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“Fui para a mata porque queria viver deliberadamente,
enfrentar apenas os fatos essenciais da vida e ver se nao
poderia aprender o que ela tinha a ensinar, em vez de,

vindo a morrer, descobrir que nao tinha vivido.”

Henry David Thoreau (1817-1862)
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RESUMO

Apos as disputas pela hegemonia econdmica durante o século XIX, o continente europeu foi
palco da Primeira Guerra Mundial e a Alemanha viu-se inserida em um contexto cadtico. A
derrota alema na guerra agravou os problemas politicos e econdOmicos que o pais enfrentava e
a imposi¢ao do Tratado de Versalhes juntamente com a implantacdo da Republica de Weimar
contribuiram para o aumento do ressentimento alemdo. Esse contexto foi terreno fértil para o
cinema expressionista que havia acabado de surgir e toda a tensdo presente no cotidiano
ofereceu contribui¢do para um refinamento do género. Ao estabeler um didlogo entre obra de
arte e contexto, o historiador pode resgatar vestigios utilizando-os enquanto fonte para
constru¢do do conhecimento historico. O expressionismo alemao auxiliou na criacdo de uma
nova imagem de mundo ao passo que também representou com maestria a tensdo que todos
estavam vivendo no pos-Primeira Guerra na Alemanha. A fonte documental € o filme alemao
The Golem: how he came into the world produzido no ano de 1920 pelo diretor Paul Wegener
que esta inserido entre os filmes do periodo. A presente pesquisa tem o objetivo de identificar
a poténcia criativa no processo de producdo expressionista, bem como o didlogo e influéncia
do contexto no qual foram produzidos utilizando a obra The Golem (192(0) como ponto de
partida.

Palavras-chave: Alemanha. Pos-Primeira Guerra. Horror artistico. Criagao. Resisténcia.



SOUZA, Paula Tainar de. German expressionism in film: horror poetic-quotidian in The
Golem. 2016. 71 p. Dissertation for Master’s degree in Social History — Universidade
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ABSTRACT

After disputes over economic hegemony during the 19th century, the continent hosted the
First World War and Germany found itself inserted in a chaotic context. The German defeat
in the war aggravated the political and economic problems facing the country, and the
imposition of the Versailles Treaty, with the establishment of the Weimar Republic,
contributed to the increase in German resentment. This context is fertile ground for the
expressionist cinema that had just come up; all the present tension in daily life offered
contribution to a refinement of the genre. By establishing a dialogue between the work of art
and context the historian can rescue traces, using them as a source for construction of
historical knowledge. The German expressionism helped in creating a new image of the world
while also represented a masterly tension that everyone was living in post-War Germany. The
source document is the German film 7The Golem: how he come into the world, produced in
1920 by the director Paul Wegener, that is inserted among the films of the period. This
research aims to identify the creative power in the expressionist production process, and the
dialogue and influence of the context in which they were produced, using the work The
Golem (1920) as a starting point.

Keywords: Germany. Post-First War. Horror art. Creation. Resistance.
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INTRODUCAO

Teria sido o cinema expressionista um dos testemunhos do caos que se instaurou
durante a Primeira Guerra Mundial e no pds-guerra na Europa? Para responder a esta questao
far-se-4 uma analise do filme: The Golem: how he came into the world' (1920) produzido por
Paul Wegener com o auxilio de Carl Boese. Para concretiza-la, vamos nos embasar no método
de analise filmica proposto pelo historiador Marc Ferro direcionando um olhar para o filme
enquanto testemunho historico do tempo presente de sua producdo. A narrativa do filme
possui dupla temporalidade ao passo que se passa no século XVI estd contextualizada no pds
Primeira Guerra na Alemanha.

Quando The Golem: how he came into the world foi produzido, o cinema estava
completando pouco mais de duas décadas de existéncia. Devido aos limites técnicos do
cinema, produtores e cineastas eram obrigados a inventar “solugdes” para construir narrativas
visuais. Estas questdes sdo fundamentais para compreender abordagens politicas e culturais
presentes em obras do periodo, inclusive em nossa fonte. Neste sentido, ¢ significativo utilizar
uma producdo da década de 1920 que estd inserido “num tempo e num espago em que o
cinema ainda nao tinha sido dominado pelo viés comercial do espetaculo e do entretenimento”
(BILHARINHO, 2003, p.63).

Paul Wegener realizou trés produgdes filmicas do monstro Golem. A primeira ocorreu
em 1914: O Golem, a segunda, em 1917, € uma parddia da primeira: O Golem e a Bailarina;
ambas desapareceram durante a Primeira Guerra (EISNER, 2002), por isso encontramos
apenas trechos do primeiro disponiveis na internet. A terceira versdo foi rodada em 1920 — O
Golem: como veio ao mundo, trouxe de forma mais intensa uma releitura da experiéncia
coletiva da guerra e do ressentimento por ela gerado.

O filme The Golem tem sua narrativa baseada em uma antiga lenda judaica do monstro
Golem?, que surgiu na mistica hebraica do século XIII. N3o so as circunstincias, mas também
os nomes dos personagens sao idénticos ao mito escrito em 1915 por Gustav Meyrink. Muitas
produgdes do inicio do século XX foram baseadas em obras literarias resultando em inimeras

adaptacdes de romance para filme. The Golem (1920) ¢é ambientado na cidade de Praga

! Titulo original Der Golem: wie er in die Welt Kam. Produzido na Alemanha, do género expressionista. Diregdo
de Paul Wegener e Carl Boese. Duragdo de 68 minutos, P/B, filme mudo, com legendas disponiveis em
portugués, inglés e espanhol.

2 O escritor austriaco Gustav Meyrink escreveu um romance e publicou em 1915, intitulado O Golem.



medieval, século XVI’. A historia ¢ dividida em cinco capitulos, que apresentam
simultaneamente o desenrolar da vida dos personagens mais importantes que compdem a
trama central — a criacdo do Golem e o motivo pelo qual ele ¢ criado.

The Golem (1920) esta inserido no género do expressionismo alemao. Influenciadas
pela literatura romantica, essas producdes filmicas tém suas origens na Alemanha, solo fértil
para o género. Embora o filme expressionista tenha surgido na década de 1910, se manifestou
em outras artes: primeiramente na pintura, € se expandiu para arquitetura, literatura, teatro,
musica, danca e fotografia. Essa estética tinha o objetivo de romper com o padrdo
estabelecido pelo Antigo Regime — perspectiva artistica tradicional com foco na razdo. O
expressionismo vem criando uma nova concep¢ao de mundo distorcida da realidade que se
manifesta na arte. Na Literatura, esse movimento vem contrapor o realismo do século XIX, e
privilegia a visdo singular do artista e o sentimento. Assim, através da emocao, ¢ oferecida
vazdo as singularidades do criador, tornando presente aspectos pouco explorados até entdo,
como loucura, grotesco, sobrenatural, fantastico, angustia e o exagero, por exemplo. Os filmes
expressionistas foram chamados também de filmes goticos, mas tinham como nome original
schauerfilmes (filmes arrepiantes).

O auge do expressionismo ocorreu apos a Primeira Guerra Mundial na década de 1920.
Esses filmes deixaram transparecer a influéncia da pintura na estética da fotografia dos
planos. Mesclam sonho e pesadelo de forma ludica resultando na criagdo de um mundo novo,
distorcido, exagerado e esteticamente umbroso. A posi¢do da camera foi um aspecto que
possibilitou ao expressionismo alemdo construir sua singularidade. Karl Freund — diretor de
fotografia de The Golem (1920) — foi um dos que explorou os angulos mais inusitados. No
expressionismo ‘“‘a camera (...) se encarrega sozinha de evocar o extravagante pela utilizagado
de angulos imprevistos” (EISNER, 2002, p.75), que auxilia na criacdo desse mundo onirico,
distinto da realidade.

As técnicas utilizadas pelo expressionismo permitiram transmitir, através do filme,
perspectivas diferentes do tido como comum. Predominava a expressio — liberdade para
evidenciar visdo singular do artista. Isso resultava na inaugurag¢do de cendrios deformados,
auséncia de tempo/espaco definidos, remetendo a subjetividade do narrador, ao sonho e a
imprecisao das lembrangas — quando confusa tende ao exagero, ou até mesmo a perspectiva

cadtica de um individuo tomado pela loucura. O diretor de fotografia Karl Freund com

3 No século XVI existiu um dos maiores guetos - comunidades judaicas, em Praga. As obras literarias e
cinematograficas remetem a existéncia do Golem a este periodo, no qual ambientam sua existéncia em fungdo de
antiga lenda judaica
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angulos de camera criou perspectiva onirica. Em The Golem ha efeitos especiais: o
surgimento do demdnio Astaroth, o surgimento de chamas em movimento no ar, a fusdo de
imagens. Sao efeitos que, hoje, embora considerados simples, na época precisaram de muita
criatividade em vista dos recursos técnicos disponiveis. Antes dos filmes expressionistas, a
producdo de filmes de horror era escassa. Devido seu aspecto critico, essas producdes atingem
seu declinio em 1930, mesmo periodo que Hitler ascende ao poder. Concordamos com
Siegfried Kracauer quando ele afirma que o cinema alemdo tem como base a classe média
(KRACAUER , 1961). O filme representa a mentalidade de uma sociedade, influencia e ¢
influenciado por uma tendéncia coletiva.

Os filmes do género expressionista influenciam toda a produgdo filmica posterior do
género de horror. Perpetuou-se enquanto um género classico devido ao carater de novidade.
Diferente das producdes hollywoodianas que colocam em primeiro plano o realismo, os
filmes do expressionismo alemdo exploram o mundo fantéstico e tratam de temas oniricos. Os
aspectos denunciados nas obras expressionistas prendiam a atencdo do espectador.
Destituidos de comédia, essas producdes eram narradas a partir de acontecimentos de horror,
trazendo também a figura de criaturas sobrenaturais. Em meio as consequéncias da Primeira
Guerra notamos um forte interesse por filmes do género reproduzidos na tela do cinema,
principalmente entre os menos privilegiados (BADDELEY, 2005).

Os cineastas utilizam a montagem para manipular planos e simular continuidade entre
eles. Com a montagem cria-se efeitos, provoca sensacdes no espectador e atualiza na tela
aspectos cotidianos, permitindo a colagem de signos a fim de produzir sentidos, ideias e
propagar ideologias. O expressionismo alemdo utiliza a montagem para causar impacto e
realizar criticas através do horror. Essas historias de ficcdo s@o uma perspectiva poética da
realidade, utilizam técnicas cinematograficas para criar ilusdo. Embora explorem o
sobrenatural e monstros ndo existentes, tem consequéncias causais na realidade (CARROLL,
1999).

A criacdo de narrativas expressionistas ocorrem a partir da 6tica do horror com uma
estética refinada, que conquistou boa parte do publico. A presenca da figura do monstro na
narrativa também ¢ um dos aspectos que nos interessa. Essencialmente quando adquirem
caracteristicas humanas, sdo criaturas ameacadoras e repugnantes, evitadas a todo custo. O
género de horror ¢ uma forma de expressdo, composta por elementos contraditérios e

perturbadores que resulta em ambientes e narrativas fantasmagoricas.



Os filmes do expressionismo alemdo “demonstravam o potencial que o cinema tinha
para criar, por meio de técnicas de iluminacdo e cenografia, mundos sinistros e
fantasmagoricos de castelos em ruinas habitados por morcegos e assombragdes” (HUNTER,
2011, p.88). O género expressionista experimentou inimeras técnicas, mas ha singularidades
em cada obra, por isso a andlise também deve ser direcionada compreendendo suas
peculiaridades (FERRO, 2010). Cada fonte ¢ nica e composta de sua propria linguagem,
além disso, seu impacto social € tdo intenso que tem criado um real mais real que o proprio
real (MARTIN-BARBERO, 2013), produzindo mudangas nas relagdes entre os individuos.

O objetivo da presente pesquisa ¢ investigar o filme The Golem: how he came into the
world (1920), direcionando um olhar enquanto testemunho do periodo umbroso Pos-Primeira
Guerra. A metodologia consiste em olhar para a fonte ndo s6 enquanto testemunho do
presente, mas também como uma visdo de mundo singular criada pelo diretor. Para o debate
utilizamos como base os estudos de Walter Benjamin, temos como referéncia principal o texto
intitulado 4 obra de arte na era da reprodutibilidade técnica; Marc Ferro, especialmente os
textos da obra Cinema e Historia; e Gilles Deleuze e seu estudo acerca do ato de criagao.

Iremos direcionar o olhar para a anélise da nossa fonte The Golem: how he came into
the world (1920) enquanto documento, realizando uma leitura histéria do cinema. Essa forma
de andlise ¢ proposta pelo historiador francés Marc Ferro em seus estudos da relagdo entre a
Historia e Cinema. Ele compreende a influéncia social e politica em que resultam na produgdo
de determinados filmes. Na proposta de ver o filme enquanto documento, o foco ¢ estabelecer
didlogo entre o contexto e a obra — que diz muito do tempo em que foi produzida. Muitas
vezes, diz mais do tempo em que foi produzido, do que daquele que pretende representar.
Desse modo, “o filme possui significacdes que ndo sdo somente cinematograficas, ele nao
vale somente por aquilo que testemunha, mas pela abordagem socio-historica que autoriza”
(FERRO, 2010, p.32).

Devido a presenca de questdes externas ao filme provenientes da relacdo entre contexto
e obra, a critica ndo pode limitar-se apenas a ele por estabelecer um didlogo com a realidade.
Tendo consciéncia disso, ndo fragmentamos a fonte para desenvolvimento dos estudos. The
Golem (1920) sera analisado em sua totalidade, inclusive seu contexto de produgdo, “sé assim
se pode chegar a compreensdo ndao apenas da obra, mas também da realidade que ela
representa” (FERRO, 2010, p.33).

Walter Benjamin debateu de forma inédita a teméatica do cinema, por isso ¢ de extrema

importancia para a pesquisa. O cinema propicia um salto qualitativo no campo da arte, por



isso ndo cabe discutir se ele ¢ arte ou ndo devido as modificagdes nesse conceito com o
surgimento da reprodutibilidade técnica. Além disso, em A obra de arte na era da
Reprodutibilidade Técnica, Benjamin (2012) diagnostica uma problematica no processo de
producao, a perda do aqui-e-agora da obra de arte, que ele ird chamar de aura. A aura ¢ a
“existéncia Unica no lugar onde esta” (BENJAMIN, 2012, p.12), ¢ exatamente onde consta a
presenca da obra, bem como sua historia. Contendo vestigios dos lugares que passou, o
cuidado qual foi submetida, seu tempo de existéncia. Benjamin afirma que a autenticidade ¢
perdida no processo de reproducdo, pois a reproducdo técnica ndo ¢ capaz de capta-la.
Anteriormente obra de arte era caracterizada especificamente por expor sentimentos e permitir
apreciar a beleza, mas com o objetivo de atingir as massas muda-se o conceito de arte,
pluralizando-a.

Apesar dessa perda da aura com a reprodugao técnica, o cinema, assim como as outras
obras de arte, resulta de um processo de criagcdo. Para o debate que estd sera desenvolvido ¢
pertinente retomar um autor politico dialogando com um autor essencial. Desse modo, ¢é
possivel estabelecer didlogo das reflexdes de Benjamin com Gilles Deleuze. De acordo com a
filosofia de Deleuze (1979) ele afirma que a obra de arte ¢ manifestacao da poténcia criativa
do artista. Independente da area que o individuo atua, s6 ha criacdo quando o criador tem
alma artista. E o sentido de arte aqui ndo ¢ uma poténcia restrita apenas ao que se
convencionou chamar da arte’. Criar ¢ dar existéncia a algo partindo do caos. Quando h4 a
criagdo de uma obra, o artista pode representar a realidade e/ou recriar fendmenos de sua
experiéncia pessoal e social, desse modo, encontramos a presenga de critica, dentncia, ou até
mesmo estima por qualidades da organizacao social presente.

O filésofo também define a arte como ato de resisténcia a sociedade de controle. A
criagdo ndo segue o modelo pré-estabelecido, tem atitude desobediente quando ignora leis e
ordens vigentes para seu desenvolvimento, sendo em alguns casos clandestinos. O
expressionismo alemao surge para romper com o padrio artistico presente na arte até entdo e
traz uma nova visdo de mundo causando sensacdes diferentes no espectador. Nessa
perspectiva € resisténcia, mesmo nao sendo imortal “a arte conserva, € ¢ a Uinica coisa no
mundo que se conserva. Conserva e se conserva em si (...), embora, de fato, ndo dure mais

que seu suporte e seus materiais” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p.213).

* De acordo com Siegfried Kracauer (1961), o primeiro filme a ser encarado como arte foi L Assassinat du duc
de Guise, devido a presenga da literatura através da adaptagdo, aspectos teatrais e possibilidades
cinematograficas.
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O fascinio pelo cinema de horror resultou na escolha do expressionismo alemdo como
objeto. As producdes do pds-guerra trazem em sua narrativa os traumas que a guerra causou
nos envolvidos, sendo também ato de resisténcia. Diante desse contexto conturbado,
concordamos com Hannah Arendt (1989) quando ela afirma em Origens do Totalitarismo que
“compreender ndo significa negar o ultraje, ou explicar fenomenos por meio de analogias e
generalidades tais que deixa de sentir o impacto da realidade e o choque da experiéncia”. O
desenvolvimento da pesquisa sera organizado em trés capitulos.

No primeiro capitulo, O Surgimento do cinema expressionista, foi realizado um estudo
acerca do contexto em que The Golem esta inserido. Assim como sua importancia no pos-
guerra — momento em que foi produzido —, tendo consciéncia de que “o filme se integra ao
mundo que o rodeia e com o qual se comunica” (FERRO, 2010, p.32). E pertinente a reflexao
acerca do cinema em contexto de guerra, e como ela continua através dele. Contamos
brevemente a biografia do diretor e ator Paul Wegener, a exposicao de algumas de suas obras
e a descri¢do da narrativa de The Golem: how he came into the world. Nesse capitulo fizemos
uma breve andlise acerca da sociedade de massas e sua relagdo com o surgimento dos meios
de comunicacao.

No segundo capitulo a discussao se desenvolveu a partir do Expressionismo Alemdo e a
técnica cinematografica. A inteng¢do foi partir do contexto — que esta presente no primeiro
capitulo — diagnosticar de que forma o horror cotidiano migra para a tela do cinema. Para
tanto, houve analise do género expressionista e como ele se manifesta no filme The Golem e a
influéncia do Romantismo, que auxilia na constitui¢do do nacionalismo. Além disso, o estudo
contemplou o conceito de horror, levando em conta distingdes e semelhangas entre o horror
do cotidiano e o horror estético no cinema. Para embasar esse capitulo, revisamos o debate
historiografico sobre o expressionismo alemdo realizado entre Siegfried Kracauer e Lotte
Eisner.

No terceiro capitulo, O Golem e a comunidade judaica, foi estudada a dindmica do
antissemitismo europeu, levando em conta as modificagcdes de significados que ele adquiriu
no decorrer dos tempos e a referéncia ao misticismo como fonte da resisténcia da comunidade
judaica do leste europeu. Desse modo, a andlise da fonte foi direcionada com foco no
diagnostico de uma possivel tensao entra a singularidade da tradi¢ao judaica do Golem e seu
destaque ao judeu enquanto figura problematica. Foi necessario também uma pesquisa acerca
da figura do monstro e suas representacdes. Na fonte, o Golem — uma ameaga criada para

combater outra ameaca — ¢ simultaneamente heroi e vildo, tornando-se um perigo a partir do



momento que adquiriu livre-arbitrio e desenvolveu caracteristicas humanas. Siegfried
Kracauer afirma que foi justamente a presenca desses monstros destituidos de bondade e
isolados em egotrips de poder — Caligari, Golem, Nosferatu, Vanina, Marbuse, Jack

estripador —, que influenciaram a procissao de tiranos.



Capitulo 1: O SURGIMENTO DO CINEMA EXPRESSIONISTA

O contexto europeu que antecede a Primeira Guerra Mundial ¢ complexo e conturbado.
Até os primeiros acontecimentos do conflito acreditava-se que seria uma guerra para resolver
definitivamente problemas decorrentes das disputas entre poténcias europeias que queriam
legitimar sua supremacia em relagdo as outras. No século XIX, notou-se um enorme avango
tecnologico e, consequentemente, um aumento na producao industrial, levando as poténcias a
concorréncia do espaco de mercado e disputa de colonias (que forneciam matéria-prima),
principalmente na Africa e Asia. Dentro dessa logica do neocolonialismo, as coldnias
permitiam que sua metropole tivesse acesso a matéria-prima, assim como o mercado
consumidor, exportacdo de capital.

Na década de 1870, a Alemanha passou pelo processo de unificagdao, que resultou em
rapido desenvolvimento militar, econdmico e geopolitico do pais. Com isso, a Alemanha
rompeu com uma espécie de equilibrio europeu, ameagando a Inglaterra que era a poténcia
hegemodnica da Europa desde o século XVII. Estendendo essa ameaga a Franga, quando
legitimou sua superioridade derrotando-a durante a Guerra Franco-Prussiana’. A Sérvia tinha
o interesse de construir um pais tnico, a Grande Sérvia, que uniria todos os povos de origem
eslava da regido dos Balcas: o pan-eslavismo. No entanto, esse projeto de unificagdo da
Sérvia, confrontava os interesses do Império Austro-hiingaro — que mantinha dominio no
local. De certa forma, a disputa do leste europeu entre Sérvia e Austria culminou em uma
politica de Aliancgas, que ¢ fundamental para compreensdo do conflito.

E importante enfatizar que as causas da Primeira Guerra nio podem ser resumidas nas
disputas imperialistas, embora esse fator tenha exercido muita influéncia (HOBSBAWN,
1988). O inicio do conflito teve seu cenario preparado desde meados do século XIX®, quando
as poténcias europeias ja estavam em conflito. As rivalidades foram se intensificando, a
politica de aliangas estava ocorrendo e novos paises disputando a hegemonia gera
desequilibrio no comando da politica internacional. A corrida armamentista também ¢ um
fendmeno que estd presente nos paises europeus, que ndo queriam entrar em um conflito sem
preparo. E comum encontrar generalizagdes reducionistas afirmando que a causa principal da

Primeira Guerra Mundial ¢ o assassinado do arquiduque Francisco Ferdinando por um

> A Alemanha derrotou a Fran¢a na Guerra Franco-Prussiana e anexou os territorios de Alsacia e Lorena aos
outros conquistados.

% O século XIX é um periodo onde se iniciam inimeras mudangas sociais, influenciadas pela Revolugdo
Industrial. Simultaneamente com o avanc¢o dos meios de comunicacdo, notamos a constituicdo da sociedade de
massa.
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nacionalista sérvio, mas esse episodio foi somado a outros acontecimentos, podendo ser
interpretado como uma causa imediata.

Outro fator que contribuiu para a singularidade da Primeira Guerra foi o fenomeno
universal da constituicdo das multidoes, simultancamente com o avango dos meios de
comunica¢do. Foi um momento que auxiliou na transformag¢ao do pensamento humano, com a
destruicdo de valores vigentes e a criacdo de novos. Esse fenomeno de aglomeragdo nos
centros urbanos exerceu papel fundamental no avanco dos meios de comunicagdo que
caracterizaram a sociedade de massa. De acordo com Gustave Le Bon, o surgimento dessa
sociedade influenciou todo o contexto e acontecimentos da vida social e politica. Isso ocorreu
devido a relevancia que a opinido publica passou a desempenhar. Ante desse fendmeno, a
opinido do povo nao tinha a menor importancia, estava sob uma vertente tradicional dos
soberanos. Mas devido a participagdo ativa na politica das multiddes, tornaram-se as novas

classes dirigentes:

A chegada das classes populares a vida politica, sua progressiva transformagao em
classes dirigentes ¢ uma das caracteristicas mais chamativas de nossa época de
transi¢do. (...) O surgimento do poder das multiddes deu-se primeiramente pela
propagacdo de certas ideias lentamente implantadas nos espiritos, depois pela
gradual associagdo dos individuos que levou a realizacdo de concepgdes até entdo
teoricas (LE BON, 2008, p.21).

Na era das multiddes, a forca estava exatamente na quantidade de pessoas que
constituiam um grupo. Quanto mais pessoas se convencerem e defenderem determinada ideia,
mais facil implanta-la. Para Gustave Le Bon, a multidao € sustentaculo do poder, pois, “é na
imaginac¢ao popular que o poder dos conquistadores e a forca dos Estados se fundam” (LE
BON, 2008, p.68). Aqueles que detém o conhecimento de como utilizd-las e uni-las podem
atingir emocionalmente certo grupo de pessoas. Comover, criar novas colagens de signos
substituindo discursos ja presentes, ganhando a aceitagdo do publico. Nesse contexto os
aparelhos Opticos que estdo em desenvolvimento (CRARY, 2012) adquirem tanta influéncia e
a imagem vai conquistando cada vez mais sucesso.

De acordo com Gustave Le Bon, ndo ¢ possivel ocorrer transformacdes sem antes
destruir crencas tradicionais (LE BON, 2008). No inicio do século XX hd um aumento intenso
no aglomerado de pessoas que compdem os centros urbanos. O individuo desaparece, compde

um grupo e resulta em uma Alma Coletiva, ou seja, por serem predisposta a agdo € se

constituirem enquanto classe ¢ da alma das multidoes que surgem os novos caminhos que as



nacgdes irdo trilhar. As questdes utilizadas como justificativas eram globais e o resultado foi a
constitui¢do da sociedade de massa e supervalorizagdo da informacao e tecnologia.

Na transicdo do século XIX para o século XX as aliancas entre os paises estavam
organizadas da seguinte forma: Triplice Alian¢a (Alemanha, Império Austro-hiingaro, Italia);
Triplice Entente (Franga, Reino Unido, Império Russo). Resumidamente, as disputas
imperialistas e o revanchismo entre os paises, principalmente da Inglaterra e Franca contra a
Alemanha, ¢ uma das causas que ira resultar na Primeira Guerra. Assim como a corrida naval,
a disputa pelo territorio do leste europeu’ e o atentado de Sarajevo — considerado o estopim da
guerra — sdo acontecimentos muito relevantes. Este atentado consiste no assassinato do
herdeiro do trono do Império Austro-hungaro Francisco Ferdinando e sua esposa, Sophie
Chotek, por um membro de uma organizagdo nacionalista chamada Mao Negra, também
defensora do pan-eslavismo. Devido ao carater terrorista do assassinato, a Sérvia ndo cedeu a
pressdo do Império Austro-hingaro em assumir responsabilidade sobre o atentado®, por isso,
o Império declara guerra a Sérvia. Consequentemente, a Russia entrou no conflito ao lado da
Sérvia. Pela politica de aliancas, a Alemanha declara guerra a Russia. A Franca e Inglaterra
apoiando Sérvia e Russia, declararam-se contra Alemanha e Império Austro-hingaro.

Com o inicio da Primeira Guerra Mundial, as aliancas foram reestruturadas. As
mudancgas deixaram a disputa organizada da seguinte maneira: os Impérios Alemao, Austro-
Hungaro e Turco-Otomano compondo a Triplice Alianga; e opostamente Franga e os Impérios
Britinico e Russo compunham a Triplice Entente. E importante enfatizar que, a Itdlia que
outrora estivera junto com a Triplice Alianga, passou a apoiar a Entente, devido a promessa de
adquirir territdrios necessarios para seu processo de unificagao.

Os principais paises envolvidos no conflito eram industrialmente avan¢ados e a maioria
transformou industrias de bens de consumo em industrias bélicas. A reestruturacdo da
sociedade estava presente também em seu cotidiano cultural. Por isso, enquanto os homens
iam para os fronts de batalha, faltavam pessoas para trabalhar, isto exigiu que as mulheres

ingressassem no mercado de trabalho’.

7 Dos paises presentes na Primeira Guerra, a esmagadora maioria do leste europeu iria entrar contra a Triplice
Alianga.
¥ De acordo com Christopher Clark (2014), as organizagdes sérvias responséaveis pelo assassinio do arquiduque
em Sarajevo mantiveram sigilo a tal ponto que mal deixaram coisas escritas a respeito do atentado. O membro,
Dragutin Dimitrijevic, chefe da operagdo tinha o habito de queimar todo e qualquer vestigio escrito
regularmente.
? Com a necessidade de aumentar cada vez mais a demanda de homens nos campos de batalha, tornou-se
necessario que as mulheres assumissem responsabilidades nas fabricas, principalmente na produgdo de artefatos
militares.
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Devido a intensa utilizagdo dos avangos tecnoldgicos, a Primeira Guerra foi o conflito de
maior mortalidade ocorrido até entdo. Houve utilizagdo de armas quimicas, tecnologias como
o radio e a metralhadora, os submarinos, tanques e, ja no final do conflito, a introducao do
avido. Rapidamente a Primeira Guerra envolveu mais que um contingente de soldados para
formar pelotdes de ataque e estava no cotidiano da populagao civil, ocorrendo em dimensodes
nunca vivenciadas antes. Muitos civis realizaram atividades em varios campos necessarios:
saude, comunicagdes, inteligéncia, fabricas de armamentos e de suprimentos, dentre outros.
Em contrapartida, houve milhdes de refugiados que se viram obrigados a abandonar suas
casas e prisioneiros de guerra que ajudaram a transportar feridos. Devido ao grande numero
de paises, soldados e civis envolvidos, esse conflito inicialmente foi chamado de Grande
Guerra e caracterizou-se como uma guerra total. Ou seja, envolveu o esfor¢o de todas as
sociedades envolvidas com as terriveis consequéncias desta nova configura¢do. Uma delas foi
a auséncia de diferenciacdo entre civis e militares, pois na medida em que os primeiros faziam
um esfor¢o de sustentagdo da guerra na retaguarda, passaram a ser visto como combatentes e

o campo de batalha passou a abarcar todo o territdrio nacional.

A Europa foi palco do conflito, tendo por base a conquista do poder, por isso, sofreu
consideraveis mudangas na organizacao politica do seu territério. A evolucdo tecnologica
contribuiu intensamente para que a Primeira Guerra produzisse tanto horror. Esse fendmeno
transformou a guerra em um conflito impessoal, fazendo de vidas meras estatisticas e a
técnica transformou a ac¢do de “matar e estropiar uma consequéncia remota de apertar um
botdo ou virar uma alavanca (...) tornava suas vitimas invisiveis, (...) somente alvos”
(HOBSBAWM, 1995, p.57). Boa parte das agdes, realizadas a distancia e sem envolvimento
pessoal, foram naturalizadas nas estratégias de combate. Um exemplo ¢ o emprego de armas
quimicas dais quais destaca-se o gas mostarda como um dos agentes quimicos mais
utilizados'’. Hannah Arendt (1989) chama atencdo a impessoalidade na doutrina do ,,eterno
antissemitismo®. Naturalizar o 6dio e perseguicdo aos judeus enquanto algo normal como se
nao houvesse a necessidade de explicagao coerente para pratica de horror. De modo geral, sao

0s “proprios assassinos, apenas seguindo ordens e orgulhosos de sua desapaixonada

' Também conhecido como ipirita e representado quimicamente pela formula C,HsCLS. E conhecido como gas
mostarda devido a semelhanga do cheiro. E significativamente toxico, e causa danos em quem é atingido:
Cegueira momentanea, lesdes na pele, neuroldgicas, gastrointestinais, vias respiratdrias, rompimento dos vasos
sanguineos, vomito. Foi utilizado enquanto arma quimica e causou muitos danos fisicos naqueles que foram
expostos.
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eficiéncia, assemelhavam-se sinistramente aos instrumentos ,jnocentes” de um ciclo inumano
e impessoal de eventos” (ARENDT, 1989, p.28).

Independente dos mitos a respeito da Primeira Guerra, ela foi definitivamente um
divisor de dguas na memoria ¢ na histéria europeia. Para aqueles que viveram o antes € o
depois, Hobsbawm (1995) afirma que a paz se tornou sinénimo de tudo que era anterior a
1914. Ele ainda afirma que o conflito foi tdo complexo que manteve a atividade de debates e
estudos, desde seu inicio até a atualidade. Na Primeira Guerra os meios de comunicagao

foram utilizados como estratégias de guerra. Convencer era o objetivo:

Obviamente, guerras anteriores haviam saido nos jornais. E, em algumas ocasides —
como no caso da Guerra da Crimeia ¢ da Guerra dos Boeres —, a cobertura da
imprensa havia influenciado a condugdo do combate (...). Mas, antes de 1914, os
meios de comunicac¢do de massa, cuja origem era comparativamente recente quando
a guerra comecou, nunca haviam sido usados como uma arma de guerra. De fato,
um dos maiores mitos sobre a Primeira Guerra Mundial ¢é que ela foi efetivamente
decidida pela midia, usada como um canal de propaganda pelos governos.
(FERGUSON, 2014, p.334)

A imprensa ndo foi em momento algum uniforme, nem totalmente controlada, mas os
paises perceberam rapido que aumentar o seu poder era interessante (FERGUSON, 2014). A
propaganda visava convencer, prioritariamente, aqueles que ainda ndo haviam adotado
efetivamente uma posi¢ao diante da guerra, buscando nao apenas legitimar o conflito, mas
também a perspectiva do emissor do discurso. E a Primeira Guerra tornou-se um assunto
polémico que em pouco tempo havia tomado conta do imaginario da populagdo. Winston
Churchill afirmou que essa expectativa anterior a guerra, ou seja, esse comeco foi 0 momento
mais instigante, pois ainda existia capacidade sincera de se impressionar com o horror, se
comover, algo que se tornaria banal com o passar dos anos (HASTINGS, 2014). Mesmo com
todos os sinais direcionando para o inicio de uma guerra“, ainda havia duavida de seu inicio, a
incerteza estava presente em ambos os lados.

O historiador Eric Hobsbawm chama atencao para esse fendmeno de descrenga, mesmo

com a possibilidade de um conflito tdo presente na sociedade:

A possibilidade de uma guerra generalizada na Europa fora é claro, prevista, e
preocupava ndo apenas o governo ¢ as administragdes, como também um publico
mais amplo. A partir do inicio da década de 1870, a ficcdo e a futurologia
produziram, sobretudo na Gra-Bretanha e na Franca, skefches, geralmente ndo
realistas, sobre uma futura guerra. (...) Nos anos 1900, a guerra ficou visivelmente

' A incerteza era tamanha acerca do inicio ou ndo, da guerra, que foi realizado o Congresso Universal para a Paz
—em 1914 ocorreu o0 21° -, o Prémio Nobel da Paz (1897) e a Primeira Conferéncia de Paz em Haia (1899).
(HOBSBAWN, 1988, p.419).
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mais proxima e nos anos 1910 podia ser e era considerada iminente (HOBSBAWN,
1988, p.419).

Ao fim da Primeira Guerra, temos uma Europa fragil em todos os setores sociais.
Muitos mortos, mudanga na organizagao politica territorial, todo o continente encontrava-se
economicamente deficiente. O conflito pela hegemonia da Europa teve duracdo de 1914 a
1918, quatro anos que resultaram em aproximadamente 15 milhdes de mortos, sendo 8,5
milhdes de soldados somados com 6,6 milhdes de civis (WHITE, 2013). O resultado foi um
grande caos econdmico e politico em toda a Europa, principalmente na Alemanha que além de
derrotada, foi totalmente responsabilizada pelo conflito. O Tratado de Versalhes que lhe foi
imposto ap6s o fim da guerra representou uma humilhacdo para os alemaes, causando muito
ressentimento. Os alemaes se viram obrigados a pagar severas indenizagdes para Franca e
Inglaterra, tem seu armamento dividido entre os mesmos, sendo impedida de continuar
investindo em industria bélica e proibida de fortalecer seu exército — que nao poderia exceder
100 mil homens'?. A Franca com um sentimento de revanchismo em relagdo & derrota na
Guerra Franco-prussiana (1870-1871) exigiu que a devolugdo dos territérios da Alsécia e da
Lorena”. A Alemanha também se viu desprovida de outras coldnias'®. Além disso, o II Reich

¢ substituido pela Republica de Weimar'”:

Os que desejavam manter a Alemanha fraca queriam dinheiro vivo, em vez de
(como seria racional) bens da producdo corrente, ou pelo menos parte da renda das
exportacdes alemas, uma vez que isso teria fortalecido a economia alema contra seus
competidores. (...) Para seus rivais de meados da década de 1920, isso parecia ter
vantagem extra de fazer a Alemanha incorrer em profunda divida, em vez de
expandir suas exportacdes para equilibrar sua balanca externa. E de fato as
importacdes alemas subiram as alturas (HOBSBAWM, 1995, p.103).

A experiéncia era de um contexto cadtico e critico de humilhacdo que agravou a
vergonha da derrota. Neste contexto o cinema expressionista denunciou a insatisfacdo,
invocando seus excessos e estigmas (EISNER, 2002). De acordo com Siegfried Kracauer
(1961), o filme espelha a mentalidade de uma sociedade da forma mais direta possivel em

relacdo as outras artes, desse modo, influencia e ¢ influenciado por uma tendéncia coletiva.

' Para fins praticos, todos os pagamentos, alemées e aliados, cessaram em 1932. (HOBSBAWM, 1995, p.103)

" Regido disputada devido a riqueza em carvio natural e ferro, concedendo matéria-prima para sua metropole.
Transforma-se em um simbolo dos conflitos entre Alemanha e Franga.

4 A Alemanha nio perdeu somente os territorios do oeste, a Alsacia, Lorena e Eupen-Malmedy; mas também no
norte: a regido norte de Schleswig; e no leste a parte mais importante: partes da Alta Silésia, lado ocidental da
Prussia, e Posen. (BESSER, 2014, p.20).

" A Republica de Weimar foi proclamada em 9 de Novembro de 1918, pelo social-democrata Philipp
Scheidemann.
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Primeiro porque o processo de produ¢do envolve um grande nimero de pessoas, o que torna
mais facil observar nessas produgdes fatores presentes na sociedade. E em segundo lugar, sdo
produzidas para cativar o espectador, que tem que consumir para que a equipe de produgao
tenha lucro.

O auge do expressionismo na Alemanha ocorre em plena Republica de Weimar. Boa
parte dessas obras filmicas contou com uma critica ao funcionamento desse governo e foi uma
representacao desse contexto e do funcionamento da sociedade apds a guerra. Uma Republica
social democrata que representava um modelo politico de submissao as sang¢des do Tratado de
Versalhes. Produgdes artisticas deixaram evidentes aspectos de seu tempo e uma guerra

deixou a marca de seus acontecimentos catastroficos.

Os anos que seguem a Primeira Guerra Mundial sdo uma época singular na
Alemanha: o espirito germanico se recompde com dificuldade do desmoronamento
do sonho imperialista; os mais intransigentes tentam se recobrar com um movimento
de revolta, mas este ¢ imediatamente sufocado. A atmosfera conturbada atinge o
paroxismo com a inflacdo, que provoca a destruicdo de todos os valores; e a
inquietacdo inata dos alemées adquire proporgdes gigantescas. Misticismo ¢ magia —
forgas obscuras as quais, desde sempre, os alemaes se abandonaram com satisfagdo
— tinha florescido em face da morte nos campos de batalha. (...) E os fantasmas, que
antes tinham povoado o romantismo alemao, se reanimavam tal como as sombras do
Hades ao beberem sangue (EISNER, 2002, p.17).

As obras expressionistas buscaram representar os sentimentos, o cotidiano e o contexto
que os alemées vivenciavam. E possivel observar a continuagdo do conflito através dos meios
de comunicagdo e da arte. Essa natureza caotica do real e simultaneidade dos acontecimentos
instigaram artistas a criar obras que posteriormente foram interpretadas enquanto testemunho
da realidade. Toda producao filmica diz muito do tempo em que foi produzido e na década de
1920 temos a presenca de uma multiddo experimentando as consequéncias desastrosas da
Primeira Guerra. A maioria das pessoas ndo imaginava que a disputa alcangaria tais
proporcdes. Muitas pessoas estavam interessadas em participar, “quase todos os jovens
adultos serviram nas for¢as armadas durante a guerra” (BESSER, 2014, p.25), esse fenomeno
se devia a propaganda. Existia um fascinio no status que a farda proporcionava a fim de
experimentar a sensagdo que muitos filmes estrangeiros ,,vendiam“ (KRACAUER, 1961).

O cinematdgrafo surgiu no século XIX e foi uma invengdo do mundo moderno e
tornou-se popular na medida em que desenvolveu a capacidade de contar historias a partir da
reunido de experiéncias sensoriais como a imagem, o som € 0 movimento. Walter Benjamin
estd inserido em um contexto que o permitiu através de reflexdes, concluir que era possivel
fazer politica também com a arte. Desse modo, situou o cinema no contexto do surgimento da
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reprodutibilidade técnica da obra de arte. A grande diferenca em relagdo a periodos anteriores
na historia da humanidade, segundo o autor, ¢ que as novas artes derivadas de
desenvolvimentos tecnoldgicos poés-revolugdo industrial sdo produzidas para serem
reprodutiveis, fomentando e atendendo um mercado de consumo cultural, como ¢ o caso do
cinema e da fotografia. Assim, uma visdo mercadoldgica massiva invadiu o universo da arte e
as massas passam a ser o seu principal mercado consumidor, por isso as produgdes
cinematograficas comerciais eram destinadas a encantar as massas. Apesar de nos referirmos
as multiddoes enquanto massa, este ¢ um conceito muito amplo. Ainda que estejam inseridas
em uma coletividade, ndo podemos ignorar o fato de permanecerem plateias heterogéneas,
como afirmara Kracauer. Para obter popularidade era preciso atender as intmeras
expectativas dos varios espectadores que frequentavam o cinema. Além disso, sem deixar em
de lado a meta de conquistar espaco também no mercado estrangeiro € como ja observou

Sigfried Kracauer:

Toda vez que en aquellos tempos, los primeros de la posguerra, prevalecia la
conviccion de que so6lo podian conquistarse los mercados extranjeros con
realizaciones artisticas, la industria cinematografica alemana estaba ansiosa de
experimentar en el campo del espectaculo estéticamente calificado. El arte logrd
conquistar la exportacion e la exportacion significo salvacion (KRACAUER, 1961,
p-66).

Houve, portanto, a criagdo de uma nova relacdo do publico com a obra artistica, se
antes ela era exclusividade da elite, com todas as mudangas que sofreu, tornou-se acessivel
também a maioria desprivilegiada. De acordo com Walter Benjamin, com a reprodutibilidade
técnica passou a ser possivel para as classes populares a realizagdo de atividades até entdo
restritas a minoria, entre eles o acesso a obra de arte. Varios fatores contribuiram para que a
arte se tornasse acessivel a todos. A reprodutibilidade técnica, com a producdo em massa,

possibilitou a comercializagdo a um custo menor. Eric Hobsbawm descreveu o fendmeno:

Talvez ndo seja tdo surpreendente o fato de que as gigantescas casas de exibicdo
cinematografica se tivessem erguido como paldcios nas cinzentas cidades do
desemprego em massa, pois os ingressos de cinema eram extremamente baratos, e
tanto os muito jovens como os velhos, mais atingidos pelo desemprego de entdo e
depois, tinham tempo de sobra e, como observaram os socidlogos, durante a
Depressdo era provavel que maridos e mulheres partilhassem juntos mais atividades
de lazer que antes (HOBSBAWM, 1995, p.106).

O baixo valor do acesso as pequenas salas de cinema que tornaram possivel aos

operarios e iletrados o aproveitamento de seu tempo em atividades alternativas e hobbies
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devido a guerra. Partindo dessa afirmagdo realizada por Eric Hobsbawm, € possivel que os
espectadores da década de 1920 tivessem esse perfil por conta do contexto no qual estavam
inseridos. Afinal, o cinematografo ndo representava muito para os que detinham privilégios e
conhecimento, nesse primeiro momento essa nova tecnologia era encarada como ‘“uma
maquina de idiotizacdo e de dissolucdo, um passatempo de iletrados, de criaturas miseraveis
exploradas por seu trabalho” (FERRO, 2010, p.28). Além disso, o cineasta era compreendido
como “cacador de imagens” nao tendo o status de intelectual e, na maior parte dos casos,
continuava andnimo.

Com a invengdo do cinematografo, o filme ndo s6 expressa sentimentos, mas também
induz o espectador a reflexdo. Colocando as imagens em movimento, o cinema compde com
multiplas faces um oceano de conceitos, por isso a analise filmica torna-se tdo complexa e
rica para o trabalho do historiador. Mesmo que o filme seja constituido por fragmentos
(edicdo), o tempo estd presente na ligagdo das imagens. O filme é um meio de comunicacao
que permite processo de montagem, assim a ilusdo ndo estd apenas no fato de colocar a
imagem em movimento, mas na organizacao delas que resultam na sensacdo de continuidade.
Com essa capacidade de “colocar as imagens em movimento”, o cinematografo foi muito bem
recebido pelo publico. No cinema, a ilusdao de Otica, e consequentemente a logica, ocorre
devido a filmagem e a montagem: ha o registro, organizacao e selecdo de como serdo
combinadas imagens para produzirem determinado sentido. Desse modo, o cinema ¢
compreendido enquanto uma projecao descontinua (XAVIER, 2008).

O filésofo Gilles Deleuze afirma que o cinema ¢ a relacdo entre a imagem e o tempo,
“entre duas imagens que conjura todo o cinema do Um (...) entre duas acdes, entre duas
afeccoes, entre duas percepgdes, entre duas imagens visuais, entre duas imagens sonoras,
entre o sonoro e o visual: fazer ver o indiscernivel, quer dizer, a fronteira” (DELEUZE, 2007,
p.217). O tempo, por sua vez, ¢ o que estd entre as imagens. E da relagdo entre imagem e
tempo surgird os estilos cinematograficos de cada cineasta. As obras permitem ao expectador
criar outra imagem quando prende sua ateng¢do, transportando-o para outro tempo, outro plano
que contenham apenas tracos, no caso do expressionismo uma realidade de horror. No livro 4
imagem-tempo Deleuze observa que “cada Imagem-Movimento exprime o todo que muda, em
funcdo dos objetos entre os quais o movimento se estabelece” (DELEUZE, 2007, p.49),
tempo ¢ a afinidade entre uma imagem e outra. Assim a cadéncia das imagens nao ¢ mera

representacdo do real, e sim um ponto de vista que o cineasta coloca em movimento.
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A composi¢do das imagens nos permite compreender a proposta do filme. A
organiza¢do dos fotogramas estd inserida em um conjunto infinito, “a caracteristica principal
da Imagem-Movimento ¢ a linearidade inteligivel das imagens, do som e da narrativa ou
enredo” (MOSTAFA; NOVA CRUZ, 2010, p.37). Constituidas dessa maneira, formam um
plano de imanéncia — movimento — com a duracdo em constante mudanga e em pleno
movimento, ndo ¢ estatica, “o espago percorrido ¢ passado, 0 movimento ¢ presente, ¢ ato de
percorrer” (DELEUZE, 1985, p.9). O plano de imanéncia ¢ uma nova forma de pensar a
existéncia e o mundo em seu devir, onde os conceitos sdo acomodados.

As peliculas representam os desejos, sentimentos e anseios das classes menos educadas
(KRACAUER, 1961). A burguesia queria impor novos valores, romper com os resquicios do
Antigo Regime e destruir a monopolizagdo da arte para a elite. Hannah Arendt (1972) afirma
que a burguesia também queria se ver representada na obra de arte. A arte ndo sO se torna
acessivel, como ¢ possivel que outros a produzam. Fendmeno que permitiu muitos
representarem sua propria realidade catastrofica.

A Primeira Guerra deixa um trauma na historia, por isso, o pés-guerra influenciou a
producao de filmes por cineastas que nao se contentavam mais em produzir apenas
entretenimento. Desse modo, o horror influenciado pela crise da guerra tem papel
fundamental. Possuindo uma logica propria, constrdi a narrativa a partir de uma perspectiva
conturbada, de horror, de disputas, de catastrofes. Testemunhar catastrofes historicas €
consideravelmente traumatico; sdo experiéncias que modificam sociedades inteiras e a
Primeira Guerra estd inserida entre os acontecimentos dessa natureza. Quando ocorre
perseguicdo em massa, genocidio, violéncia, as vitimas vivenciar de maneira singular os
momentos traumaticos. Apds o acontecimento, conforme convive com as lembrancas, cada
individuo sofre um processo de ressignificacdo das experiéncias, sendo possivel o acréscimo
de algumas memorias e exclusdo de outras. Ou seja, o testemunho estd inserido em uma
complexa politica de recordagdes, mas a experiéncia individual se funde com as apropriagdes

da memoria coletiva.

Em outros termos: ter-se-ia operado o deslocamento de uma cultura que suspeita da
autenticidade do sofrimento de sujeitos que vivenciaram experiéncias extremas e
disruptivas para outra em que o fato em si, legitimado como traumatico, ¢ suficiente
para conferir autenticidade a narrativa dos envolvidos. Para exemplificar essa
descontinuidade ¢ possivel revisitar o tratamento dispensado aos chamados
neuréticos de guerra a época da Primeira Guerra Mundial, sujeitos passiveis de
serem tomados pela clinica - fosse ela médica ou psicanalitica - como traumatizados
(CANAVES, 2015, p.04).
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A tensdo decorrente da realidade precisava ser investida em algo, e representar esse
contexto através da arte foi uma poténcia muito explorada. O surgimento das novas escolas
cinematograficas, inclusive o expressionismo alemdo, denunciou a emergéncia de uma

realidade insuportavel:

O termo imagem (originalmente baseado em imitag¢do) significa, em sua primeira
acepc¢ao, algo visualmente semelhante a um objeto ou pessoa real; no proprio ato de
especificar a semelhanga, tal termo distingue e estabelece um tipo de experiéncia
visual que ndo € a experiéncia de um objeto ou pessoa real. Neste sentido,
especificamente negativo — no sentido de que a fotografia de um cavalo ndo ¢ o
proprio cavalo — a fotografia ¢ uma imagem (XAVIER, 2008, p.17).

Mesmo que todos estivessem cansados com quatro anos de conflito, e aparentemente
ndo fazer sentido aumentar ainda mais o horror, mesmo que seja artisticamente, a
representacdo permite ressignificar; e utilizar esse momento cadtico como inspiracao foi uma
das maneiras que os alemaes encontraram de continuar resistindo. A imagem exerce muita
influéncia e pode ser facilmente manuseada de acordo com interesses, mas ha excegdo e
podemos — através da andlise — afirmar quando sdo utilizadas com o objetivo de convencer ¢ a
mobilizar multiddes.

Antes da Primeira Guerra, a Alemanha era um dos paises que se orgulhava de seu
imperialismo, por isso, em 1919 recebeu o fim do II Reich e a instauracdo da Republica de
Weimar com horror e vergonha. O pais acabara de ser derrotado e deixou de compor a
categoria das grandes poténcias. O cinema nacional alemao representou com maestria, através
do horror, parte da tensdo presente na realidade cotidiana. O auge dessas produgdes filmicas
ocorreu na década de 1920, quando o horror renasceu com a guerra e a atual conjuntura da
Alemanha auxilia no processo de refinamento do género. O expressionismo foi influenciado
pelo Romantismo, género literario que no século XIX “é¢ o estilo que comunica a ideia, ou
antes, a ruptura de estilo, desde que tenha valor estético. Sdo revoluciondrios, definitivamente,
os grandes génios do cinema” (FERRO, 2010, p.211).

A relacdo entre Literatura e Cinema surgiu logo no inicio do século XX com o cinema
mudo. O cinema de horror, influenciado pelo romantismo, resultou em inimeras adaptagdes
de romance para filme. A Literatura Romantica ¢ a arte do sonho e da fantasia, inspirada por
momentos marcantes da vida subjetiva: amor, sonho, saudade, paixdo, nacionalismo. Foi um
movimento estético, politico, intelectual, filosofico que surgiu no final do século XVIII e teve
seu auge no século XIX. Oposta ao Arcadismo, e seus valores tradicionais no qual

predominava o espirito racional dos classicos, a literatura produzida somente para a
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burguesia, sempre em busca de perfeicdo, disciplina, clareza, equilibrio. Ou seja, o
romantismo vem romper com todos esses valores vigentes, representando a burguesia com
éxito politico e revolucionario, que derrubando a aristocracia, causa desordem, inclusive na
forma de produzir arte.

A presenca do goético no Romantismo tem como caracteristica o subjetivismo que
apresenta uma visdo particular da realidade e promove a fusdo do grotesco com o sublime,
rompendo o padrao de beleza que vigorava naquele momento. Houve também a idealiza¢do
ressaltando a imaginagdo e fantasia; o egocentrismo, onde hd um apelo narcisista, buscando
apenas “eu”, um exacerbado sentimentalismo relacionado as emocgdes, medievalismo,
indianismo, religiosidade, condoreirismo, iconoclastia ¢ pessimismo. O pessimismo
romantico nega a existéncia tal como ela ¢, pois compreende a vida como um constante
sofrimento, nesse sentido a morte ¢ uma forma de salvagao.

A vivéncia insuportavel do caos e catastrofes da guerra fez com que a revolugdo
estivesse presente na tela para os espectadores, sendo por sua vez, sem sangue, sem
catastrofes reais e incontornaveis. Os filmes classicos do cinema expressionista recolocaram a
Alemanha no circuito cultural internacional, provocando debates acerca da possibilidade
expressiva e artistica do cinema (CANEPA, 2006). O Romantismo destroi todos os simbolos
e imagens anteriores a ele que estdo muito presentes no Arcadismo. Com o romantismo passa
a ser possivel representar também o feio, o horror, medo, catastrofes presentes na sociedade.
Liberta-se das regras, modelos, explorando imaginacdo e sentimentalismo. Com o

expressionismo alemao, a critica ira se estender inclusive a burguesia:

Lang e Murnau se comprazem em mostrar a grosseria dos pequenos burgueses,
abrutalhados pelo excesso de comida e bebida, que aturdem o frescor do ar livre. (...)
Para o alemdao o lado demoniaco de um individuo comporta forgosamente um
contraponto burgués. No mundo ambiguo do cinema alemdo, ninguém esta seguro
de sua identidade, e além disso pode-se muito bem perde-la no caminho (EISNER,
1985, p.79-80).

Viver — ou até mesmo sobreviver — em uma realidade incerta e caotica causava
inseguranca em todos os sentidos. A guerra, embora auxiliasse para a criagdo do horror, ndo
foi a unica responsavel pela produgdo de acontecimentos dessa natureza. No inicio do século
XX era mais facil perder um ente querido por acidente de trabalho em minas de carvao,
transportes maritimos, em obras em ferrovias; de doencas como a maldaria, febre amarela; do
que na guerra em si (HOBSBAWN, 1988). Diante disso, havia um aumento da inseguranca e

do medo na populacdo. Podemos afirmar que esse medo coletivo esta representado no filme
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The Golem (1920), com a inseguranca dos judeus em relacdo a sua expulsido do gueto.
Embora a fonte tenha sua narrativa ambientada na cidade de Praga, durante o século XVI, ¢
possivel verificar a presenga de inumeros elementos que se refere ao seu contexto. Por
exemplo, a presenca do nao visivel através do visivel, nem todas as informagdes presentes na
fonte sdo compartilhadas com o expectador de forma explicita (XAVIER, 2008). A
arquitetura do filme foi esbogada por Hans Poelzig, e a partir dos esbogos, Marlene Poelzig
criou as maquetes em argila. De acordo com Lotte Eisner, todo o cenario de The Golem
(1920) foi inspirado na arquitetura alema predominante na Reptblica de Weimar.

No pés-guerra muitos filmes foram produzidos na Alemanha. Apesar do alto numero de
projegdes estrangeiras exibido nos cinemas, as produgdes nacionais conseguiram conquistar
espaco junto ao publico. O expressionismo alemdo rompendo totalmente com a razdo e
explorando singularidades e sentimentos foi um estilo cinematografico contra o
impressionismo académico. Expressa o acontecimento e o sentimento singular do artista em
relacdo ao acontecimento, ou seja, sua subjetividade dramatica através da estética morbida.

O expressionismo alemao foi considerado, posteriormente pela critica, como cinema de
vanguarda pois construiu uma nova maneira de se fazer cinema. Recebeu, assim, o status de
classico. Ele surgiu em um terreno fértil, no qual conflitos e disputas eram fermentados desde
o século XIX. Toda a expectativa de vitdria deu lugar ao desespero e humilhacdo da derrota, e
a arte tornou-se uma manifestacdo externa de um interior subjetivo e complexo. Ha a
expressdao de emocado através de deformagdes e propor¢des maiores do que o habitual, angulos
e contrastes. Todas essas caracteristicas contribuem na constru¢cao de uma forma visualmente
exagerada de denunciar a angustia sobre o rumo da sociedade.

Alguns produtores, diretores e roteiristas participaram da guerra, € em suas obras hé a
representacdo desse momento cadtico. O horror esteve tdo presente no cotidiano, devido a
forte auséncia de felicidade, que era dificil produzir obra que ndo estivesse composta com
essa atmosfera. Ainda assim foram realizadas producdes de outros géneros em outros paises

no pos-guerra:

En 1921, um escritor aleman explicaba lisa y llanamente que los alemanes carecian
de ideas cinematograficas comicas, y admitia que, em cambio, los franceses y luego
los norteamericanos habia aprendido a explorar dicho dominio com maestria
(KRACAUER, 1961, p.28).

As produgdes de cada pais estdo inseridas em contextos e interesses distintos. Enquanto

a Alemanha tinha acabado de sofrer uma derrota e transbordou todo o horror que vivia, nos
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paises vencedores foram realizadas produgdes de comédia e os famosos happy ends. Na
segunda década do século XX havia um grande ntimero de proje¢do de filmes estrangeiros,

mas isso nao impediu que os alemaes realizassem suas producdes cinematograficas nacionais.

1.2 Vida e Obra de Paul Wegener

Paul Wegener, filho de latifundiario, nasceu em Jerrenkowitz — localizada ao leste da
Prassia — no dia 11 de dezembro de 1874; ¢ morreu em Berlim em 13 de setembro de 1948.
Cursou a escola secundaria em Koénigsberg, e simultaneamente trabalhou no Teatro Municipal
fazendo pequenos papéis. Continuou mantendo a atividade de ator inclusive apo6s ter iniciado
os estudos de Direito na Universidade de Leipzig. Essas atuagdes resultaram no
estabelecimento de um contrato com o Teatro Municipal de Rostock, em 1895. Apo6s concluir
a faculdade, ele escolheu abandonar a carreira de advogado e dedicar-se apenas a profissao de
ator e diretor.

Wegener continuou sua carreira em Coblenz, Aachen, Magdeburg, Wiesbaden e
Hamburg. Em 1906 ele passou a trabalhar no Teatro Deustsche em Berlim, nesse mesmo ano
conheceu Max Reinhardt que o convidou para participar de sua companhia de teatro. Wegener
aceitou e durante os anos de 1907 e 1908 permaneceu na companhia. Apos esse periodo, seu
contrato ndo foi renovado. Abandonou o teatro e, como muitos, tentou o cinema.

Em 1912, Paul Wegener foi trabalhar no Estudio Bioskop, e teve a oportunidade de
compor a equipe do filme Der Student von Prag (1913), dirigido pelo diretor dinamarqués
Stellan Rye. Auxiliou no roteiro, junto com Hanns Heinz; e na fotografia com o cameraman
Guido Seeber. Além disso, Wegener recebeu o papel principal: o estudante Balduin. Esse
personagem fez um pacto com o demonio Scapinelli em troca de riquezas para ter a
oportunidade de se aproximar de uma duquesa por quem se apaixonara. A historia foi
ambientada em Praga e esse filme aproximou Paul da histéria da comunidade judaica —
momento em que Wegener teve conhecimento do mito judaico do Golem. Der Student von
Prag estreou em agosto de 1913, no Nollendorfplatz, em Berlim. O filme tornou-se
importante na Alemanha, principalmente pela sua técnica e cunho artistico. Paul Wegener foi
muito elogiado devido a sua atuagdo, que permitiu que ele propagasse seu talento como ator.

Logo apos o término de Der Student von Prag, Wegener comecou a trabalhar na
primeira versdo do filme Der Golem. Henrik Gallen escreveu o roteiro e dirigiu o filme junto

com Paul. A historia conta a lenda de um homem de barro criado pelo rabino Loew durante o
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século XVI. Nessa versdo — com énfase no horror — o monstro ¢ trazido a vida por um
antiquarista que adquiriu a estdtua de uma sinagoga escavada na cidade de Praga. A estatua se
apaixona pela filha do antiquario (Lyda Salmonova), e essa mesma mulher lhe tirou a vida,
arrancando um amuleto que trazia no pescogo. A criatura comeca a desmontar retornando ao
estado inanimado de pedra. O filme obteve tanto sucesso, tanto que Wegener foi convidado
por Max Reinhardt para voltar a companhia e produzir uma pega de teatro. Mas Paul recusou
o convite e continuou trabalhando no cinema.

Paul Wegener e sua esposa Lyda Salmonova — que atuou em varios de seus filmes —,
resolvem tirar uns dias de descanso para viajar, apos o término da producdo de The Golem
(1914). Chegando a Viena, eles ficam sabendo do inicio da Primeira Guerra Mundial. Mesmo
assim continuam a viagem como planejado. Quando chegaram na Hungria foram presos para
investigacdo, suspeitos de serem espides. Voltando a Alemanha, Wegener ¢ convocado para
servir o exército na Frente Ocidental. Nesse periodo, ele sofreu um colapso mental, e apos
exames no hospital do exército ¢ diagnosticado com problema cardiaco. Paul fica afastado um
tempo para tratar a doenga, e com o término do tratamento retorna ao exército'®.

No ano de 1916, Paul Wegener produz Der Yoghi, e, em 1917, produziu outro filme de
Golem chamado: Der Golem und die Tanzerin. Essa segunda versao ¢ comédia, uma parddia
do seu filme original de 1914. Wegener também interpreta o Golem e a narrativa gira em
torno dos sustos que ele causa em uma bailarina. Infelizmente, o filme se perdeu durante a
Primeira Guerra e nunca foi encontrado. Nesse mesmo periodo, ele participou do Hochzeit de
Rubenzahl (1916), Von Hamenlin (1918) e Der Galeerenstrafling (1919).

Em 1919, ele iniciou a producdo da terceira versdao de Der Golem: wie er in die Welt
Kam que estreou em 1920. Paul Wegener fez a direcdo em parceria com Carl Boese. Henrik
Galeen participou novamente e, nessa versao, co-escreveu a narrativa. Karl Freund € diretor
de fotografia e utilizou 4ngulos que no periodo ndo eram muito explorados como plongée'” e
contra-plongée'®. Em The Golem ha muita utilizagdo de long-shot (plano aberto) em que a
camera estd a uma distdncia que permite a ocupacao do plano pelo cenério. Medium shot
(plano médio) que o objeto ocupa boa parte do plano, mas ainda hé cenario devido a distancia

média da camera em relagdo a ele. E close-up (plano fechado) com a cdmera bem proxima,

'® Nao foram encontradas informagdes acerca da atividade que Paul Wegener desenvolveu no exército durante

sua atuacao.

17 I : A “ » T A A
Plongeé ¢ uma palavra francesa traduzida para o portugués como “mergulho”. E um angulo em que a camera

fica posicionada em cima direcionada para baixo. Normalmente representa uma situa¢do de inferioridade no

personagem que esta sendo retratado.

1 A . . . .

¥ A cAmera encontra-se posicionada de baixo para cima, emulando o olhar do personagem para outro

dominante.
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normalmente do rosto, criando uma intimidade com o personagem retratado, possibilitando a
identificacdo do espectador. O plano geral (PG) mostra uma perspectiva geral do cendrio € os
personagens ocupam espago reduzido. No plano médio (PM), o personagem ¢ visto de corpo
inteiro, mas se encontra inserido no cenario por isso sobra um pequeno espago sobre a cabeca
e sob os pés até o limite da tela. Quando o angulo do meio primeiro plano (MPP) ¢ utilizado,
o personagem ¢ enquadrado na tela da cintura para cima.

O arquiteto Hans Poelzig criou a ambientacdo e cenarios inspirados na arquitetura
predominante durante a Republica de Weimar, na Alemanha. Rochus Gliese trabalhou na
composi¢ao do figurino e cria¢do de distor¢des. Aljoscha Zimmermann fez a trilha sonora. O
conjunto de atores foi constituido por Albert Steinriick (Rabino Loew), Lyda Salmonova
(Mirian), Ernst Deutsch (Famulus), Hanns Stiirm (Rabino Jehuda), Lothar Muthef (Florian),
Otto Gebuhr (Imperador), e outros. Paul Wegener construiu um roteiro em que sao
identificados na apresentagdo do filme apenas os atores que tém um papel de destaque, ou
seja, 10 atores e seus respectivos personagens. O restante do elenco ¢ numeroso, mas,
inseridos enquanto figurantes.

A obra fez muito sucesso na Alemanha. No ano de 1923, o filme foi exportado para a
América onde também alcancou popularidade e influenciou obras posteriores como
Frankenstein (1930). Apds a producao de Der Golem, Wegener trabalhou como ator em
varias producdes como: Sumurum (1920), Das Weib des Pharao (1922), Holk (1920), Vanina
Vanini (1922), The Magician (1926). E s6 volta para atividade de diretor com a criagdo da sua
companhia Paul Wegener AG. Investiu muito em uma produgdo que tratasse do seu principal
tema de interesse: o budismo, arte e cultura do Extremo Oriente, uma delas foi Der Yogui
(1916). Além disso, ha relatos de que Wegener queria fazer um filme sobre a vida de Dalai
Lama e interpreta-lo no cinema e Hans Poelzig projetaria a reconstru¢do de uma cidade
tibetana. Se ele terminou o filme, nunca foi lancado. H4 indicios que algumas fotografias da
filmagem dessa obra foram feitas, mas essa hipdtese nunca foi confirmada.

A producao de The Golem: how he came into the world (1920) ressignificou a antiga
lenda judaica do monstro Golem. Ambas as obras mantém o didlogo com a ancestralidade e
crengas como ressurei¢do através de ritual de magia ou pratica de alquimia. A narrativa do
filme The Golem: how he came into the world (1920) tem sua historia ambientada na cidade
de Praga, no século XVI. H4 o desenrolar simultaneo da histéria de todos os personagens

principais complementando a trama central: a criagdo do Golem, e por qual motivo € criado.
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O Rabino Loew prevé através da posi¢do dos astros que algo ruim ira acontecer com a
comunidade judaica. Imediatamente ele compartilha a previsdo com o Rabino Jehuda.
Decidem se reunir no templo para fazer oracdes, pedir orientagdes ¢ protecao a Jeova. De
fato, a ameaga se confirma quando o Imperador envia um decreto expulsando os judeus do
gueto através de um mensageiro, o cavaleiro Florian. A primeira vez que Florian vai a casa do
Rabino Loew, se interessa por sua filha Mirian, e ela demonstra reciprocidade do interesse.
Apos recebé-lo, o Rabino Loew implora ao cavaleiro que relembre o Imperador de todos os
trabalhos que ele prestou a corte, utilizando seus conhecimentos holisticos — horoscopo,
astrologia e magia — para realizacao de previsdes. Em resposta, o Imperador o convidou para
uma audiéncia no Festival das Flores que ocorrera no castelo, onde mais uma vez o Rabino ird
entreté-los com suas magicas.

O rabino continua preocupado com o futuro da comunidade e busca orientacdo nos
livros. Ele encontra no livro Necromancie: a arte de trazer os mortos de volta a vida que
Astaroth ¢ o guardido da palavra que traz criaturas inanimadas a vida. Escolhido o momento
propicio, o Rabino Loew realiza o ritual. Tudo ocorre como o esperado, a palavra Aem Aet é
revelada pelo demonio Astaroth. Ele escreve a palavra em um papel, coloca dentro de um
amuleto no peito do Golem e ele vem a vida. Quando o Golem aparece no gueto pela primeira
vez, embora seja apresentado como novo servo do Rabino, as outras pessoas ficam com medo
e, mesmo escondidas, ficam observando suas acdes e estranheza. Famulus foi responsavel por
treina-lo e ensiné-lo a fazer atividades domésticas e aproveita para testar seu dominio sobre o
monstro.

Florian suborna o guarda de Mirian e marca um encontro com ela sem que ninguém
saiba. Assim que comeca o Festival das Flores e o Rabino Loew aparece no castelo, o
cavaleiro sai do castelo e vai até a casa dela. O Rabino Loew comparece ao evento levando o
Golem. Todos ficam muito curiosos e intrigados com a criatura, inclusive os guardas. Ao
notar todos observando sua criatura, o Rabino sente-se orgulhoso. Apresenta o homem de
barro como seu servo e criacdo, diz seu nome e afirma ndo poder falar nada mais que isso. As
mulheres se juntam em volta do monstro e uma delas lhe d4 uma flor — momento em que ele
derrete a expressdo fechada pela primeira vez, € o despertar de sentimento em seu interior.
Esse ato de delicadeza da moga muda a personalidade do Golem e desenvolve a consciéncia
de sua existéncia e, consequentemente, vontade propria. O Rabino Loew iniciou sua magica
para entreter os convidados. Mas avisa que, enquanto a ilusdo estiver acontecendo, ninguém

pode falar ou rir, caso contrario, uma desgraga ird acontecer. Todos concordam. O rabino fez
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surgir umas imagens do Exodo. No entanto, ap6s o bobo da corte cochichar algo no ouvido da
rainha, o rei comec¢a a gargalhar e os outros sucumbem a vontade de rir. Por conta do
escarnio, o teto comeca a cair ¢ imediatamente o Rabino desfaz a miragdo. O panico se
alastrou e o caos foi tamanho que alguns se jogaram das janelas do castelo. Observando o
caos que tomou conta de seu castelo, o Imperador pede ao Rabino para salva-los com sua
magica e em troca ele concede o perdao aos judeus e a permissdo para continuar no gueto.
Imediatamente o rabino ordena ao Golem para agir, ¢ ele caminha até o centro do saldo,
segura o teto com sua forga e protege a todos.

Ao amanhecer, o rabino retornou ao gueto, junto com seu Golem. Muito satisfeito com
o resultado obtido, solicita ao porteiro que acorde os irmdos com o som do shofar'® para
comemorar a vitoria. O Rabino Loew descobre através da leitura de um livro, que sua criatura
tentaria destruir seu criador depois de cumprir a missao. Apos perceber que o mestre havia
tentando tirar sua vida, o Golem fica atento protegendo o amuleto de seu peito, mesmo assim
o rabino consegue arranca-lo na segunda tentativa. Quando vai destrui-lo, Famulus entrou
correndo na sala, dizendo que o Rabino Jehuda, junto com outros ancidos, estavam a sua
espera no templo para a cerimdnia de agradecimento. Ele deixa para concluir sua tarefa depois
e foi ao templo.

Famulus observa que Mirian ndo estd presente e pensando que ela ainda ndo tinha
acordado, vai chama-la. Ela, preocupada que alguém descubra que Florian estava em seus
aposentos, pois ali passara a noite, fala para Famulus ir a frente. No entanto, este insiste em
acompanha-la até o templo. Ele fica do lado de fora esperando e percebe que alguém estranho
esta com ela. Ressentido € com ciumes, volta ao laboratério, coloca o amuleto no peito do
monstro, € ordena que ele arrombe a porta e tire o estranho de 14. O Golem obedece fazendo
exatamente o que lhe foi ordenado. Florian tenta fugir, mas o monstro o persegui € o
arremessa do telhado da casa do rabino. Mirian corre para tentar acudir seu amado, mas
quando chega ao terrago ja era tarde demais. Famulus tenta abraca-la, mas Mirian o ignora. O
monstro pegou a mog¢a no colo e Famulus tenta tirar o amuleto de seu peito — uma vez que o
Golem ja foi util —, mas ele ndo permite e inicia uma luta com Famulus. O monstro pega uma
tocha e incendeia a casa do Rabino Loew e, ao sair de 14, carrega Mirian — que esta

desacordada. Apos colocé-la em cima de uma pedra, saiu caminhando em direcdo a saida do

gueto.

19 . . . . . . , . .
Shofar ¢ um instrumento musical de sopro, um dos mais antigos. Para os judeus é considerado um instrumento

sagrado, por isso, o shofar era sempre utilizado em ocasides solenes.
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Famulus vai ao templo avisar o Rabino que sua casa estd em chamas e que o monstro
esta fora de controle. O povo pede para ele fazer uma magia para cessar o fogo e, atendendo
aos pedidos, Loew apaga o fogo usando mais uma vez a magia. Depois disso, o Rabino
encontra a filha desacordada em cima da pedra e fica muito feliz ao perceber que ela esta
viva. Eles ficam um tempo juntos, até que Famulus os encontra e avisa ao Rabino que o povo
estd 14 para agradecé-lo por extinguir o fogo. O Rabino sai ao encontro dos judeus e Mirian
fica a s6s com Famulus. Ele disse a ela que a casa do Rabino estava em ruinas e ninguém
suspeitava de nada; perguntou se ela poderia desculpa-lo, assim, ele mantém o siléncio acerca
dos acontecimentos e ela concorda com ele.

O Golem caminha até o portao que protege o gueto, for¢a-o de maneira que ele abre ao
ser quebrado. Ao sair, ele vé algumas criangas brincando. Elas, ao notar a presenca da
estranha criatura, saem correndo, mas uma permanece parada. Ele sorri, sente-se feliz por ndo
assusta-la. Ele se aproxima e a coloca no colo. Devido a curiosidade e com inocéncia, ela
arranca o amuleto do peito do Golem e ele, imediatamente torna-se inanimado, caindo no
chdo. A crianga se levanta, olha para ele e sai correndo para buscar suas amigas que voltam
curiosas para ver o Golem de perto. O porteiro corre para avisar o Rabino Loew que o
monstro quebrou o portdo. E ao passar por ele, encontram o Golem caido no chdo e as
criancas que estavam em volta saem correndo. Os judeus se aproximam e Loew levanta as
maos para o alto para agradecer a Jeova, por ter salvado mais uma vez o povo. Todos se
ajoelham em prece. E o filme termina depois de levarem o Golem para dentro do gueto e
fecharem o portao.

Wegener afirmou que ndo teve a intencdo de criar um filme expressionista (EISNER,
2002), apesar de The Golem estar inserido nas produgdes do género. Isso ocorreu devido as
influéncias que Paul recebera durante sua trajetoria profissional, especialmente durante sua
atuacdo na companhia de teatro de Max Reinhardt, com quem aprendeu sobre técnica teatral,
atuagao e arte. No livro 4 fela demoniaca, Lotte Eisner deixa claro as influencias de Reinhardt
ndo s6 na obra de Wegener, mas em todas as producdes do cinema expressionista na
Alemanha. Inumeros aspectos do teatro estdo evidentes na tela do cinema de horror,
justificando o resgate que o cinema expressionista realiza desse mundo que foi tdo explorado
pelo teatro. Dos aspectos resgatados pela producdo filmica temos: a recusa do realismo,
rompendo com a imitagdo do real e valorizando a experiéncia subjetiva do artista. A utilizacao
do exagero na expressao corporal e facial, que em harmonia com a ambientacao contribui para

o efeito de distor¢do da realidade dando énfase no sentimento e emog¢do. O jogo entre o
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contraste de claro e escuro, luz e sombra, que permite a criagdo de uma atmosfera
fantasmagorica e de horror. A estética do palco e ambientacdo em harmonia com metéaforas e
analogias, inclusive o cuidado na construgdo das falas de cada personagem — que ainda eram
escritas devido a auséncia de som nessa tecnologia.

O cinema expressionista surge em um periodo em que hd ansia de criacdo, nesse
sentido, ele se apropria das técnicas e singularidades presentes no teatro e de maneira
sofisticada e com um novo meio de produgdo transforma em algo novo. Maior parte das
influéncias do cinema vem do teatro, ndo s6 pela semelhanca de construg¢do narrativa, mas
porque naquele momento o elenco que compunha a obra (diretores, atores, roteiristas, etc)
vinham do teatro. Os recursos dramaticos eram aplicados em demasia com o objetivo de
tornar evidente a evolucdo psicoldgica de cada personagem e a forma como as relagdes sdo
estabelecidas. Paul Wegener criou uma obra ficcional, mas ao mesmo tempo denunciou a
perseguicdo, o antissemitismo, os preconceitos que mobilizavam as multiddes naquele

momento:

Inversamente, os filmes cuja acdo ¢ contemporanea da filmagem ndo constituem
somente um testemunho sobre o imaginario da época em que foram feitos; eles
também comportam elementos que t€ém um maior alcance, trazendo até nds a
imagem real do passado. (...) cada plano é um quadro que a critica historia poderia
pacientemente analisar, mas que foi por longo tempo negligenciado (FERRO, 2010,
p.60).

A necessidade de amenizar a tensdo e horror presente na experiéncia da guerra era
gritante. Esse género, com influéncia do teatro e literatura romantica do século XIX, foi uma
das formas de expressar sentimentos e criar nova realidade sem compromisso com o real
(EISNER, 1985). Nao s6 a realidade, como também o mundo fantastico possuem
possibilidades de construgdo. Mesmo através da fantasia, o filme sempre tem algo a nos dizer

referente a propria realidade e como ela se constitui.
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Capitulo 2: ARTE E REPRESENTACAO NO CINEMA EXPRESSIONISTA

A conjuntura presente na Europa durante a Primeira Guerra Mundial contribuiu para a
producao de filmes de horror. O cinema expressionista surgiu na Alemanha durante a década
de 1910 e atingiu seu auge na década de 1920, momento em que o expressionismo esteve
presente inclusive nas escolas de arte. O cinema sofreu influéncia de outras artes
expressionistas. No quesito visual, € possivel identificar influéncia das artes plasticas; o teatro
influenciou na atuagao dos atores; a literatura nao s6 com a forma de construcao da narrativa,
mas também dos didlogos. Paul Wegener soube explorar muito bem esses didlogos, utilizando
sua propria experiéncia. Durante sua atuacdo na companhia de teatro de Max Reinhardt, ele
percebeu que o cinema possibilitava a criagao do fantastico sem se prender ao espago/tempo
tal como ¢ na realidade. Ele afirmou que precisamos “nos libertar do teatro ou do romance e
criar apenas com os meios de cinema, com a imagem” (EISNER, 1985, p. 40-41).

Durante a Primeira Guerra, a Alemanha teve muitas produgdes filmicas culturais e
artisticas buscando inspira¢ao no pessimismo romantico presente na literatura e teatro, artes
plasticas do século XIX. Quando surgiu o cinema expressionista alemdo foram produzidas
muitas adaptacdes de romances para filmes. No século XX, o romance tornou-se mais
acessivel e aqueles que foram adaptados para o cinema tiveram um aumento de um publico

em busca do horror (CARROL, 1999):

A relacdo entre filme de horror e literatura de horror ¢ muito intima (...) tanto no
sentido 6bvio de que ndo raro os filmes de horror sdo adaptados de romance de
horror quanto no sentido de que muitos dos escritores do género foram muito
influenciados pelos ciclos anteriores de filmes de horror — aos quais se referem néo
apenas em entrevistas, mas também no texto dos romances (CARROLL, 1999,

p-15).

Todas as obras filmicas do expressionismo se inspiraram em outras artes. O periodo em
que Paul atuou na companhia de teatro de Max Reinhardt permitiu que adquirisse
conhecimentos que influenciaram The Golem (1920). Além disso, Wegener percebeu
rapidamente que a fotografia ndo s6 influenciara o cinema, como sua técnica determinaria o
futuro deste, “as possibilidades do espectador mudar continuamente de pontos de vista, as
numerosas trucagens (...), a técnica, a forma, ddo o contetido seu verdadeiro significado”
(EISNER, 1985, p. 41). As obras expressionistas sdo uma novidade na tela do cinema,
contaram com recursos visuais de vanguarda, e por isso despertaram o interesse dos

intelectuais para os filmes. Quando descobriu esse novo meio de comunicacio, Paul Wegener
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ficou fascinado “pelo poder de expressdo sem limite da nova arte” (EISNER, 1985, p.41), e
sua experiéncia de atuacdo para Reinhardt lhe fornece experiéncia e influéncias teatrais para
suas produgdes filmicas.

A década de 1920 foi um momento critico na Alemanha, o pais estava com muitas
cicatrizes das humilha¢des que haviam sofrido, os civis se encontravam psicologicamente
desestruturados, ressentidos. No inicio do século XX, as produg¢des filmicas se inspiraram em
romances literarios e a prova disso ¢ a enorme quantidade de adaptacdes realizadas no
periodo. Apesar da existéncia dessa relacao, cada area possui suas técnicas e singularidades,
assim, “o escritor expressou sua visdo de mundo selecionando e combinando palavras num
certo estilo; o cineasta, realizando as mesmas operacdes com imagens” (XAVIER, 2008,
p.53). E importante ressaltar que, ndo cabe julgar a adaptagdo, levando em conta se a obra
adaptada ficou melhor ou pior que a obra original, pois, com a recriacdo de linguagem,
tornam-se obras distintas. Nesse sentido ndo cabe comparagdo, ¢ sabio ter consciéncia da
separagdo entre ambos. Sdo campos que estabelecem didlogos e pontos de encontro, mas nao
se misturam.

O expressionismo alemdo ¢ um movimento de arte moderna. Inspira-se no Teatro e no
Romantismo do século XIX. Embora ocorram adaptagdes, os diretores criaram uma realidade
na tela do cinema, onde também ficava exposta sua peculiaridade. O diretor expressa sua
singularidade a partir da criacdo cinematografica, onde hd a criacdo de uma realidade que

existiu apenas no filme. Invoca essa realidade oculta dele e em nds:

As primeiras décadas da historia do cinema trouxeram varias tentativas de se adaptar
romances goticos para as telas, porém foi somente nos anos 1920 que uma tradigo
de filmes de terror de inspiragdo gotica foi estabelecida, com peliculas que deviam
muito aos livros do género escritos nos século XVIII e XIX e a aura sombria e
lugubre dos filmes expressionistas alemaes, como A morte cansada (1921), de Fritz
Lang (1890-1976), e Nosferatu: uma sinfonia de horror (1922) de F. W. Murnau
(1888-1931). (HUNTER, 2011, p.88)

A ambientacao desses filmes expressionistas, os cendrios e arquitetura, eram totalmente
(13 2 L4 . r ~
deformados”. O plano geral do cendrio que aparece a seguir ¢ uma apresentagdo que o
diretor faz para o espectador do gueto de Praga, local onde se passou maior parte da trama. As
casas apresentaram deformidades, o abuso dos angulos e formas pontiagudas causando o
efeito de que todas as construgdes sdo tortas e embora tenha uma aparéncia padronizada,
foram construidas sem rigor ¢ com excesso de curvas. A casa do Rabino Loew estd em

destaque e, portanto, se sobressaiu tanto na altura como na arquitetura um tanto diferenciada.
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A torre da qual foi possivel a realizagcdo de seus estudos e observacdes ficava abaixo de
estrelas que também estavam inseridas no plano para chamar aten¢cdo do espectador. O
Rabino ¢ um estudioso, inclusive de artes magicas, as estrelas também fazem referéncia a isto.
Esse mesmo local onde os personagens se locomovem e fazem todas as atividades cotidianas,
limitado, excluido e amontoado de casas se faz semelhante a organizacdo do espaco na Idade

Meédia, em que as ruas eram labirinticas.

Figura 1

Plano Geral do gueto de Praga no filme The Golem (1920).

FONTE: http://www.davidbordwell.net/blog/wp-content/uploads/Golem-1.jpg

The Golem foi capaz de expressar emogdes e efeitos a partir da distor¢ao da realidade,
principalmente em seu cenario. Embora Hans Poelzig tenha se inspirado na arquitetura alema
da Republica de Weimar, nos apresentou na tela um gueto judeu coerente com a estética
expressionista. Para criagdo de seus esbocos, o arquiteto buscou uma apresentagdo de
perspectiva irreal e onirica. Duas caracteristicas muito presentes na narrativa, inclusive a
utilizacdo de moldura oval, que enfatizaram demasiadamente a sensacdo de estar dentro de

um sonho — ou pesadelo. A atmosfera também auxiliou na criacdo desse efeito, a iluminacao
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era inserida para criar um clima misterioso devido a incapacidade de ver tudo nitidamente,
isso resulta em um ambiente visualmente pesado. Notou-se intensa influéncia das artes
plasticas no que diz respeito a composicao das cenas e construgao dos cenarios. “A penumbra
e o claro-escuro ja estdo presentes na mentalidade germanica desde os romanticos, nas
apropriagcdes modernas de Rembrandt até o cinema da década de 20” (EISNER, 1985, p.47-
48). O filme buscava expressar uma realidade interior, subjetiva, deixando evidente a visdo de
mundo do cineasta-artista. E possivel identificar que “o que os filmes refletem ndo sio tanto
credos explicitos, mas dispositivos psicologicos — essas profundas camadas da mentalidade
coletiva que se situam mais ou menos abaixo da dimensdo da consciéncia.” (KRACAUER,
1988, p. 18).

O expressionismo alemdo surge rompendo as regras do que ¢ natural, possui suas
proprias caracteristicas e leis. Considerado atemporal, se manifestou primeiramente na
pintura, é possivel observar influéncia na pintura no cinema expressionista, inclusive pelo fato
de muitos cenarios serem desenhados a mao. Rigorosamente, caracterizam-se como
expressionistas as obras de artes plasticas que envolvia “uso extatico da cor e a distor¢ao
emotiva da forma” (CANEPA, 2006, p.59), sempre inspiradas nas experiéncias pessoais do
artista. O estilo se expandiu para outras artes, teatro, literatura, arquitetura, danga e cinema.
Houve distingdes entre a narrativa escrita: ambas construiram novas formas de perceber o
mundo, mas estavam direcionadas para publicos diferentes, os interesses € o tempo/espago
também eram distintos.

As principais caracteristicas do género sdo enredos fantdsticos e tragicos,
antinaturalismo, utilizacdo de recursos visuais de vanguarda e técnicas de interpretacdo
alegorica. Teve a predominancia de maquiagens fortes nos personagens, pois era necessario
que as expressoes ficassem bem evidentes na tela; o contraste entre claro e escuro no filme
preto e branco, e quando ficaram coloridos, os filmes apresentavam um contraste nas cores
com a finalidade de causar torpor no espectador. O figurino era bem extravagante e em muitos
personagens remetendo ao século XIX; a atmosfera sinistra com pouca iluminag@o e um tanto
fantasmagorica. O diretor de fotografia Karl Freund se destacou pelo jogo de luz e sombra

presente em The Golem, tao caracteristico do expressionismo.
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Figura 2
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Medium shot do Rabino Loew, Famulus — o assistente - € 0 Golem

FONTE: http://silent-volume.blogspot.com.br/2009/08/golem-1920.html

Esse plano médio em que o Rabino Loew e seu assistente estavam preparando a
realizacdo do ritual para invocacdo de Astaroth e carregam o Golem deixou aspectos do
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género evidentes. As expressdes dos personagens dizem muito em relagdo a expectativa de
cada um sobre o ritual. Famulus mostra em seu olhar a postura defensiva resultante de sua
inseguranca em relagdo a criatura do Rabino; enquanto Loew tem expressdao de muita
preocupacao, apesar de preservar a postura confiante de um ancido. Ou seja, diante de todos
os conhecimentos adquiridos no decorrer da vida através dos estudos, ele mantém a ciéncia
das consequéncias que ird enfrentar. Mas, ainda assim, sua escolha foi de agir em prol da
comunidade e tentar livra-los da expulsao do gueto.

Os atores interpretam seus personagens de maneira a transmitir sentimentos através de
suas expressoes € movimentos, sempre exagerados. A vestimenta foi um dos recursos visuais
que complementou a interpretacdo; a organizagdo do cenario contribui na provocacido de
emocao e afetos, apesar de ndo estar evidente nesse plano. E o contraste de cor, ressaltando os
detalhes passa uma ideia sombria, principalmente com a énfase nas linhas de expressao do
rosto dos atores, do olhar e desregramento dos cabelos. Isso ocorre porque o diretor tinha a
inten¢do de passar a sensagdo de loucura e desespero, unindo todas essas singularidades com
potencial de criacdo proprio do cinema. Assim, com a fuga do comum e do padrdo de beleza

vigente era possivel causar no espectador um sentimento novo, inclusive o de horror:

O movimento moderno do Expressionismo (...) pode ser visto simplesmente como a
mais recente — embora seja de certo o mais veemente — afirmagdo [do] principio de
retorno as verdadeiras fontes do sentimento, um alinhamento de criatividade com os
impulsos profundamente emocionais e instintivos do homem (CARDINAL, 1988,

p-25).

Devido a sua natureza umbrosa ao lidar com temas fantasticos, essas obras
expressionistas receberam o status de demoniacas. De acordo com Eisner, o conceito de
demoniaco deve ser empregado da forma como Goethe o compreendia. E importante destacar
as diferencas, ja que ¢ um conceito que recebe olhares negativos, devido a sua relagdo com o
diabdlico tao descriminado pelo cristianismo.

As obras expressionistas lidaram com aquilo que causam medo e repulsa, permanecendo
sempre na dualidade do mal enquanto contraposicdo do bem. No entanto, Goethe
compreendia que o demoniaco inserido na obra de arte torna-se uma relagao favoravel com a
representacdo de composi¢cdes, causas e consequéncias que o horror e suas criaturas invocam.
A singularidade das obras de arte demoniacas estava exatamente em seu carater positivo. E

isto que nos permite relaciona-las ao afo de criagdo apresentado por Gilles Deleuze. O

expressionismo alemao criou inimeras produgdes filmicas a partir de narrativas munidas de
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horror poético, ou seja, apresenta uma nova perspectiva da realidade — ja presente no teatro e

na literatura — necessariamente com narrativas tendo o horror como base.

(...) existe também o demoniaco “favoravel” ou positivo. Sdo as grandes revolucdes
libertadoras (o mal, (...) ¢ que para cada mil guerras ha somente dez revolugdes que
tém a ver com a liberdade). Demoniaco “favoravel” ¢, igualmente, o génio que da a
luz algo novo. Nesses casos, ndo domina a impetuosidade, mas o entusiasmo. E o
entusiasmo & capaz de sacrificio ¢ de comunicagio. Possui consciéncia (FRAIJO,
1999, p. 21).

Em Goethe notamos uma significagdo oportuna do conceito de demoniaco,
representando acdo e criagdo, ambas voltadas para a produtividade a partir de inspiragao
artistica. Ou até mesmo o ,,esplendor da atividade™ como Friedrich W. Nietzsche se refere em
varios momentos de sua obra, sobre a continuidade da atividade sempre plena e entusiasmada.
O demoniaco representa o amor e prazer pela criacdo, pela arte. A busca pelo conhecimento e
também pela sua estética poética, tdo belo e fascinante. Em Fausto, o protagonista sofreu as
consequéncias de sua busca ilimitada por sabedoria plena, o prego por essa busca ¢ tao alto
que € paga com a propria vida.

A realidade, com uma infinidade de acontecimentos simultaneos ¢ cadtica, € por isso
inspirou o artista na criacdo de sua obra de arte. Criacdo, em sua plenitude, ¢ resultado da
tensdo existente entre dois polos: criacdo e destruicdo, positivo e negativo. Goethe resume o

seu entendimento do conceito de demoniaco da seguinte forma:

O demoniaco aparece de modo ainda mais terrivel quando se apresenta como o
elemento preponderante num homem qualquer. Tais homens nem sempre sdo mais
eminentes mediante o seu espirito ou talentos; raramente se reconhecem pela
bondade do coragdo. Mas emana deles uma forga incrivel exercem um incrivel poder
sobre todas as criaturas e até sobre os elementos. Quem pode dizer até onde se
podera entender semelhante influéncia? (GOETHE, 1999, p.325).

O individuo acaba sendo seu proprio demoénio, por isso a obra do artista torna-se
simultaneamente tdo importante e terrivel. O Rabino Loew ¢ criador do Golem, e sem o
criador nao ha criatura, essa poténcia estd presente no artista. Ao passo que deve lidar com as
consequéncias de suas criacdes, o Rabino tem sua casa incendiada e sua filha raptada pelo
Golem. A obra de um artista ¢ nada mais do que o que sente, pensa, acredita, por isso ha
presenca de caracteristicas humanas. E possivel encontrar até mesmo indicios da biografia do

proprio diretor em seus filmes, do escritor na sua literatura, do pintor no quadro, etc.
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Mefistofeles” pode ser considerado a representacio desse demodnio “favoravel” que estd
presente na arte, no cinema e literatura, assim como Astaroth, que forneceu a palavra magica
que trouxe o Golem a vida. Para invocag¢ao desse demodnio, o Rabino Loew precisava fazer
um circulo no laboratério no qual ele e Famulus ficariam durante a realizacdo do ritual.
Conforme as palavras de invocacdo vao sendo proclamadas, surge uma tempestade com raio e
logo depois a apari¢do de Astaroth.

Durante a cerimonia, o Rabino Loew segura um pentagrama com o qual realiza
movimentos circulares. Superficialmente pode estabelecer uma relagdo negativa dos judeus
com a magia, mas, o chapéu utilizado pelo Rabino ¢ tipico de um criador da tradi¢do hebraica
e ndo referente a Satanas, tal qual afirma o discurso antissemita. A cena possui referéncias ao
Fausto e invocagao de Mefistofeles, por isso € pertinente estabelecer relacdo com a ideia de
demoniaco em Goethe, proposta por Eisner. A influéncia € visivel ndo sé pela pretensdo e

vaidade da busca pelo conhecimento, mas ambos os demonios cobram suas dividas.

Figura 3

Close up do demonio Astaroth.
FONTE: http://www.bfi.org.uk/sites/bfi.org.uk/files/styles/full/public/image/the-golem-how-he-came-
into-the-world-1920-001-closeup-mask-00n-asf.jpg?itok=GvOROk3W

20 A obra que mais representa essa compreensdo do conceito de demoniaco em Goethe é O Fausto. No romance,
0 protagonista faz um pacto com o demodnio Mefistofeles em busca de sabedoria plena. Essa obra, por sua vez,
pode ser considerada a representacdo do demoniaco favoravel que Goethe compreende e Lotte Eisner resgata
posteriormente para justificar seu ponto de vista das obras expressionistas.
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Figura 4

A revelagdo da palavra magica por Astaroth.
FONTE: https://s-media-cache-
ak0.pinimg.com/originals/af/20/d6/af20d6bec0fbad02853730b64d6efcel .jpg

Comparando as duas imagens, ¢ possivel constatar que os efeitos utilizados obtiveram
sucesso na criagdo de uma experiéncia sobrenatural. A expressdo congelada da maéscara
utilizada para representar Astaroth contribui para a tensdo da cena. Em seu cerne contém uma
no¢do fundamental para o género de horror e seus derivados, que é: o arquétipo do lendario
praticante de magia negra com artes profanas realizar a invocagao de demdnios.

Sobre a trucagem para a cena da invocagdo do demoénio, Carl Boese — auxiliar na

direcdo do filme — diz o seguinte:

Todo o laboratorio fora construido sobre andaimes. Instalados numa espécie de
subterraneo, os técnicos faziam a fumaga e o material incandescente subir pelas
fendas. Eles usavam mascaras de oxigé€nio e empurravam pequenas caixas sobre
trilhos para alimentar a fumaca e as chamas. Por outro lado, os projetores
iluminavam em contra-plongeé as chamas da fumaca; desse modo, tinha-se a ilusdo
de que elas mesmas eram luzidias. Para a tempestade, que se desencadeava fora do
circulo magico, utilizamos relampagos de alta tensdo. Em primeiro lugar, filmamos
o rabino e o discipulo dentro de um circulo magico, depois contamos os quadros e
sobreimpressionamos os relampagos sobre o mesmo negativo da camera. Quando
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era preciso mostrar os relampagos no plano de fundo, utilizaivamos mascaras. Mas
era preciso, a0 mesmo tempo, mostrar os reflexos dos relampagos nos rostos dos
dois atores. Para obter este efeito, tiramos, ap6s a revelacdo do negativo, um
positivo e trés negativos duplos finissimos, depois colamos sobre um dos negativos,
logo em seguida, os relampagos dos dois quadros do outro negativo; desta forma,
obtivemos partes menos luminosas. (...) Essas duas copias, alids, s6 serviam como
teste. A seguir, colamos sobre o negativo original, ap6s cada relampago, dois
quadros do terceiro negativo duplo, obtendo o efeito desejado (EISNER, 1985,
p-243).

De fato, a luminosidade conseguiu atingir o objetivo de ser semelhante a relampagos
clareando momentaneamente alguns lugares e outros ndo. Quando a palavra magica ¢ dita
pelo demdnio, sai uma fumaca da boca de uma mascara que toma forma, mas mantendo as
letras com oscilagdes — com o objetivo de fantasmagoria. Sobre as trucagens, Carl Boese
continua, “este efeito foi igualmente executado por uma camera moével diante do veludo
negro, gracas a fusdes e fusdes sucessivas, € o conjunto foi sobreimpressionado no negativo
na propria camera” (EISNER, 1985, p.243).

Cada qual com sua singularidade, os demoénios se manifestaram das mais inimeras
formas para atenderem pedidos de seus invocadores. O demoniaco materializou-se em cada
autor de acordo com sua poténcia, “o demoénio de Goethe encarnou-se em seu Fausto, o de
Beethoven, na Heroica,; o de Dante, em A Divina Comédia” (FRAIJO, 1999, p.21). Na nossa
fonte, obra do Rabino Loew materializou-se na criatura de barro e a de Wegener em toda a
narrativa de The Golem. E uma relacdo favoravel ndo s6 com as causas, mas também com as
consequéncias que composigdes possiveis com o horror resultam.

O expressionismo ¢ um cinema revoluciondrio e o horror encontrou acolhimento no
cinema do pos-guerra. A obra de arte ndo ¢ dependente de aspectos externos, no entanto €
influenciada pelo contexto, nesse sentido a guerra enriqueceu o engajamento das obras. Além
disso, também traz aspectos das experiéncias que os autores tiveram de forma pessoal ou
coletiva. A poténcia do cinema de horror estava surgindo, s6 precisava de um terreno fértil
para atingir popularidade. Libertando-se das regras impostas pelo estilo da arte académica,
adquire caracteristicas psicoldgicas e realistas que resultam no testemunho historico do
presente, denuncia também o horror da guerra chocando os espectadores.

Uma das particularidades do género expressionista ¢ a retomada de questdes muito
presentes na vertente dionisiaca, tais como sentimento e afeto tdo negados pela razdo em
Apolo. Apolineo e dionisiaco sdo uma espécie de espirito e estdo em polaridades opostas. O
que se refere ao apolineo vem munido de censura, segue um padrdo do que ¢ belo e busca pela

técnica perfeita ainda com um padrdo de norteamento preestabelecido. Em contrapartida as
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forcas ditas dionisiacas rompem com o padrdo sendo a prépria inspiracao da vida voltada para
a criacdo, semelhante ao demoniaco compreendido por Goethe.

Gilles Deleuze afirmou que esses acontecimentos catastroficos do século XX
contribuiram para que ocorresse uma ruptura do cinema classico para o cinema moderno. O
expressionismo alemdo, uma forma de manifestacdo do horror, cria realidade, “o artista ¢
criador da verdade, pois a verdade ndo tem que ser alcangada, encontrada e nem reproduzida,
ela deve ser criada” (DELEUZE, 2007, p.178). Compreendemos o filme com a obra que
provoca a reflexdo, pois trata-se de um mundo que invoca sensacdes e afetos que estao além
do proprio sujeito, isso ¢ exatamente o que Deleuze vai chamar de Imagem-Tempo. O
expressionismo tem em sua natureza criativa uma forca gerada pelo horror do poés-guerra. O
horror no cinema tornou-se uma das perspectivas da realidade, que representam o mundo com
narrativas de horror e singularidade de cada cineasta®'.

A obra The Golem (1920) de Paul Wegener ¢ simultaneamente criagdo e representacao,
trouxe aspectos singulares do diretor, invocando um mundo caético e ficticio; ja que era
ressignificagdo de um mito existente a partir da realidade que esté inserida. The Golem (1920)
trouxe o horror em sua narrativa, mas também um final feliz. Apesar do descontrole do Golem
e dos desastres e prejuizos psicologicos e materiais vividos pela comunidade, era essa mesma
criatura que os livraram do decreto do imperador. No momento em que a paz se tornou algo
insuportavel para os homens em busca do poder, foi considerada uma preparagdo para a
guerra (KRACAUER, 1961).

O cineasta ,aprisiona®™ a experiéncia, ou seja, 0 acontecimento, em um espago/tempo
tornando-o pura sensagio””. Esse aprisionamento ¢ de modo a transferéncia de sensagdo para
0 receptor, mas ao passo que € possivel ressignificar inimeras vezes, esse aprisionamento nao
¢ compreendido enquanto limitagdo da obra. As produgdes do expressionismo alemao
manifestam uma cultura da crise e uma sociedade cadtica em suas narrativas, essa € a
singularidade das obras que inspiram produgdes posteriores. Apesar de tratarem de narrativas
ficticias e permitirem a criatividade ilimitada do criador, traz consigo tracos da realidade. Nao
sendo mera causa e consequéncia, a obra torna-se ainda mais plural por tratar de questdes

complexas presentes na realidade ao passo que aborda o simbdlico, o imagindrio e abandona

*l HUNTER, Russ. Terror gotico. In: KEMP, Philip (org). Tudo sobre cinema. Rio de Janeiro: Sextante, 2011:
88-91.
?2 Aprisionar aqui é compreendido enquanto uma maneira de transmitir ao receptor aquilo que o artista estava
sentindo no momento de sua criagdo. Quando uma obra de arte ¢ legitima e resulta da experiéncia plena de um
acontecimento, torna-se atemporal, ¢ mesmo atravessando séculos ainda € capaz de provocar sensagdes no
observador.
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padrdes culturais e politicos. Desse modo, o cinema expressionista pode ser compreendido
enquanto uma maquina de guerra no momento em que foi produzido.

O conceito de maquina de guerra € presente na filosofia de Gilles Deleuze. Para ele a
maquina de guerra ¢ elaborada fora da lei, pois ela ¢ exterior ao aparelho do Estado
(DELEUZE; GUATTARI, 1997), e por isso ¢ considerado de vanguarda. Mas conforme ¢ de
interesse do Estado, ele se apropria dela para realizacdo de atividades e desejos politicos. Isso
ocorre porque embora a maquina de guerra seja ndomade, quando ¢ do interesse do Estado e se
for auxiliar na conquista de seus objetivos ele realiza a captura. Logo, enquanto o Estado tem
o interesse de instalar um padriao de vida que serd aderido pela maioria com o proposito de
manter a ordem de comportamento e pensamento, a maquina de guerra ¢ ndmade justamente
por combater essa fixagdo em apenas um territorio de pensamento.

Mesmo que seja possivel ela ser utilizada pelo Estado, a maquina de guerra visa
combater o sedentarismo do pensamento, propagando uma vida livre e sem fronteiras.
Quando a poténcia do cinema passa a ser utilizado enquanto uma maquina de guerra durante
1914-1918, ocorre o que Walter Benjamin chama de politizagdo da arte. A politizagdo da arte
em Benjamin ¢ uma contestacdo do comunismo para a estetiza¢do da politica realizada pelo
fascismo. A estetizacdo da politica foi utilizada durante a Primeira Guerra quando ocorre a
insercdo da estética na politica, assim o horror e a barbarie tornaram-se belos, as vezes até
oferecendo um status quo para determinadas acoes.

Nas primeiras décadas do século XX, o expressionismo dominou o cendrio, sendo a
manifestagdo do horror da guerra e tornou-se agente durante a Reptblica de Weimar. Ha a
fundacio de grupos expressionistas, entre eles: Die Briicke (1905); Der Sturm (1910%); Der
Blaue Reiter e Die Aktion (1911**); Deulig — Deutsche, Lichespiel, Geselchaft (1916); Bufa —
Bild und filmamt (1917); fusdo entre Messter Film e Nordisk que resulta na fundagdo do UFA
— Universum film A. G (1917) — financiada pelo setor privado e pelo Estado. De acordo com
Niall Ferguson, o programa de Ludendorff que tinha o interesse educar para o patriotismo
através da propaganda cinematografica confiou essa fun¢do na segunda metade de 1917 a
UFA. Ao término da Primeira Guerra, a UFA se tornou a maior produtora de cinema da
Europa. Muito influenciado pelo teatro e literatura, o cinema expressionista construiu as

caracteristicas de seu género conforme a tecnologia do cinema foi se desenvolvendo.

 No ano de 1910 temos também o advento de Max Reinhardt, grupo de teatro itinerante no qual Paul Wegener
ficard por um tempo, esse por sua vez, influéncia sua obra.
0 ano de 1911 foi a fundagdo da Projektion — A.G. Union por Paul Devidson.
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Seus pintores e poetas faziam declaragdes inflamadas, exibiam quadros ultrajantes
(...). Esses agrupamentos, formados sobretudo por jovens esperangosos de redengdo
e de uma fraternidade universal perdida, tiveram parte de suas fileiras dizimadas
durante a Primeira Guerra, o que deu aos sobreviventes uma carga de emocdes
catastroficas que encontraria eco na populagdo alemd durante a crise politica,
cultural e econdmica que se sucedeu ao conflito (MASARELLO, 2006, p. 57).

O declinio do expressionismo ocorre em 1930, com o fascinio do publico resultante do
advento do cinema falado, as especificidades dessas obras mudas foram se tornando

obsoletas. Logo depois os nazistas ascendem ao poder e polarizam a cultura.

2.2 DO HORROR DA GUERRA PARA O HORROR ARTISTICO

O conceito de horror ¢ complexo devido aos intimeros significados que ele
compreende, remetendo a sindnimos, significagdes e relacdes multiplas. As criagdes filmicas
do género de horror representaram catastrofes da realidade e tinham o objetivo de causar
horror artistico no leitor/espectador.

“Horror” resulta do latim “horrere” (CARROLL, 1999), que significa ficar em pé, e no
sentido figurado deixar os cabelos em pé. Ou seja, ficar em um estado fisioldgico anormal ou
em estado de agitacdo momentanea (CARROLL, 1999), uma autodefesa do nosso corpo. A
sensagdo surge de acordo com as crencas € consequentemente € sentida fisicamente, pois, € o
estado cognitivo que distingue as situacdes e deduz se estd exposto ao perigo ou nao.
Exatamente por isto quando assistimos a um filme de horror, ficamos amedrontados mesmo
sem estar exposto ao perigo. Esse afeto que ¢ causado pelo cinema ¢ singular da arte, por isso
¢ chamado de horror artistico. E um estado cognitivo por que exige uma avaliagdo da situagdo
para existir uma sintese, consequentemente uma reacao.

Na perspectiva de Nietzsche, afeto ¢ a presenca de sensibilidade, que quando ¢
reconhecida representa uma critica a superioridade da razao. Nesta perspectiva os afetos nado
sao compreendidos como poténcias naturais, pois eles sdo provocados por algum estimulo
externo. Afetos se manifestam quando estamos expostos a uma situacdo de risco, uma
mobilizagdo que vem de fora e atravessa a sensibilidade, por isso ¢ uma poténcia sempre
violenta, inclusive quando as sensagdes sdo exploradas através da ficcdo — o filme de horror
por exemplo. Mesmo que tenhamos consciéncia de que a historia que estamos acompanhando
¢ ficticia, hd o surgimento de determinados afetos como o medo e ansiedade ao perceber a
exposi¢ao do personagem a situacdo de risco. Sao afetos semelhantes aqueles que acontecem

quando estamos realmente expostos ao perigoso, € ainda que sejamos capazes de realizar essa
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distingdo, ndo ¢ possivel controlar os afetos que surgem em nosso interior. Noel Carroll
chama essa experiéncia de paradoxos do coragao.

Na presente pesquisa utilizamos o conceito de horror a partir da perspectiva de Carroll,
que realizou um estudo acerca do mesmo, deixando claro duas formas de horror. Ele
compreendeu horror artistico ndo como algo obscuro, mas que esta presente nas diversas

manifestagdes de arte e midia do género.

“Horror artistico”, por convengdo, pretende referir-se ao produto de um género que
se cristalizou, falando de modo bastante aproximado, (...) e que persistiu, ndo raro
ciclicamente, através dos romances e pegas do século XIX e da literatura, dos
quadrinhos, das revistas e dos filmes do século XX. (...) Contudo, o género
propriamente dito comeca a tomar corpo entre a segunda metade do século XVIII e
o primeiro quartel do século XIX, como uma variante da forma gdtica na Inglaterra e
de desenvolvimentos correlatos na Alemanha (CARROLL, 1999, p.28).

O género do horror, chamado na Alemanha de expressionismo, causa determinados
sentimentos no expectador, “essa emocdo constitui a marca da identidade do horror”
(CARROLL, 1999, p.30). Quando compreendemos o horror enquanto categoria de linguagem
ordinaria, deixamos de lado a conexdo com o sentido obscuro do termo. Em contrapartida, o
conceito de horror natural (CARROLL, 1999), causado por uma decep¢do, ou até mesmo
indignag¢do pelo que outros fazem, refere-se ao horror que surge de acontecimentos reais, seja
catastrofes naturais ou provocado pelo proprio ser humano. Ambos causam afetos no
individuo que estdo inseridos na experiéncia.

O horror artistico causa sensagdes singulares em muitos casos denunciando o que
passou a ser insuportavel para o artista. E preciso levar em consideracio que, o género de
horror € atribuido a narrativas que causam necessariamente afetos como medo e repulsa. A
presenga da figura do monstro na narrativa ndo caracteriza, por si s0, o horror artistico, €
importante observar como ¢ esteticamente o fisico e a construcao das agdes desse monstro. O
monstro também est4 presente nos contos de fadas, por esse modo, s6 a sua figura ndo ¢ capaz
de representar em si o género no qual o filme est4 inserido. A diferenca € que “nas obras de
horror, os humanos encaram os monstros que encontram com anormais, como perturbagdes da
ordem natural” (CARROLL, 1999, p.77), no horror o monstro ¢ extraordindrio, inconcebivel.
Em contrapartida, nos contos de fadas os monstros fazem parte da realidade, ¢ mais um ser
normal que divide o mundo com eles, ou seja, sdo aceitas pela metafisica da cosmologia que
as produziu (CARROLL, 1999). Em um género o personagem sente-se capaz de enfrentar a
criatura, em outro ele sente-se incapaz, um ordinario enfrentando o extraordinario, por isso
aversdo. Logo, conclui-se que a atitude dos personagens em relacdo a criatura é que
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caracteriza o horror artistico, levando em consideracdo que as emogdes do publico sdao
sugeridas pelas respostas dos personagens. Os afetos causados tanto pelo horror artistico,
como pelo horror natural, ndo sdo apenas individuais, pois ¢ possivel que os fendmenos
ocorram de maneira coletiva.

Os monstros sdo identificados como “impuros e imundos” (CARROLL, 1999, p.39).
Embora o espectador ndo esteja vulneravel ao monstro, a descri¢ao perturbadora e aparéncia
visual do monstro estimulam os afetos, provocando o surgimento desses. O monstro provoca
dois afetos: medo e repulsa. A aparéncia da criatura causard em sua vitima, e
consequentemente no espectador, nojo por ser uma criatura asquerosa — tanto pela sua
aparéncia como suas atitudes repulsivas. Encarado enquanto ameagador, ele causa medo, ja
que uma vez exposta aos perigos do monstro, ¢ preciso que a vitima redobre sua atengao.
Esses afetos estdo presentes simultaneamente e dessa mistura surgem o desespero que resulta
na fuga. Siegfried Kracauer afirma que foi justamente a presencga desses monstros destituidos
de bondade e isolados em egotrips de poder que influenciaram a procissdo de tiranos
(KRACAUER, 1961).

No horror, diferente dos outros géneros, as emog¢des e afetos entre personagens e
espectadores sdo sincronizados. O personagem tem uma reagao ao estar exposto ao perigo, a
partir disso ha o surgimento de um conceito no expectador antes mesmo de ver a criatura. Em
The Golem, antes mesmo da criatura de barro deixar de ser inanimada Famulus ja havia
expressado algumas demonstragdes faciais de horror. O assistente do rabino mantinha essa
expressdo quando estava na presenca dele, mantendo-se sempre alerta para qualquer agdo

imprevisivel do Golem, inclusive quando lhe da ordens.
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Figura 5

Plano médio em que Famulus se protege do Golem.
FONTE: http://cinephillia.files.wordpress.com/2014/05/der-golem-film-still-1920-010.jpg

A cena retratou o momento no qual Famulus revive o monstro para dar-lhe o comando
de remover o estranho que estava no quarto com Mirian. Ainda assim, com expressdo de
pavor e com um movimento corporal brusco tenta esquivar-se do monstro € mantém sua
guarda ativa para evitar enfrentar a furia do Golem. O ressentimento e ciumes de Famulus foi
transferido para a criatura e Florian sofre as consequéncias do descontrole do monstro quando
o cavaleiro ¢ arremessado do alto da casa do Rabino Loew. Apds presenciar essa cena,
Miriam — que acabou sofrendo por extensdo as puni¢des direcionadas aos responsaveis pela
invocacdo de Astaroth — ¢ tomada pelo desespero, desmaia e acaba sendo carregada pelo
monstro.

Em meio a todo o caos presente na Alemanha, a perspectiva do horror presente no
cinema tornou-se uma imagem da realidade, uma representacdo do mundo a partir da otica do
cineasta. The Golem ¢ um filme mudo®e pode ser encarado enquanto um contraste com o

barulho presente no pos-Primeira Guerra. Quando o filme ¢ mudo, notamos a sincronizacao

O som surgira no cinema quase uma década ap6s a producio de The Golem, no ano de 1929, em que a fala é
sincronizada com as imagens.
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do horror com a expressdo dos artistas e exagero de reagdo fisica que substituiu o som. Dessa
forma, o ator mostrou para o espectador que algo ruim e perturbador esta acontecendo, ou esta
prestes a acontecer. Notamos que o “Golem, depois de utilizado para afastar iminente perigo,
extrapola tais fungdes, adquire autonomia e revela componente maldoso” (BILHARINHO,
2003, p.64). Diante da conjuntura presente na narrativa, o Golem foi simultaneamente
salvacdo e perdicdo do Rabino Loew e da comunidade. O monstro representou uma ameaca
criada para combater outra ameaca — o decreto enviado pelo Imperador. Por isso, em The
Golem prevaleceu a inseguranca de toda a comunidade judaica que morava no gueto. Essa
inseguranga foi atualizada através do decreto de expulsdo causando um medo coletivo que
representou a atmosfera da Guerra — que influenciou a vida de muitos. Estar inserido em uma
guerra mundial causou danos fisicos e psicoldgicos irreversiveis em todos que participaram —
independente se essa participagao ocorre direta ou indiretamente. Essa aversao ¢ muitas vezes
devido a aparéncia, no caso do Golem, podemos afirmar que sua matéria-prima bruta de barro

contribui para um fisico estranho e uma locomogao retardataria.

Do “abismo” surgem os animais do apocalipse, demonios irrompem na vida
cotidiana. Tao logo pudéssemos nomear os poderes e assinalarmos algo na ordem
cOsmica, o grotesco perderia algo de sua esséncia (...) O que irrompe permanece
inconcebivel, impessoal. Poderiamos usar uma nova expressdo: o grotesco ¢ a
representagdo do “id”, esse id “fantasmal” (KAYSER, 2003, pp.159-160).

Alguns exemplos sdo: o filme Caligari (Robert Wiene, 1919) com énfase no
psicolégico tem sua loucura como ameagadora e repulsiva. O Golem que ¢ paradoxal,
simultaneamente salvacdo e ameaga aos judeus do gueto de Praga, seu descontrole o torna
perigoso e sua aparéncia estranha deixa a criatura repulsiva. Nosferatu (Friedrich W. Murnau,
1922) ¢ ameagador devido a sua busca incessante por sangue ¢ quando comparado a ratos nos
mostra o quanto € sujo, por isso repulsivo. O Califa de Bagda Harun al Rachid (Paul Lenti,
1924) figura oriental, exdtica e ameacador devido as suas atitudes quando abusa da
autoridade. Ivd, o Terrivel, (Paul Leni, 1924) czar da Russia ¢ representado como apreciador
do sofrimento alheio quando causa mal aos outros.

Se a narrativa ndo conta com essas caracteristicas ndo pode ser considerada do género
de horror e causadora de horror artistico. O termo tornou-se banal sendo utilizado de forma
aleatdria, entdo ¢ importante enfatizar que nem toda obra de terror causa esse horror. Pela
otica do horror, os filmes expressionistas invocam na tela os acontecimentos da Primeira
Guerra, criando narrativas e mundos fantasticos (EISNER, 1985). Invoca o horror, grotesco,

medo, inseguranga, temas nao explorados pelas narrativas tradicionais.
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Houve um fascinio pelo obscuro, um dos motivos pelos quais as obras de horror fizeram
tanto sucesso e entraram para a categoria de cldssicos. As obras expressionistas tiveram
popularidade ndo sé pelo contexto, mas também por conta do psicologico e emocional dos
individuos que presenciaram a guerra. A fusdo entre contexto e riqueza das produgdes
contribuiu para o alcance desse sucesso. Essas conquistaram o publico e, terminaram por
projetar seu sucesso para o futuro.

Quando o cinema do pds-guerra estabeleceu relagdo entre tempo e pensamento, permitiu
o surgimento de uma nova linguagem cinematografica com o corte substituido por um plano-
sequéncia. Com a possibilidade de profundidade de campo como ferramentas conceituais dos
cineastas, ha uma atualiza¢do na forma como esses cineastas referem-se aos espectadores. Da
mesma forma, o horror artistico busca sua inspiracao na realidade, mas o afeto pelo qual
somos invadidos ¢ diferente. Quando estamos expostos a um acontecimento real, nossa
maneira de se expressar ¢ real, quando assistimos a um filme temos consciéncia que ¢ ficgao.
Notamos que o género do expressionismo pode ser considerado uma representacdo da
situacdo politica e economica da Alemanha. O pais “pareceu afundar no caos politico e
econdomico. Embora a transi¢do politica propriamente dita de novembro de 1918 fosse
extraordinariamente pacifica, (...) logo houve derramamento de sangue” (BESSER, 201,
p-19). Diante da experiéncia do conflito e destrocos do mesmo, notamos a déficit de
produgdes do género de comédia, com foco no horror, sentimento compativel com um pais

destruido economicamente, assim como boa parte da Europa (FERGUSON, 2014):

O pais estava exaurido, esgotado até a morte pela aventura que havia abracado em
agosto de 1914 como um escape das preocupagdes triviais dos civis. A Alemanha
tinha 1,8 milhdes de mortos, € mais de 4 milhGes de feridos; o custo em material,
talentos desperdicados, mentes mutiladas, desespero total, era incalculavel (GAY,
1978, p.165).

A morte, tdo traumatica pela fome, o medo, o desespero, perda de familiares, foi um dos
sustentaculos do horror no cotidiano, que invadiu a tela do cinema. Os filmes contaram com
fantasmagorias que invadiram a realidade dos personagens, mas todos apresentaram uma
solucdo. Por exemplo, em O gabinete do Dr. Caligari ocorrem algumas mortes, mas o louco ¢
preso ao final da narrativa. Em O gabinete das figuras de cera, a narrativa apresenta-se como
um pesadelo que ao acabar tudo estd bem. Em O Golem, o monstro salva a comunidade
judaica e apesar de todos os desastres decorrentes da invocagdo de uma criatura artificial a
vida, a narrativa conta com um final feliz. Ha também outros aspectos de horror presente nos

filmes ¢ o contrato com o diabo: O estudante de Praga (Henrik Galeen, 1913), Golem (Paul
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Wegener, 1920), Nosferatu (Friedrich Murnau, 1922), Fausto (Friedrich Murnau, 1926). Para
invocar génios diabolicos é necessario manipular conhecimentos proibidos, que por sua vez
possui consequéncias. No caso de The Golem, o Rabino Loew perdeu a casa devido a um
incéndio causado por sua propria criatura em um ataque de ira. Mas, ao final da narrativa, foi
possivel festejar juntamente com os outros judeus do gueto a retirada do decreto enviado pelo
Imperador.

Esses filmes compunham um arsenal de historias fantésticas sustentando uma narrativa
que mesmo sendo uma forma de representacdo da realidade, estavam longe de ocorrer na
realidade. Isso possibilitava ausentar-se um pouco do mundo real e ao fim da histéria estar
esperangoso de que o horror da guerra iria cessar. E preciso que uma moral prevalega ao final
da narrativa, especialmente na Republica de Weimar. Apés a Primeira Guerra, o cinema
serviu como mecanismo de busca da recuperacdo da esperanga. Mas The Golem ndo ¢ um
filme ao cabo de muita esperanca. Se, por um lado, apds todas as tentativas de salvar o gueto,
o rabino ndo conseguisse essa facanha, a sociedade teria desacreditado da recuperacdo da
Alemanha. Por outro lado, Praga representaria a propria Republica cujo destino seria, ao final,
conviver com os monstros que ela mesma liberara. Nao fosse a inocéncia de uma crianga

conquistar o Golem e permitir que esta casualmente o derrotasse tudo estaria perdido.
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Figura 6

O Golem ¢ a Crianga
FONTE: https://101horrormovies.files.wordpress.com/2012/06/golem_elite8.jpg

No plano acima o Golem acabara de sair do gueto. Apds desenvolver caracteristicas
humanas, a0 mesmo tempo em que adquire uma atitude agressiva para proteger sua vida,
apresenta demasiada sensibilidade. Quando o monstro quebra o portdo e sai do gueto pela
primeira vez sem o mestre, sua expressao apresenta um sorriso. Ao encontrar algumas
criangas brincando, elas saem correndo com receio, com exce¢do de uma que ndo demonstra
medo e aproxima-se dele. Essa atitude da pequena deixa o monstro encantado e fascinado por
alguém nao ter medo e nem aversdo de sua aparéncia. Ao aproximar-se da crianga, que além

de representar a inocéncia tem aparéncia ariana, o Golem sente toda a sua flria se esvair.
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Figura 7

-~ '
O Golem com a crianga no colo.
FONTE: http://www.oekfprag.at/img/events/golem3.jpg

Ao segura-la no colo, surge a curiosidade e ao mexer no amuleto arranca-o do peito do
Golem que volta a ser inanimado. Assim, a Republica embora tenha sido salva por uma mera
casualidade, traz a mensagem de otimismo tdo necessaria em um pais destruido. Dessa forma,
¢ preciso acreditar no novo, na renovagao da vida, pois ¢ desta atitude que vird a salvagao.
Finalmente, ¢ importante destacar que apds o Golem ser destruido ¢ afastada toda a firia que
ameacava a comunidade. Por outro lado, o final da trama em que o monstro ¢ levado para
dentro do gueto, e 14 guardado, implica em um aviso: a possibilidade de revivé-lo, para o bem
e para o mal é sempre presente. Neste sentido, o filme reifica a antiga lenda que afirma haver
um Golem escondido na sinagoga Alt Neue construida em 1280, na cidade de Praga, pronto

para ser despertado.
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Figura 8

wj<;§

Plano geral dos judeus agradecendo a Jeova.
FONTE: http://ravepad.com/page/the-golem/images/type/photo/1

Neste plano, o diretor nos mostra uma cena de prece. A cena ¢ um tanto ambigua ja que
ao mesmo tempo em que agradecem a Jeova — evidente nos didlogos do filme —, tem o Golem
no centro, que também ¢ digno de agradecimentos, ¢ consequentemente Astaroth que ¢
responsavel por informar a palavra magica que despertou a criatura. E importante observar
também que mesmo que os judeus tenham sido salvos de serem expulsos do gueto, eles
continuam restritos a ele, fazendo referéncia a continuacao do antissemitismo mesmo que eles
tenham salvo a corte. No quesito técnico, em toda a narrativa ¢ habitual a presenca de
profundidade semelhante a esse plano. A constituicdo da cena ¢ feita de modo que o foco ¢
filmado na frente de outros objetos ou atrds de uma porta ou qualquer outro obstaculo

enfatizando sobreposi¢des, consequentemente profundidade e ilusdo visual de realidade.
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Capitulo 3: A COMUNIDADE JUDAICA - O GOLEM E A RESISTENCIA AO
ANTISSEMITISMO

Para fins desse trabalho nao se discutira o antissemitismo religioso, tradicionalmente
existente na Europa crista. O que interessa neste caso € o antissemitismo de carater racial que
se desenvolve no século XIX. Neste periodo de grande expansdo econdmica, os judeus ricos
forneciam apoio financeiro para os nascentes estados nacionais. Essa conjuntura permitiu a
manutengdo de uma relacdo amigdvel que resultou na conquista da igualdade de direitos
concedida pelo Estado-nagdo. A mudanga que se iniciou com a revolugdo na Franca
influenciou toda a Europa. Como tentativa de abolir as diferencas, “os judeus receberam a
cidadania dos governos que, no decorrer dos séculos, haviam feito da nacionalidade um pré-
requisito da cidadania, e da homogeneidade de populacdo a principal caracteristica da
estrutura politica” (ARENDT, 1989, p.31). Tratou-se, na Europa Ocidental da politica do
assimilacionismo, isto é, da absor¢do dos judeus nas nacionalidades emergentes. Essa relagao
entre os judeus mais abastados e 0 governo comegou a incomodar determinados setores da
burguesia. Nesse contexto nacionalista do século XIX, o antissemitismo tradicionalmente
religioso passou a sustentar-se na ideologia da inferioridade racial.

A primeira metade do século XX foi um momento conturbado, infestado de desastres,
catastrofes politicas e, apesar disso, a ciéncia e arte estavam em pleno desenvolvimento
(ARENT, 2008). Nao s6 as vitimas em potencial, como os judeus, mas todos que estavam
inseridos no conflito e no territério em que o mesmo ocorreu, sofreram com a fome, com os
massacres e a carnificina. Quando foi necessario, todos os homens com capacidade para irem
ao campo de batalha foram convocados, inclusive os judeus. Sem distingdo, todos os homens
foram convocados a Primeira Guerra Mundial “o historiador, do mesmo modo que seus
camaradas advogados, funciondrios publicos, filésofos, médicos, também ja estava munido de
botas e quepes, pronto para entrar na luta” (FERRO, 2010, p.27). No entanto, logo apos a
Primeira Guerra, a promessa de que a Alemanha ganharia a guerra ndo se concretizou e era
preciso encontrar um responsavel. Por esse modo, os judeus sdo utilizados como bode
expiatdrio. Assim como muitos outros que sofreram os horrores da guerra, os judeus foram
mais uma “das inimeras vitimas da histeria politica, verdadeira histeria de guerra que vé no
nao-conforme um inimigo, € no inimigo um monstro ignominia” (MORIN, 2007, p.09).

Por outro lado, como sabemos, ¢ a partir do século XI que os bairros judeus no leste
europeu se tornam guetos. Esses, por sua vez, sofreram muitas discriminagdes, por isso,

levaram uma vida isolada, que permitiu a preservacao de suas tradigdes. Desde a vestimenta,
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rituais religiosos, inclusive o idioma, o iidiche. Embora houvesse muitos judeus pobres e sem
influéncia politica e econdémica, principalmente na Russia e Polonia, eram propagadas
acusagOes contra 0os mesmos, pois estariam prejudicando a nacionalidade na medida em que

seu capital ndo possuia fronteiras certas:

Em Praga, no século XVI, os artesdos (em particular os peleteiros) ¢ uma boa parte
da rica burguesia pediram por varias vezes a expulsdo da importante colonia israelita
instalada na cidade. Ela era acusada de exportar dinheiro para fora da Boémia, de
emprestar a taxas usurarias e de haver tentado em varias ocasides incendiar a cidade.
Mais geralmente, a ascensdo dos comerciantes cristdos na economia ocidental a
partir do século XII teve como resultado fazer aumentar a agressividade dos recém-
chegados do comércio contra o trafico judeu tradicional, que tentaram ora suprimir,
ora restringir a limites continuamente mais estreitos (DELUMEAU, 1989, p.280).

Assim, se no ocidente ocorreu uma assimilacdo da comunidade judaica as
nacionalidades nascentes, especialmente a alema, na Europa Oriental a situagdo ¢
completamente diversa. Apos a Primeira Guerra, os judeus foram responsabilizados pela
derrota e surgiram inimeras propagandas que os acusavam de covardia e consequentemente
de trai¢ao contra seus companheiros de combate e contra o pais que habitavam.

Além disso, o contexto incerto gerou uma constante sensacdo de medo e ¢ importante
enfatizar que a auséncia de medo nada tem a ver com coragem, tal como afirma Delumeau.
No entanto, senti-lo ¢ uma forma de preservagdo da nossa espécie. O medo ndo ¢ apenas
singular, mas também coletivo, e a experiéncia da Primeira Guerra nos diz muito disso. Da
mesma forma, na fonte, ndo ¢ apenas Loew que sofreu com o decreto do Imperador, mas toda
a comunidade judaica, por isso, o Rabino ¢ levado a agir em prol de toda a comunidade.

O antissemitismo era um problema coletivo, pois todos os judeus foram reduzidos a
uma perda de personalizagdo. Isso gerou um sentimento intenso de inseguranga. Na fonte, ¢
essa inseguranca que leva o rabino, com ajuda de seu assistente, a criagdo do Golem. A
criacdo do monstro representou um mecanismo de defesa para combater uma ameaga — o
Imperador que editara o decreto, ou seja, o estado. Tanto na narrativa filmica — na qual os
judeus se veem ameacgados pelo decreto do Imperador —, como no contexto do pds-guerra —
que temos uma Europa desestruturada — o horror ¢ evidente. E o cinema torna-se um
importante meio de dentncia e critica desse contexto que lentamente ficava cada vez mais
tenso.

Na década de 1960, os historiadores passaram a utilizar o filme como documento

historico. Inicialmente, as imagens eram consideradas legitimas, mas conforme a andlise
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evolui e fica mais rigorosa, entram na era da suspeita, como afirma o historiador Marc Ferro,
passando a ser interrogado como documento (FERRO, 2010, p.10).

Toda e qualquer obra de arte ¢ produtora de discurso historico, por isso, cada uma com
suas singularidades sdo fontes muito ricas para o historiador. Quando o cinema exerceu a
funcdo de documentar, tornou-se agente do processo historico e criagao do acontecimento. No
século XX, as produgdes filmicas representaram e testemunharam o contexto no qual estavam
inseridas, semelhante a atuag¢do da literatura romantica que documentou o século anterior e
influenciou consideravelmente o expressionismo alemao.

A relagdo entre literatura e cinema data desde o surgimento do cinematografo. O
investimento de produtores nas chamadas “adaptagdes” ocorreu em larga escala. Mas, quando
diagnosticada a viabilidade, a equipe que pretendeu realizar uma “adaptacdo” teve ciéncia de
que todas as formas de manifestagdo artistica sao distintas, possuem suas particularidades na
exposicdo de ideias e com interesses singulares. A estrutura do romance literario ¢ diferente
do filme e, portanto, ndo existe de fato uma “adaptacdo”, mas sim uma recriagdo. Apesar da
complexidade do processo que exige dedicagdo, detalhes e uma andlise rigorosa da obra
original, h4 outras questdes a se considerar como a disponibilidade de recursos financeiros e
técnicos. Nesse sentido, as modificagdes que uma recriacdo exige ndo sdo aleatdrias, ocorrem
porque ha a tentativa de fazer o melhor com os recursos disponiveis, levando em consideragao
o tipo de publico que quer atingir. O avango tecnoldgico influenciou o processo criativo de tal
maneira, que o didlogo e intertextualidade entre as artes seriam inevitdveis. Isto também ¢

afeto ao mercado cultural:

Proliferagdo esta que se constitui no interior de uma ampla rede em que os bens
simbolicos circulam, de maneira descentrada, desfazendo-se as antigas hierarquias,
ao mesmo tempo em que o mercado, seguindo a logica comercial, cria segmentac¢des
de acordo com o tipo de publico a que o produto se destina. Textos ¢ imagens
deslizam de um suporte para outro, intensificando-se o intercdmbio entre os
diferentes meios, o que ocasiona mudangas de significado dos objetos que se
deslocam, exigindo mudangas nos protocolos de leitura. As narrativas migram dos
livros para o cinema, do cinema para os livros, dos jogos eletronicos para o cinema e
deste para os jogos eletronicos (FIGUEIREDO, 2010, p.62).

De acordo com Bazin, em varios momentos o cinema apropriou-se de personagens e
suas aventuras nos romances, € at¢ os dias de hoje hé essa interdisciplinaridade entre as artes e
apropriacao de narrativas. No entanto, uma vez que a narrativa € recriada o filme extrapola o
universo literdrio, tornando-se independente, mas ao mesmo tempo situam-se ambos em um

movimento intercambiante:

52



Na contemporaneidade, cinema e literatura aproximam-se, inclusive, em decorréncia
dos deslocamentos operados pelas tecnologias digitais, que atingem as
especificidades de cada linguagem, abalam a estabilidade dos suportes tradicionais,
favorecendo o intercimbio de recursos entre varias midias e, consequentemente,
diminuindo a distancia entre os campos artisticos (FIGUEIREDO, 2010, p.18).

De fato, a literatura nao ¢ mero depdsito de bons romances para o cineasta se servir, mas
mostra-se aos produtores como uma fonte inesgotavel de ideias. O filme é complexo devido a
presenca de outros fatores e outras artes: imagem, som, movimento, etc. As producdes
cinematograficas exploram o novo ¢ mantém formulas em um equilibrio que ndo permite ao
espectador o choque de inovagdes muito bruscas, nem o cansago pelas repeticdes. Possui a
preocupagdo artistica e estética, mas simultaneamente se subordina as exigéncias da cultura de
massa.

O cinema preserva também, em maior intensidade, semelhancgas e influéncias do teatro.
De acordo com Walter Benjamin, a principal diferenga entre ambos ¢ que no teatro a
narrativa, € consequentemente atuacdo dos personagens, ocorre ao Vvivo permitindo o
improviso, por exemplo. E no cinema o contato entre narrativa e espectador ocorre através da

roos 26
maquina

A maquina que transmite ao publico a encenagdo do ator ndo esta obrigada a
respeita-la inteiramente. Sob a orientagdo da cdmera, a maquina faz diferentes
tomadas. A montagem definitiva do filme resultara da sequéncia de tomadas
organizadas pela montagem a partir do material reunido. Ele inclui um nimero
determinado de elementos méveis que a cAmera captou, além de tomadas especiais,
como as do primeiro plano. Assim, o desempenho do artista estd submetido a uma
séric de testes oOpticos. Essa ¢ a primeira consequéncia do fato de que a
representacdo do artista se faz diante de uma maquina. A segunda consiste no fato de
que, ndo sendo ele mesmo a representar para o publico, diferentemente do artista de
teatro, ndo tem a possibilidade de adaptar a atuagdo de acordo com as reagdes do
publico (BENJAMIN, 2012, p.19-20).

A montagem necessita de suporte para ocorrer; € a partir desta combinagao que resulta o
sentindo, interpreta¢do e compreensdo da narrativa. Assimilar uma histdéria com esse artificio
ocorrere de maneira “mais precisas € imperiosas no cinema, no qual a compreensao de cada
uma das imagens isolada depende da sequéncia das imagens anteriores” (BENJAMIN, 2012,
p.18). Além disso, influenciado pelas escolhas ideoldgicas do criador, torna-se testemunho
historico. Por isso, a obra acompanha o movimento histdrico, atua ativamente e possui tanta

importancia social e politica. Mesmo quando a narrativa se passa em um determinado periodo

6 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica. In: CAPISTRANO, Tadeu (org).
Benjamin e a obra de arte: técnica, imagem, percep¢do. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012.
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historico do passado, como a fonte The Golem: how he came into the world (1920), esta
munida de inimeros aspectos presentes no momento em que foi produzida. O cinema ¢ de
extrema importancia para os historiadores, pois, ndo ¢ apenas testemunho do presente, mas

também testemunho historico.

Essa interveng@o do cinema se exerce por meio de um certo nimero de modos de
acdo que tornam o filme eficaz, operatorio. Sem duvida, essa capacidade esta ligada
(...) a sociedade que produz o filme e aquele que o recebe, que o recepciona. Persiste
o fato de que além do ajustamento de dificuldades ndo cinematograficas (...) o
cinema dispde de certo nimero de modos de expressdo que ndo sdo uma simples
transcri¢do da escrita literaria (FERRO, 2010, p.17-18).

O filme nos traz em imagens aspectos do passado. Em The Golem (1920) h4d uma dupla
temporalidade, simultaneamente invocando aspectos do imaginario da época que a narrativa ¢
ambientada, assim como tendéncias do contexto catastréfico que foi produzido. Como a
ficcdo, invoca elementos da realidade e nos permite compreender determinado processo de
recriagdo do passado no presente.

No filme a narrativa ¢ constituida por histoérias paralelas que compde a trama central.
Paul Wegener interpretou o monstro munido de caracteristicas humanas. Golem também ¢
guardido dos judeus, e ainda que exerca esse papel, nada impede o despertar do sentimento de
vinganca e furia contra seu criador. A persegui¢do aos judeus estd evidente em toda a
narrativa. The Golem (1920) inicia-se com a profecia de que uma ameaga iminente ao gueto
ird acontecer. Logo depois o Rabino recebe uma visita do mensageiro da corte, o cavaleiro
Florian. Ele traz consigo um decreto detalhado escrito e selado pelo Imperador que, além de
expulsar os judeus do gueto, justifica 0 motivo pelo qual eles o estdo recebendo. No decreto
enviado ao Rabino no filme, o Imperador expulsa os judeus do gueto, que precisam deixar o
local antes da lua nova®’. Os judeus sdo acusados de desrespeito aos feriados cristdos,

ambicao pelo acimulo de mercadorias e atrapalhar a vida de seus semelhantes.

Os judeus viram-se acusados ndo somente das catastrofes que acoitavam a
cristandade, tais como as epidemias de peste e colera, mas também de sacrilégios
horriveis (sacrificios de criangas cristds na Pascoa judaica, profanagdo das hostias
etc.). Foram ndo somente aviltados, mas também demonizados. Condenados a
reclusdo nos guetos, estavam, além disso, ameagados de expulsdo ou de pogroms
(MORIN, 2007, p.17).

7 O decreto se encerra da seguinte maneira: “Hence we decree that all jews evacuated their quarter, known as
the ghetto, before the new moon”. Interessante a utilizagdo da lua nova como referéncia temporal, pois, o
calendério judaico antigo era baseado no movimento lunar, o inicio do més ocorre sempre com a lua nova.
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O diretor enfatiza também a responsabilizacdo dos judeus pela morte de Jesus. Devido
ao conhecimento da vinda do messias e terem ignorado a presen¢a dele naquele momento,
possuem culpa de sangue de acordo com a crencga cristd. Em um segundo momento, o Rabino
Loew utilizou de magia para criar uma apari¢ao iluséria dos judeus errantes no paldcio do
Imperador — j4 com a presenga do Golem —, e a orientacdo ¢ a proibi¢do do riso, caso

contrario um desastre aconteceria. A imagem do plano seguinte ¢ referente a essa passagem

do Rabino na corte.

Figura 9

A corte assistindo a mira¢do do Judeu Errante.
FONTE: http://www.criticalcommons.org/Members/kfortmueller/clips/the-golem-teaching-the-emperor-
a-lesson-1920/thumbnaillmage

O plano que possui foco central na miragdo dos judeus andarilhos refere-se, desse
modo, a outro mito medieval antissemita do judeu errante, rejeitado por Deus e pelos homens
por zombar de Jesus enquanto ele carregava a cruz até o Calvario. Como punicdo esses judeus
errantes foram condenados a vagar eternamente sozinhos e sem lar. A tradi¢do judaica €
inserida entre as mais conhecidas nao s6 devido sua complexidade, mas pela capacidade de

preservacdo de seus ritos. Na fonte, o diretor representa os judeus contendo forte relagdo com
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o mundo mistico e esotérico. A discriminagdo e exclusdo social que sofreram os obrigaram a
fortalecer suas crengas e tradigdes como forma de resisténcia. Todos que compdem a
comunidade possuem for¢a e influéncia, ou seja, a multiddo anénima influi na tomada de
decisdo e atuacao dos rabinos, inclusive na tentativa de manter a comunidade salva. Desse
modo, “mesmo nas piores condi¢cdes da Idade Média, o povo do Livro manteve uma cultura
viva e complexa, apoiando-se na Tora, no Talmude e depois na Cabala” (MORIN, 2007,
p.18).

Nesse contexto os judeus ja sofrem privagdes, desde assumir fungdes publicas, até a
impossibilidade de serem proprietarios de terra. Podemos encara-la enquanto uma
representacdo da perseguicdo aos judeus durante toda a sua trajetoria, que no decorrer da
historia desse povo vai sendo ressignificada e adquire outras roupagens.

Apos a Primeira Guerra Mundial, a situacdo na Europa fica cada vez mais insustentavel
devido as chances de um segundo conflito e a derrota dos alemaes que se sentem humilhados
pelas inimeras imposi¢des. Além dos pogroms, preconceitos e hostilidades, inclusive pela
propaganda, os judeus sdo utilizados como bode expiatdrio, recebendo a culpa também pela
derrota da guerra. Se na narrativa filmica notamos a presenca de uma estética demoniaca
favoravel, na realidade ocorre totalmente o oposto com os judeus. Eles ndo sé recebem o
status de grotescos de maneira pejorativa, como também sdo discriminados por isso, € as
consequéncias sao alarmantes.

Como ja comentamos, a presenga do monstro ¢ uma das caracteristicas de inser¢do da
obra no género de horror. Ele precisa ser perigoso, causar repulsa em suas vitimas e no
espectador, além de ser encarado enquanto criatura sobrenatural e causar espanto. Golem ¢
um mito presente no imaginario judeu no periodo medieval, a representagdao do super-homem
judeu. Todas as fantasias e impossibilidades judaicas sdo transferidas para o monstro, que
invocam uma sensa¢do de salvacdo. Em um primeiro momento o Golem ¢ submisso ao seu
criador, todas as vezes que o Rabino lhe d4 uma ordem — primeiramente com os trabalhos
domésticos — ele consente com a cabega e expressao sempre cerrada. As trés imagens
seguintes s3o momentos nos quais fica evidente a forma como a expressdo facial esta presente
na atuagdo de Paul Wegener que contribuem para a criacdo da atmosfera expressionista. Além
disso, durante a narrativa a expressao do Golem sofre uma metamorfose em harmonia com a

maneira que ele se sente e Paul consegue nos contar isso através da atuacgao.
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Figura 10

Close up do Golem com expressdo cerrada
FONTE: https://www.residentadvisor.net/images/events/flyer/2013/6/n1-0609-486518-front.jpg

Na figura numero 10, o Golem havia acabado de ser trazido a vida e por consequéncia
disso sua expressdao ¢ fechada e travada, sempre acenando com a cabeca quando as ordens

eram dadas, ainda € uma criatura animada sem vida e sentimento em seu interior.

Figura 11

.

Close ilp do Golem com expressdo contemplativa.
FONTE: https://www.rarefilmsandmore.com/Media/Uploaded/New%20Folder/1511.JPG
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Nessa figura na qual o Golem estd na corte com o Rabino Loew, ¢ o exato momento em
que a expressao dele muda pela primeira vez e sugere o nascimento de sentimento e
consciéncia de si. A criatura estava habituada com sua desgraga em sempre causar horror em
outras pessoas — seus movimentos bruscos e atrapalhados acentuam essa condigdo — Apos
ganhar uma flor de uma das dangarinas da corte, a expressdo do Golem suaviza e isso resulta
em uma transformag¢do em cadeia. Durante toda a atuacdo Paul Wegener consegue alcangar o
que seria ideal para representar a expressao de um monstro de barro. Se em um primeiro
momento ele apresenta a condi¢do de servo do Rabino através da expressao corporal e facial,
ndo possuindo sentimentos aparentes e ainda demonstrando obediéncia incondicional para
todas as ordens. Depois a criatura sem vida legitima descobre o que € sentir e por isso torna-se

possivel sorrir, que ¢ a manifestacdo fisica do afeto que esta atravessando-o.

Figura 12

Plano do Golem sorrindo com olhar contemplativo.
FONTE: https://causticsodapodcast.com/wp-content/uploads/sites/10/2015/10/the-golem1920.jpg

58



Na figura nimero doze nota-se uma expressdo com um sorriso e um olhar
contemplativo. Essa plano compde a cena de quando o Golem sai do gueto sozinho pela
primeira vez, depois de sequestrar Mirian e arrombar o portdo da comunidade judaica. No
decorrer da narrativa, o monstro desenvolveu caracteristicas humanas e adquiriu o livre-
arbitrio, tornando-se monstro exatamente quando se humaniza. Notamos que o Golem sofre
uma mudanca consideravel em sua expressdo, demonstrando o surgimento do gosto pela
existéncia que lhe foi dada, o olhar contemplativo e um sorriso de surpresa por descobrir
questdes simples da vida deixam o monstro fascinado. Ele ndo quer perder a oportunidade de
existir, quando se vé€ ameacado pelo criador, ha revolta e furia. O filme nos mostra essa
mudanca também na forma como ele se movimenta e locomove. E o primeiro momento em
que sorri representa assim a escolha do mesmo em ser livre, no entanto, seu desejo ndo ¢
realizado.

O monstro ¢ uma figura muito presente em producdes de horror, embora esteja presente
também em narrativas de outros géneros. O indicador ¢ a forma como lidam os personagens
ao se depararem com o monstro, ou seja, a resposta afetiva ao monstro importuno. Embora
diferente, a sensa¢do do personagem perseguido pelo monstro ocorre em paralelo com a
resposta afetiva do espectador. E distinto, pois o estado emocional do personagem é de
exposicao ao perigo, e do espectador ¢ identificar-se com o personagem. “Tais criaturas sdao
aborrecidas e temiveis no mundo dos mitos, mas nao sao ndo-naturais; podem ser aceitas pela
metafisica da cosmologia que as produziu” (CARROLL, 1999, p.32). Um objeto ou ser ¢é
impuro se for contraditorio e incompleto, obra divina que ndo deu certo. Por estar inserido na
categoria de morto-vivo, € um objeto animado. Causam medo por ndo ser possivel inseri-los

nos conceitos e categorias dos personagens e do espectador.

Os monstros do horror, porém, quebram as normas de propriedade ontologica
presumida pelos personagens humanos positivos da historia. Ou seja, nos exemplos
do horror, ficaria claro que o monstro ¢ um personagem extraordinario num mundo
ordinario, ao passo que, nos contos de fadas ¢ assemelhado, o monstro é uma
criatura ordinaria num mundo extraordinario. E o carater extraordinario desse
mundo — a sua distdncia em relagdo ao nosso proprio mundo — é muitas vezes
marcado por formulas como “era uma vez” (CARROLL, 1999, p.32).

O Golem ¢ um monstro sem formas e incompleto: ¢ de barro. Essa figura ¢ um mito
presente no imaginario judeu no periodo medieval, a representagdao do super-homem judeu.
Todas as fantasias e impossibilidades judaicas sdo transferidas para o monstro, que invocam
uma sensacao de salvacdo. O monstro ¢ uma figura muito presente em produgdes de horror,

embora esteja presente também em narrativas de outros géneros. Embora diferente, a sensacao
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do personagem perseguido pelo monstro ocorre em paralelo com a resposta afetiva do
espectador. E distinto, pois o estado emocional do personagem ¢ de exposi¢do ao perigo, ¢ do

espectador ¢ identificar-se com o personagem.

Nas obras de horror, os humanos encaram os monstros que encontram como
anormais, como perturbagdo da ordem natural. Nos contos de fadas, por outro lado,
os monstros fazem parte do mobiliario cotidiano do universo. Por exemplo, em “The
three princesses of Whiteland”, da cole¢do de Andrew Lang, um rapaz ¢ perseguido
por uma espécie de gigante de trés cabecas; o texto, no entanto, nao mostra que ele
ache essa criatura em particular mais extravagante do que os ledes por que passou
antes (CARROLL, 1999, p.31).

O grotesco na obra de arte ¢ uma categoria estética que articula as manifestacdes do
disforme, do que ¢ considerado inferior e desconexo. O grotesco pode ser interpretado em
dois sentidos. Primeiramente ser utilizado negativamente como uma espécie de satira social e
até desmoralizacdo, ¢ o que aconteceu com os judeus, que resultou em catdstrofes quando
muitos acreditaram que eles eram uma raga inferior e propagaram o discurso, € isso resultou
em horror. Ou seja, ha apropriacdo do conceito pejorativamente, sempre como uma estética
do outro. Se utilizado de forma positiva, invade o senso comum com a intengdo de

desestrutura-lo:

O mundo do grotesco ¢ 0 nosso mundo — e ndo é. O horror mesclado ao sorriso tem
seu fundamento justamente na experiéncia de que nosso mundo confiavel,
aparentemente arrimado numa ordem bem firme, se alheia sob a irrupg@o de poderes
abismais, se desarticula nas juntas e das formas e dissolve em suas ordenagdes
(KAYSER, 2003, p.40).

Semelhante ao artista, que cria obras de naturezas plurais de acordo com sua ideologia e
ética pessoal, os opressores tentam impor seu ponto de vista através de muitas técnicas.
Através da manipulacdo das relagdes estabelecidas pelo pensamento, tenta legitimar o
preconceito embutido em seus discursos e horror de suas agdes. Nesse sentido, a estética do
grotesco ¢ imposta a todos que fogem do padrdo social pré-estabelecido por uma classe
dominante. O fato de existir a diferenga faz com que seja rotulado enquanto aberragdo, esse
processo auxilia muitas vezes na pratica de violéncia. Um artificio muito utilizado no discurso
¢ a relag@o entre imagens fraco/forte, bem/mal, superior/inferior, resultando no detrimento dos
menos favorecidos socialmente.

De acordo com o filésofo Friedrich W. Nietzsche (2009), os opressores — considerando-
se superiores — impde sua moral aqueles que eles julgam espiritos inferiores. Esses

“melhoradores do mundo” se colocam enquanto contribuinte da evolu¢do do outro ao impor

60



sua moral, inclusive através da violéncia, legitimam sua vontade de poder aos espiritos que
eles julgam fracos e manipuléaveis.

Se no século XIX Nietzsche diagnosticara o problema da escassez de espiritos livres, no
século XX a situagdo se agravou ainda mais. Ap6s o periodo caotico que foi a idade moderna,
temos o auge das multidoes que se impde enquanto novo poder da sociedade. Essa energia
influencia ndo s6 os acontecimentos sociais e politicos, como também a personalidade
individual dos que compdem a multidao. Ortega y Gasset afirma que o problema central desse
novo individuo € ser docil as disciplinas internacionais € oco de sua propria histéria. Pois,
mantém uma vida iluséria e essa existéncia esvaziada de si mesma facilita sua propria
subordinagdo, ou seja, estd a deriva. O acesso facil a outros lugares do mundo, inclusive a
técnica, tornou o homem prepotente, como se sua realidade fosse superior ao restante,
inclusive seus proprios ancestrais. Esse homem possui horizonte econémico amplo e nao
precisa enfrentar barreiras sociais, ja que tem inumeras possibilidades ao seu dispor. Todos
esses novos valores influenciam sua forma vazia de pensar — expansao de desejos e falta de
valor com aquilo que julgar fécil. Caracteristicas que refletem na sociedade de maneira geral e

resulta em acontecimentos catastroficos.

Quanto mais a civilizagdo avanga, mas se torna complexa e dificil. Os problemas
que apresenta hoje sdo superintrincados. Cada vez é menor o numero de pessoas
cuja mente esta a altura desses problemas. O pds-guerra oferece-nos um exemplo
bem claro disso. A reconstru¢do da Europa (...) ¢ um assunto demasiadamente
algébrico e o europeu comum revela-se inferior a empresa tdo sutil. O que falta ndo
sd0 os meios para a solucdo: sdo cabegas. (...) 0 homem fracassa por ndo conseguir
acompanhar o processo de sua propria civilizagdio (ORTEGA Y GASSET, 2007,
p-123).

Esses individuos, presos em toda sua arrogancia e acreditando agir com nobreza, sdo
orgulhosos de si. O problema estd em impor esses afetos e sua moral ao outro, ja que a
imposi¢ao sempre ocorre pela forca e violéncia. Por isso notamos o surgimento de autoridades
tiranas com discursos inflamados. E nesse processo a linguagem torna-se uma arma poderosa,
pois € necessario conquistar apoio dos que ainda estdo na neutralidade. O dominio de discurso
e oratdria permite certa vantagem aquele que possuem conhecimento de como manipula-la. A
linguagem se apresenta enquanto um ato de autoridade, e os meios de comunicagdo adquirem
maior importancia. E importante ressaltar que nem sempre o mais forte é 0 que consegue

impor de forma mais intensa sua moral®®. Primeiro, pelo alcance de maior publico em menor

2 Jo) . ) . , .. .

¥ Um 6timo exemplo disso que estd bem presente na obra de Nietzsche é o caso do cristianismo. Durante

séculos detém soberania e conseguem impor sua moral através do medo e impondo culpa, mas ndo sdo fortes,
61



tempo; e pela pluralidade de linguagens que contém. O cinema, por exemplo, utiliza-se
principalmente de imagens, e a partir da exploragdo do sentido da visdo tenta convencer que
sua moral ¢ a escolha melhor e mais correta. Os antissemitas promovem a propaganda para
descrédito e estigmatizacao dos judeus.

Uma vez que as ideias de bem e mal, certo e errado, adotadas por uma sociedade sejam
sugeridas pela moral do dominante, hd o que Gustave Le Bon chamara de contagio, e quando
a multidao adere a ideologia ela torna-se “verdadeira”. Essa imposi¢ao do homem moralmente
correto e superior ocorre por ele pressupor “que aquilo que faz palpitar essencialmente seu
coracdo deve ser também a esséncia do coracdo das coisas” (NIETZSCHE, 2007, p.32). Os
outros nos impde seus afetos e sua moral, gerando uma padronizacdo do certo, que ¢
modificado sem pudor em tempos de guerra. A¢des inaceitaveis passam a ser congratuladas
em periodos cadticos. A violéncia, o crime, a discriminagdo tornam-se lei, sdo propagadas e

naturalizadas.

O homem sempre recorreu a violéncia: algumas vezes esse recurso era simplesmente
um crime, ¢ ndo nos interessa. Outras vezes a violéncia era 0 meio a que se recorria
depois de se terem esgotado todos os outros para defender a razdo e a justi¢a que se
acreditava ter. E extremamente lamentavel que a condi¢io humana leve algumas
vezes a essa forma de violéncia, mas ¢ inegavel que ela significa a maior
homenagem a razio e a justica. Uma vez que tal violéncia ndo ¢ outra coisa sendo a
razdo exasperada. A forca era, de fato, a ultima ratio (ORTEGA Y GASSET, 2007,
p-107).

A violéncia seria, portanto, o pilar para manter ideologias justificadoras e legitimadoras
da dominacao. Desse modo, a moral que prevalece ¢ sempre do mais forte e /ou do vitorioso,
uma vez legitimada enquanto correta e aceita pela maioria, o objetivo estd cumprido.

Na Alemanha, durante a Republica de Weimar, apesar do o6dio resultante das
humilhag¢des sofridas pelo pais, houve um momento de efervescéncia intelectual. O horror
presente na sociedade, imposi¢ao da moral e persegui¢des aos judeus ndao sao um fendomeno
inédito durante e apds a Primeira Guerra Mundial. O diferencial desses acontecimentos do
inicio do século XX ¢ a utilizagdo em grande escala da técnica e a apropriagdo dos meios de
comunicacdo enquanto maquina de guerra. Neste sentido, The Golem ¢ um filme que
representa a luta de uma comunidade tradicional — os judeus da Europa Oriental,

especificamente de Praga — para defender-se, por um lado de uma modernidade dissolvente de

sdo considerados fracos devido o ressentimento que tanto alimentam e a morte da vida terrena a espera de uma
além-vida.
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sua cultura (como havia ocorrido com os judeus ocidentais através da assimila¢do) e, por

outro, do exterminio que se anunciava por meio desta mesma modernidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

O contexto cadtico da Primeira Guerra se estende a década de 1920, momento em que a
Alemanha sofreu essas consequéncias durante a Republica de Weimar. O horror foi uma
poténcia muito explorada durante essa década no campo da arte, principalmente
cinematografica, que criou narrativas que nos mostrou a dentincia de uma rotina que se
tornara insuportavel. O antissemitismo racial que se propagou pela Europa durante a Primeira
Guerra e apds o conflito foi uma crenga que contribuiu com a violéncia contra o outro. Em
vista dessas perseguicdes sofridas pela comunidade judaica, o mito tornou-se, assim, uma
forma de resisténcia. O Golem enquanto representacdo da forca que eles necessitam para a
libertacdo traz a ideia de que ¢ preciso resistir € que a salvagdo ¢ possivel. Ao passo que os
judeus foram sofrendo com as perseguicdes e violéncias que intensificaram cada vez mais
com o desenrolar da guerra, a for¢a foi justamente a resisténcia em preservar e praticar suas
tradigdes e crengas.

A criagdo do filme The Golem (1920) trouxe uma série de acontecimentos tragicos e
inimeras destruicdes em cadeia. Além das ameagas que o monstro criado pelo Rabino Loew
invocou, a furia que ele adquiriu no decorrer da narrativa acompanhou a intensificagdo do
contexto conturbado na Alemanha do pds-guerra. A criatura matou o cavaleiro da corte
Florian, iniciou um incéndio na casa do Rabino Loew e carregou Miriam com ele por conta de
sua estima pela moga. Mas o surgimento do expressionismo alemdo ocorreu em um contexto
de guerra. Mesmo representando e recriando o horror e desespero na tela do cinema, era
necessario passar esperanca para o espectador. Apesar de todas as dificuldades enfrentadas
pelos personagens no decorrer da narrativa, o filme contém um final feliz e celebragdo dos
judeus pela conquista da permissdo em permanecer no gueto.

O expressionismo alemdo ¢ um género revolucionario que ndo sé testemunha o
acontecimento, mas também o representa na tela de infinitas maneiras. Notamos a poténcia da
criacdo através do caos. Assim como outras produgdes, The Golem ¢é testemunho do contexto
em que estd inserido, destacando o didlogo entre realidade e as narrativas filmicas. Paul
Wegener e sua equipe de produgdo trouxeram inovagdes para o cinema, exploraram elementos
técnicos e tiveram criatividade para a criagdo de efeitos especiais e ilusdes. Nao ¢ u, género
dependente dos acontecimentos da realidade, no entanto ¢ muito influenciado por ele.

Quanto a representacdo da comunidade judaica, Wegener apresentou empatia e respeito

historico por esse povo e sua trajetoria. Mas transitou entre um discurso favoravel da
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comunidade judaica e uma obra que pode ser julgada com aspectos antissemitas devido a
maneira como ele os representa; enfatiza esse povo como exdtico, adeptos de magia,
conhecedores de praticas ocultas e diferente dos cristdos, ou seja, embora um discurso
favoravel do povo judeu que em sua historia enfrentou inimeras hostilidades, Paul esbarrou
em inumeros esteredtipos propagados em nossa sociedade. Outra questdo ¢ o interesse
econdmico e mercadologico que também estd presente. Um exemplo disso ¢ o suborno
realizado por Florian ao porteiro do gueto. Deixando claro ndo s6 a sujeicao ao dinheiro,
como também o dominio que os cristdos exercem sobre os judeus através desse..

Lotte Eisner chamou atengao para a combinagdo entre o cenario do filme que parece ser
a continuacdo dos judeus. O contraste visual dos judeus vestidos de preto, com seus chapéus e
barbas pontiagudas e suas casas tortas, angulosas e também pontiagudas, atualizou a relacao
feita pelos cristdos entre os judeus e a escuriddo, consequentemente, 0 mau agouro,
semelhante a energia invocada pelos monstros, pelo diferente e estranho. Isso foi o discurso
antissemita com o interesse de propagar uma reflexao da percepcdo comum dos judeus como
sendo grotescos e corruptos.

A tradi¢do judaica atribui a0 Golem um dominio do imaginario alemdo que abriu
inimeras possibilidades de interpretagdao. Quando levamos em conta o processo de adaptacao
e compartilhamento de ideias por autores que possuem temas semelhantes em suas criagoes,
as singularidades logo se apresentam. Wegener, que explora eficientemente o mito do
monstro Golem para seu filme, mantém fidelidade ao inserir o expectador no mito.

O romance do Golem escrito por Gustav Meyrin,k Das Golem( 1915), ¢ inspiragdo e
por isso fonte para adaptacdo. Mas, € provavel que as ideias de Wegener tenham também
surgimento com sua atuacdo em Der Studen von Prag (1913) — quando desenvolveu maior
relacdo com a lenda —, e posteriormente com sua primeira producdo de Der Golem (1914).
Ambas as produgdes de Paul Wegener ocorreram antes da publicacio do romance de
Meyrink.

Sua representacao do horror a partir da criacao estética do horror artistico nao so traz
aspectos universais, ainda que apresente inimeras questdes da historia dos judeus, ¢ uma
producdo ambigua e com muitas questdes a serem exploradas. The Golem: how he came into
the world (1920) representa o Rabino Loew como um artista que molda uma criatura com as
proprias maos. Obra que demanda tempo e dedicagdo de seu criador, apesar de sofrer as

consequéncias dela, 0 momento caotico o direciona para agao criativa.
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No contexto alemao, temos o reflexo de um ressentimento coletivo presente na fonte.
Embora a narrativa foque nos judeus, ndo podemos esquecer que temos uma populagdo
numerosa sofrendo as consequéncias dos horrores da guerra. O Golem postula autonomia
criativa — stplica presente no género expressionista —, ja que liberdade criativa era uma das
questdes mais latentes. Advertindo que ¢ possivel direcionar essa energia tanto para o bem,
como para o mal, semelhante a manipulacdo da magia. O discurso antissemita faz da criatura
do Rabino uma violagao da proibigdo biblica em assemelhar-se a Deus. De um lado, o Golem
representa o salvador da comunidade, que mesmo enfrentando sua flria, permanecem no
gueto. Por outro ¢ um potencial de criacdo monstruosa e transgressora da ordem natural ja
que seria impossivel para um humano criar a vida. A figura do Golem também representa a
busca por um espago fora do gueto, no qual os judeus estdo confinados excluidos. A historia
nos mostra que essa busca por assimilagdo foi uma tentativa fracassada. Na década de 1930 os
judeus enfrentariam pogroms e hostilidades ainda mais intensas e violentas em detrimento da
autonomia tao desejada.

A influéncia do Golem pode ser encontrada até a atualidade em outros monstros, desde
narrativas literarias até em produgdes audiovisuais, adquire popularidade e auxilia no resgate
dos judeus por sua vida na Alemanha. Ele representou uma figura de retorno, sempre
reavivada, se ndo diretamente na tela, ocorre simbolicamente através de outros criadores e/ou
releituras artisticas. Paul Wegener contribuiu consideravelmente para obtencdo da
popularidade alcangada pelo mito do Golem no cendrio nacional e internacional.

A arte provoca o deleite daquele que contempla e observa, quando essas obras tém
como base a perspectiva do horror, estimula a perturbacdo. A diferenca entre os
acontecimentos de horror da Primeira Guerra e suas ressonancias € o horror artistico presente
na tela do cinema est4 na forma como o individuo vivencia cada uma delas. Enquanto estamos
inseridos em uma realidade catastrofica, violenta e de escassez isso torna-se sofrimento e
desespero, mas, quando ha certa distancia, esses temas abordados pela ficcdo podem se tornar
prazerosos e causar fascinacao.

Pensamos o cinema como uma obra aberta, ndo passivel de limitacdes, sempre nos
apresentando algo novo concluimos que essa pesquisa ndo se encerra aqui. Temos consciéncia
de que muitas questoes podem ser levantadas e reanalisadas. Em meio a tantas perseguicoes
sofridas pelos judeus, fica evidente a complexidade do filme The Golem: how he came into

the world (1920.) Pouco mais de uma década apos a estreia do filme, os judeus passaram a
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sofrer as persegui¢des do Estado Nazista que culminaram na politica do exterminio nos anos

quarenta do século XX.
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