu assim, “ah, cara!”...

A camera comeca a se mover numa tomada panoradmica (panshot) de 360°, até que tenhamos
visto o estudio inteiro. No entanto, ndo ha nem sinal de nenhuma adolescente com o corpo maquia-
do, vemos apenas homens e mulheres maquiando e sendo maquiados no estilo “filme de terror”,
enquanto um professor da orientacdes. Bill continua sussurrando:

Bill: Eu estava, tipo, esfregando um pouco nos peitos dela e ela me olhou e falou
“Qual o seu nome?”, eu disse “Meu nome ¢ Bill”. Ela disse “Bill, vocé esta dei-
xando meus mamilos excitados”.

Nesse momento, de volta ao local em que Jerry esta, a cAmera nos mostra (através da cerca,
como se fosse 0 ponto de vista de Jerry) Zoe tirando a blusa e expondo os seios:

® Capitulo 13 do filme, aos 48min16seg.
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Bill: Eu disse “E isso ai”. E eu estava, tipo — Eu estava prestes a derrubar meus
pincéis e apenas —

Zoe agora tira o restante da roupa, ficando completamente nua. Ouvimos, em “off”, a voz sus-
surrante de Bill: “Ah! Foi incrivel. O que vocé acha disso, cara?” Mas Jerry ndo responde, olha fi-
Xamente para Zoe, COmo que num transe:

Bill (em off): Jerry? Jerry? Kaiser?

Zoe pula na piscina. A cdmera mostra Tess, sua mée, na varanda com um copo na méo. Zoe
boia, finge-se de morta. Jerry finalmente sai do atordoamento. Agora € ele quem sussurra:

Jerry (sussurrando e gaguejando): Oh — Ahm — Vo — Vocé tirou uma nota boa?
Bill: Sim, eles me deram A positivo!

Jerry (ainda sussurrando e olhando para Zoe através da cerca): Otimo.

Bill: Por que vocé esta sussurrando?

Jerry (pedindo siléncio): Shh! Shh, shh.

Bill: O qué? O que vocé esté fazendo?

Jerry (ainda sussurrando): Eu te disse! Estou trabalhando.

Bill: Nao parece que vocé esta — 0 que vocé esta fazendo, esperando alguma dama
rica—

Jerry (sussurrando): Ok, preciso ir. Te ligo depois. Tchau.

No final dessa seqliéncia, Jerry desliga o celular e olha novamente através da cerca em dire-
cdo a piscina. Tess diz: “Gostaria que vocé ndo fizesse iss0” e joga uma pedra de gelo em Zoe para
que ela pare de se fingir de morta. Jerry continua olhando a garota fixamente.

Além do elemento voyeur e a libido reprimida de Jerry, e talvez a vontade, por parte de Bill,
de ser invejado, temos nessa cena uma contradi¢do entre o que € visto e o0 que é dito, como no epi-
sodio do editorial “Tenderness”. Bill descreve o que nao vé, enquanto Jerry vé, mas nao descreve.
Dai o elemento irdnico, até mesmo cémico, dessa seqliéncia. Além disso, como ja haviamos dito,
essa parte prenuncia a morte de Zoe, conectando sua imagem nua na piscina com a imagem do ca-
daver morto no rio da proxima seqliéncia, e ainda mostra a libido latente de Jerry, prenunciando
também sua explosdo violenta no momento em que vir uma moga tirando a blusa nhovamente (o que
ocorreré no parque).

Aqui seria interessante fazermos uma espécie de digressdo: o ja mencionado fenémeno da so-
ciedade do espetaculo, sobre o qual Guy Debord teorizou, ndo é apenas o fendmeno dos meios de
comunicacdo de massa. Na passagem da década de 50 para a década seguinte, as reflexdes sobre 0s
meios de comunicagdo ganham amplitude porque ndo se trata mais de pensar a imagem apenas den-
tro do cinema ou da televisdo (ou dos meios de comunicacdo em geral), mas como um fenémeno
social global. Tudo se transformou em espetaculo — a politica, a economia, a cultura, as relacdes
pessoais — sendo que estas Ultimas sdo agora marcadas pelo acting, pela representacdo de papéis, 0
que distancia o contato entre as pessoas (a atendente de telesexo Lois é exemplo disto). A sociedade
do espetaculo ndo é s6 dominada pelos meios de comunicacdo de massa, € muito mais do que isso.
O filme mostra (por exemplo, nessa passagem de Bill/Jerry que transcrevemos acima) como esse
fendmeno se da por meio do vicio da televisao, mas o amplia para mostrar como ele se da em toda a
sociedade. No episodio supracitado, tanto do ponto de vista de Bill quanto do ponto de vista de Jer-
ry, as historias contadas ou imaginadas sdo tiradas do universo dos meios de comunicacdo. Note-se
que Altman insere Bill contando a histéria dentro do universo do cinema. O fato de Bill ser aprendiz
de maquiador num estadio cinematogréafico ja nos da a dica de que esta fabricando algo enganoso
(e/ou esté escondendo algo). Quando conta a historia a Jerry, estd contando o enredo de um filme
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pornd. Jerry, por sua vez, tem uma relacdo superficial com a moca que se despe, € a mera relacao
com uma imagem. O mecanismo do voyeurismo é intrinseco ao cinema (e a televisdo): o especta-
dor, da seguranca de sua casa, imobilizado no sofa ou na poltrona, vé um casal se beijando, ou um
prédio entrando em colapso em razdo de uma bomba (voltaremos a falar a respeito disso mais adi-
ante). O episodio da conversa telefénica entre Bill e Jerry, entdo, demonstra a amplitude da relacao
com os meios de comunicagdo: ndo € mais necessario estar assistindo a televisdo para que ela influ-
encie nossas vidas. Richard Dienst nos explica:

A televisdo avanca a regra temporal do capitalismo: todo mundo € livre para passar
seu tempo do modo que quiser, mas s6 porque, em outro nivel, esse tempo é acu-
mulado em outro lugar, ndo mais visto como individual. Podemos dizer, ainda, que
a escolha de assistir ou ndo televisdo, e 0 que assistir, torna-se parte do modo pelo
qual a pessoa se dirige aos outros; ndo é uma decisao, tanto quanto ndo é decisdo
usar dinheiro ou ndo, trabalhar ou nio.

[.]

A televiséo, em outras palavras, torna-se “parte” do modo pelo qual o valor é cons-
truido, distribuido, e anexado a corpos formados na circulagdo geral de trabalho,
mercadorias e dinheiro. Ela expandiu as zonas de valor, mudando, mediando, isto
é, mecanizando as forcas imaginéarias das relagGes sociais. (DIENST, 1994, p.62-
64)

Aqui se coloca uma relacdo entre publico e privado, no sentido de que a televisao colonizou
as relagdes humanas, o mundo do desejo, a sexualidade, tudo isso em nome das necessidades dos
anunciantes, de vender produtos.

Conclusao

Uma vez que falamos a respeito do estatuto da imagem no filme, cabe fazer um pequeno para-
lelo com a prépria historia do cinema: o processo de apropriacéo (pela inddstria) do caréter popular’
do cinema se ampliou e se consolidou sobretudo a partir do surgimento do cinema sonoro (final da
década de 20), quando, gracas a oportunidade da insercdo de dialogos nas producdes, Hollywood
“ressuscitou” o modelo dramatico, produzindo filmes cuja temética central era a das relacfes inter-
pessoais, nos quais o estilo (corte, edicdo, montagem, trilha sonora, atuacéo) fosse o mais transpa-
rente® possivel e com personagens psicologizadas — tudo isso para enfatizar um efeito ilusionista.
Acentuou-se, assim, o carater “apolitico” e “de diversdo” do cinema (como passou a ser o teatro
dramatico), que, bem sabemos, estende-se até os dias de hoje. Brecht percebe esse movimento como
um retrocesso, um desperdicio das potencialidades radicais do cinema. O problema reside no fato de
tal entretenimento estar a servico da logica capitalista:

E bem conhecido, e nem por isso menos verdadeiro, que os fendmenos especificos
do tempo livre como o turismo e 0 ‘camping’ sdo acionados e organizados em fun-
¢do do lucro [...]. Deve o tempo livre, provavelmente para que depois se possa tra-
balhar melhor, ndo lembrar em nada o trabalho. Essa é a razdo da imbecilidade de
muitas ocupacGes do tempo livre. Por baixo do pano, porém, sdo introduzidas, de
contrabando, formas de comportamento proprias do trabalho, o qual ndo da folga as
pessoas. (ADORNO, 2002, p. 116).

A distincdo radical entre trabalho e recreacdo caracteristica do modo de producéo
capitalista divide todas as atividades entre aquelas que servem ao trabalho e aque-
las que servem a recreacdo, e faz desta Gltima um sistema para a reproducao da for-

* Concepgao de cinema popular como um meio feito pelo povo para o povo.
® Para uma discussdo detalhada a respeito do estilo transparente, consultar a obra de Ismail Xavier, O discurso
cinematografico: a opacidade e a transparéncia. 3ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2005.



X1 Congresso Internacional da ABRALIC 13 a 17 de julho de 2008
Tessituras, Interagcfes, Convergéncias USP - S&o Paulo, Brasil

ca de trabalho. A recreagdo é dedicada a ndo-produgdo no interesse da producao.
(BRECHT, 2001, p. 170).

Essa concepcdo de cinema popular — no sentido de entretenimento e manipulacdo de uma in-
dustria que produz para o povo — tem seu auge ndo so atualmente em Hollywood, mas também na
Alemanha nazista da década de 30, quando Adolf Hitler apostou macicamente em propaganda por
meio de Joseph Goebbels e da cineasta Leni Riefenstahl, cujos documentérios®, apesar — ou por
causa — do cunho politico, eram altamente estetizados. A estetiza¢do da politica no regime nazista
podia ser vista ndo s6 nos filmes e na propaganda, mas principalmente em toda a organizagcdo mili-
tar, nas marchas e paradas organizadas, e nos discursos de Hitler. Nessas ocasides, havia um alto
grau de elaboracédo cénica, além da preocupagdo com a iluminacéo do cenario criado para conven-
cer o publico da ideologia que aqueles espetaculos apregoavam. Portanto, as conseqiiéncias da re-
presentacdo da imagem vao muito além da mera funco estética. E preciso, por isso mesmo, aten-
tarmos para tal fato a todo momento e aponté-lo em nossas criticas culturais.
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® O seguinte excerto foi retirado do ensaio “Der Film als Waffe” (“O filme como arma”), escrito em 1937 por Fritz
Hippler (empregado na se¢do de cinema do Ministério da Propaganda) para uma publicacdo mensal nazista dedicada
aos propagandistas (denominada Unser Wille und Weg): “Sabemos que o impacto de uma mensagem é maior se esta for
menos abstrata, mais visual. 1sso demonstra claramente porque o filme, com sua série de imagens continuamente em
movimento, deve ter uma forca persuasiva particular. Seja num newsreel, seja num filme alemdo ficcional, é o espelho
no qual as grandes massas do mundo véem a Alemanha. Também é, como o radio, o0 modo pelo qual as classes mais
pobres sdo apresentadas, sem muito custo monetério, & cultura. E bobagem e miopia o fato de os estetas burgueses
sacudirem a cabeca em sinal de desaprovacédo, dizendo que cinema ndo pode ser arte, que € um perigo para o teatro. A
Gltima dessas duas opinides contraditérias é refutada pelos fatos. O filme deve ser dirigido as sensibilidades das massas.
Tem, é claro, uma responsabilidade educacional, e talvez ndo evite todos os clichés para que agrade ao gosto do
publico. [...] Alcancar um nimero maior de pessoas que assistam a filmes alemées esta entre as tarefas mais importantes
da politica do cinema alemdo; isso feito, aumentar-se-ia também a eficacia dos filmes na propaganda politica e no
esclarecimento popular”.

HIPPLER, F. Der Film als Waffe. In: German Propaganda Arquive. Website da Calvin College. Disponivel em
<http://www.calvin.edu/academic/cas/gpa/ww?2era.htm>. Acesso em junho/2006.
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