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DELIBERADOR, Raquel de Medeiros. Cinema de Propaganda Nazista: analise dos
filmes O Eterno Judeu e Judeu Siss (1940). 2019. 262 p. Dissertacao (Mestrado em
Historia Social) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2019.

RESUMO

Um discurso pode ser legitimado por meio de diversas producdes que o reforcem.
Este trabalho busca compreender de que forma a propaganda nazista se estrutura e
consolida através de suas producdes cinematograficas, baseando-se na analise dos
filmes O Eterno Judeu (de 1940), dirigido por Fritz Hippler, e Judeu Stss (de 1940),
do diretor Veit Harlan. Nas analises, consideramos os filmes a partir de seu contexto
de producdo, bem como suas relagfes e interrelagdes no ambito politico, social e
cultural, pois os filmes e seu discurso ndo estédo isolados do dominio cultural e dos
“discursos comuns”. Portanto, estas producdes se reforcam entre si e colaboram
para legitimar o governo e a propaganda nazista. Com 0s aspectos externos e
interrelacionais parte-se para uma analise interna de cada uma das obras,
considerando as especificidades da linguagem cinematografica. O primeiro filme
possui caracteristicas de um documentario classico, que pedagogicamente
apresenta os judeus, os guetos onde vivem, sua vida publica, privada e religiosa.
Alertando sobre suas taticas e inten¢cdes de dominagdo mundial, é tracada uma
esséncia do judeu, caricata e grotesca. O segundo é ficcional e segue a linha,
defendida por Goebbels, de que o cinema de propaganda deveria ser subjetivo.
Deste modo, Judeu Siuss tem como trama a historia de Siss, um homem que é
dominado por suas ambi¢cdes e desejos. Ambos os filmes apresentam o mesmo
discurso antissemita e hitlerista - o primeiro de forma explicita, repetitiva, e
doutrindria, consagrando-se como a mais brutal obra antissemita, mas, ao mesmo
tempo, um dos maiores fracassos do cinema nazista ao gosto do publico comum. E
o segundo, Judeu Slss, de forma mais implicita, conquistando amplo publico e
tornando-se um sucesso de bilheteria.

Palavras-chave: Propaganda politica. Cinema nazista. Discurso. Antissemitismo.



DELIBERADOR, Raquel de Medeiros. Cinema of Nazi Propaganda: analysis of the
movies The Eternal Jew e Jew Suss. 2019. 262 p. Dissertation (Master degree in
Social History) — State University of Londrina, Londrina, 2019.

ABSTRACT

A speech can be legitimated by many productions that reinforce it.This work seek
understanding the way that nazi propaganda structures itself and gets consolidated
through its cinematographic production, based in analysis of the movies The Eternal
Jew (1940), directed by Fritz Hippler, and Jew Siss (1940), from the director Veit
Harlan. In the analysis, we considerate the movies starting from their production
context, as well their relations and interrelations in the politics, social and cultural
ambits, because the movies and theirs speeches are not isolated from the cultural
domain and from the "commons speeches". Therefore, these productions reinforce
each other and collaborate to legitimate the government and the nazi propaganda.
With the external and inter-relational aspects begins a new internal analysis of each
movie, considering the specificities of the cinematographic language. The first movie
has classic documentary features that pedagogically presents the Jews, the ghettos
where they live, their public, private and religious life. Alerting about their tactics and
intentions of worldwide domination, it was drawn a jew's essence, odd and
grotesque. The second movie is ficcional and follows the line, deffended by
Goebbels, that the cinema of propaganda should be subjective. This way, Jew Siss
has like a plot the history of Siss, a man who was dominated by his own ambitions
and desires. Both the movies present the same antissemite and hitlerist speech — the
first one in an explicit way, repetitive, and doctrinal, consagrated as the most brutal
antissemite work, but at the same time, one of the biggest failures of the nazi cinema
to the taste of the common public. Already the second one, Jew Suss, in an implicit
way, conquers wide public and becomes successful at the box office.

Key words: Cinema Propaganda. Nazi Cinema. Speech. Antissemitism.
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INTRODUCAO

Um discurso pode ser propagado por diferentes formas e por varios
suportes. Do mesmo modo, uma noc¢ao de verdade pode ser consolidada por meio
de diversas producdes que alimentam e legitimam uma ideologia. A presente
pesquisa busca compreender de que maneira a propaganda nazista se estrutura e
se consolida por intermédio de suas produc¢des cinematogréaficas, desenvolvendo-se
a partir de um trabalho de andlise dos filmes O Eterno Judeu [Der Ewige Jude]* (de
1940), dirigido por Fritz Hippler, e Judeu Suss [Jud Suf3] (de 1940), do diretor Veit
Harlan. Para isso, parte-se da ideia de que essas producdes — que possuem
estruturas diferentes — se reforcam e colaboram para legitimacdo do governo e da
propaganda nazista, jA que ha interrelacdes e relacdes intertextuais nos ambitos
politico, social e cultural, ao considerar que as produ¢cdes ndo estdo isoladas do
dominio cultural e dos “discursos comuns” de seu contexto (AUMONT, 1994;
FERRO, 2010; LAGNY, 2009; MORETTIN, 2003; VILLELA e AMERICO, 2013;).

O Eterno Judeu se apresenta como um “filme documentario da D.F.G.

(Fundacdo Alema de Pesquisa)® a partir da ideia do Dr. E. Taubert®

, que tem como
proposta apresentar os judeus como “realmente sao” e como se parecem quando
nao estao “escondidos” por “mascaras de europeus civilizados", nos guetos

poloneses”® — a maior parte das imagens teria sido rodada no gueto de Lodz>.

! Na lingua alem&, como na lingua inglesa, o adjetivo aparece antes do substantivo. Ja na lingua
portuguesa, os adjetivos em geral podem vir antes ou depois do substantivo. No entanto, dependendo
da posicao do adjetivo em relagcdo ao substantivo, pode haver uma diferenca denotativa no sentido
geral da frase - um exemplo Gbvio é a diferenca entre "um velho amigo" e "um amigo velho". Tendo
isso em vista, a traducdo do alemé&o permite que se opte pela posicdo do adjetivo de acordo com o
sentido. Neste caso, o filme que em alemdo se chama Der Ewige Jude, poderia ter sua traducéo
como “O Judeu Eterno” ou “O Eterno Judeu” — esta usada em muitas bibliografias consultadas, de
modo a reforcar o sentido da mensagem do filme. Portanto, a traducdo "O Eterno Judeu" foi a
escolhida visando seu sentido conotativo.

2 A D.F.G. (Deutsche Forschungsgemeinschaft) foi criada em 30 de outubro de 1920 e est4d em
atividade até os dias de hoje. Em 1924, o comité executivo da D.F.G. renunciou, e a instituicdo
passou a ficar sob a égide nazista. No periodo de producéo do filme, o presidente da D.F.G. era o
“quimico militar” Rudolf Mentzel, que atuou com a implementacdo da lideranca nazista entre 1936 e
1945. (D.F.G., 2012. Disponivel em: <http://www.dfg.de/en/dfg_profile/history/dfg_origins/index.htmlI>.
Acesso em: 8 jan. 2019).

%0 argumento do filme é creditado ao Dr. Eberhard Taubert, advogado e conselheiro governamental
para propaganda antissemita e anti-comunista. (NAZARIO, 2011. Disponivel em:
<https://tesededoutorado.wordpress.com/2011/01/15/introducao/#_ftn34>. Acesso em: 8 jan. 2019).

4 Informacdes presentes nos momentos iniciais do filme.

® Furhammar e Isaksson (1997) afirmam que grande parte do material foi produzida la. De acordo
com Carneiro (2010) os guetos podem ser definidos como bairros destinados a judeus. O gueto de


http://www.dfg.de/en/dfg_profile/history/dfg_origins/index.html
https://tesededoutorado.wordpress.com/2011/01/15/introducao/%23_ftn34
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Com 65 minutos de duracao, em preto e branco, esse documentario de
formato classico (narrador fora de quadro, que se dirige ao espectador) apresenta
graficos, mapas, fotografias e videos externos (de arquivos e/ou de outras
producdes cinematograficas). O elemento visual do filme é ditado por uma narracéo
carregada de intencionalidades. Em um primeiro momento, o filme trata de
contextualizar, em aproximadamente um minuto, a campanha na Pol6nia e 0 gueto
polonés, para depois, partindo disto, apresentar como séo 0s judeus que vivem nos
guetos, seus valores materialistas em detrimento dos valores arianos, e como tiram
vantagem disto. O passo seguinte é apresentar o judeu em sua esséncia, sob a
Optica nazista, sua origem e histéria, com foco na migracdo da Palestina —
respaldando-se em dados tendenciosos, estatisticas e graficos.

Assim, o ponto chave do documentario seria expor que o judeu
ocidental ndo deixava de ser como o oriental, por mais que mude sua aparéncia de
origem; ainda, dentro da perpetuacdo das tradicOes judaicas, esse disfarce faria
parte de uma perspectiva maior da judiaria mundial em busca do poder, tornando-se
importante, entdo, saber reconhecer um judeu e suas ameacas.

A imagem do judeu é pedagogicamente tracada de forma visceral,
como um inimigo objetiva e diretamente anunciado: eles sdo grotescos, sujos,
preguicosos e maliciosos, ridicularizados, e eternamente uma praga. So traigoeiros,
se mascaram, se descaracterizam visualmente, por isso a necessidade de um
reconhecimento do fendtipo, para “eles" ndo serem confundidos com “nés”.
Esteticamente impossivel, dentro de O Eterno Judeu os arianos (ou o0 nd@s) séo

inalcancaveis, gigantes em seus contra-plongées ® , harmoénicos em sua

Lodz foi criado apds os alemées terem invadido a Pol6nia em 1939. Para Lerner (2010), a Poldnia foi
como um laboratério para a “solugao final”.

® Refere-se ao ponto de vista da cAmera, mais precisamente & angulacao vertical do eixo da objetiva;
se 0 eixo desce na direcdo do sujeito, ou seja inclina-se a objetiva para baixo, a cAmara esta alta
[plongée ou mergulho], no contrério, se ela for inclinada para cima, ou seja, se o0 eixo subir na dire¢&o
do sujeito a cAmara esta baixa [contra-plongée ou contra-mergulho] (JULLIER; MARIE, 2009, p. 26).
Essa técnica advém de um movimento natural de observagdo, sendo utilizado pela primeira vez em
1896 por Alexandre Promio, ao filmar as pessoas em um cais a partir de uma perspectiva da cima da
plataforma de uma carruagem. Por limitagdes técnicas, o0 movimento de baixo para cima foi pouco
utilizado até a invencao do filme pancromatico, em 1920, que possibilitou a reproducdo de todas
radiag@es visiveis ao olho humano, evitando, por exemplo, um contra-luz que estourasse no branco,
como ocorreu com a filmagem de um arranha-céu, para o filme turistico de Edison, “Nova lorque
Hoje”, de 1910. O operador de camera de Edison, teria se utilizado do contra-plongée anteriormente
para imortalizar a Torre Eiffel e sua altivez (BRISELANCE; MORIN, 2011, p. 70-71). Mas, além de
técnica, existem conotacdes culturais que possibilitam atribuicdo de sentido a escolha do plano; para
Briselance e Morin (2011), a utilizacdo dramatica da camara baixa e alta (no livro chamadas de
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uniformidade. Nos poucos momentos em que 0s arianos séo representados, ele vém
acompanhados de alivio sonoros e visuais. A intencionalidade é clara: o dualismo

entre o moralmente correto/nés e o caos/eles evidente.

“picado" e “contrapicado”) sdo muitas vezes interpretadas de modo mecénico, “diz-se do picado que
esmaga as personagens, que as cola ao chdo, as encolhe, interditando-lhes a posse do espaco livre.
Inversamente, o contrapicado exalta as personagens, aumenta-as, abrindo-lhes o caminho da luz e
do céu” (BRISELANCE; MORIN, 2011, p. 389). Para os autores, esse tipo de leitura corresponde ao
uso do plano, ao mesmo tempo que pode nao corresponder, dependera do contexto no filme. Como
exemplo de aplicacéo para esses planos, ha o filme expressionista aleméao Metrépolis (dir. Fritz Lang,
1927), no qual a cAmera alta (plongée, mergulho ou picado) representa os operarios oprimidos e a
camera baixa (contra-plongée, contra-mergulho ou contrapicado) para a maquina, que é o cora¢do da
fabrica e o terror dos empregados, a representa como “omnipotente e fora do alcance do povo”.
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Ja Judeu Siiss é um biopic’, em preto e branco, com aproximadamente 95 minutos
de duracéo, foi uma das producfes nazistas de maior sucesso e apresenta-se como
um filme historico fielmente baseado em pesquisas e fatos. Trata-se, porém, de uma
deturpada adaptacéo do livro homénimo?®, Judeu Siiss [Jud SiiR], de Lion
Feuchtwagner, publicado em 1921, sobre a vida de Joseph Suss-Oppenheimer,
conselheiro financeiro do principe Karl Alexander, nomeado duque de Wurttemberg
em 1733. No filme, Siss (interpretado por Ferdinand Marian) se aproveita das
inclinacbes exorbitantes do duque e o manipula em proveito préprio e de outros
judeus, por exemplo, conseguindo revogar a proibicdo da entrada do povo judaico
no Ducado. O personagem implanta mecanismos de impostos, taxas, tributos e
pedéagios; com abuso de poder, comete injusticas e causa a indignacgéo e o
sofrimento do povo de Wirttemberg. Pelo empréstimo de dinheiro, conquista a
confianca do duque a ponto de convencé-lo a dissolver do Conselho e causar uma
guerra civil. Além da ambicao de riqueza, Suss também cobicava as jovens mocas

arianas, tratando-as como mais uma de suas presas em seu jogo de caga ao poder.

O moralismo ariano vence. Sturm, o chefe do Conselho, apesar das
tramodias do judeu, se mantém fiel as tradicbes e ao povo de Wirttemberg,
conseguindo, por fim, que a justica fosse feita: Suss foi enforcado e os judeus
novamente banidos da cidade.

A opcéo por esses dois filmes como fonte e objetos desta pesquisa
deu-se pelo destaque destas producdes na propaganda nazista, sobretudo com
proposta antissemita. Judeu Stss estreou em setembro de 1940 e foi um dos filmes

nazistas de maior sucesso. Dois meses depois, O Eterno Judeu estreou; sua

Os biopics foram os romantizados filmes biograficos atrelados aos que se consideravam como
randes momentos/acontecimentos historicos.

Lion Feuchtwanger (1884-1958) foi um romancista aleméo que fez varias obras politicas e histéricas
com judeus em posicao de poder. Sendo judeu e contrario ao partido nazista, precisou fugir da
Alemanha durante o Terceiro Reich e teve suas obras queimadas em 1933. Biografias de
Oppenheimer foram feitas ao longo do século XIX, mas a de Feuchtwanger teve maior destaque. Seu
livro foi um estudo sobre a fraqueza humana, orgulho e ambigdo, e ndo uma histéria antissemita.
Joseph Siss-Oppenheimer (1692-1738), um pequeno banqueiro de Heidelberg, tornou-se
conselheiro de finangas do duque de Wiurttemberg Karl Alexander e efetuou medidas para melhorar
as finangas do Estado, o que provocou a ira dos burgueses que ndo queriam pagar os impostos. Ele
foi condenado & forca por traicdo cristd e hipocrisia, mas a Corte teria omitido a evidéncia de que
Siss teve relagcdes sexuais com uma cristd, pois acarretaria em puni¢cao também para a moca, sendo
convenientemente esquecida a prova que teria justificado sua pena de morte (PEREIRA, 2012, p.419-
421).
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abordagem doutrinaria € um dos principais fatores para sua fracassada bilheteria,
tanto que essa forma narrativa esta presente apenas nesta produgdo nazista,
tornando-se o mais agressivo filme nazista. O dualismo esta presente em ambos 0s
filmes, mas na obra de Veit Harlan, ha brechas para ambiguidade, quanto a algumas
personagens.

As diferencas e semelhancas de conteddo, as propostas e a
abordagem, as questdes formais e estilisticas e a representacédo do judeu — que se
da de forma diferente apesar de se encontrarem no mesmo contexto de producéo —
foram investigadas, partindo da ideia de que os filmes estdo mais do que
enroscados no mundo cinematografico, uma vez que as representacdes filmicas
estdo ligadas as producbes de diferentes midias (imagens, textos, musicas, entre
outras) que reforcam suas ideias, e podem ser mais familiares dentro de
determinado contexto.

Partir de uma perspectiva cultural, que considera as dimensdes
intertextuais e interlinguisticas, permite ao historiador compreender melhor o
contexto cultural ao qual as fontes pertencem, além de ajudar na avaliagdo dos
complexos significados dos filmes. Analisar um documento histérico pressupde
algumas questdes basicas, que servem para praticamente todas as naturezas de
fontes, que de modo geral sdo: conhecer o seu contexto, produtor, publico visado e
intencdes. Para uma pesquisa no ambito da Historia Social e/ou Cultural e que tem o
cinema como objeto, deve-se acrescentar as particularidades proprias desta
linguagem, como a circularidade e a intertextualidade.

Os filmes, como documentos em um exercicio historiogréfico,
apresentam a possibilidade de andlise de aspectos socioculturais de determinada
sociedade a partir de suas proprias producdes de imagens, que, de certa forma,
testemunhariam as projecfes e anseios de sua época, deixando vestigios do
passado. Sdo documentos de extremo valor, principalmente para o estudo da
histéria contemporanea, pois nos permite observar as permanéncias e modificacdes
das sociedades. A partir dos filmes é possivel desestruturar o que diversas geracdes
de homens de Estado e pensadores conseguiram ordenar, sendo também utilizados
pelo Estado para realizar essa desestruturacdo em beneficio proprio, com nocdes de
verdades, ideologias e estereoétipos, que podem se tornar modificadores da visédo

historica.
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Também ha que se considerar que o uso do cinema pelo nazismo foi
importante para o desenvolvimento da sétima arte — pois 0s nazistas foram “os
Unicos dirigentes do século XX que tinham o imaginario essencialmente no mundo
da imagem” (FERRO, 2010, p. 53). Durante o regime nazista, a Alemanha foi a
segunda maior produtora cinematografica do mundo, com 1 306 longas-metragens
produzidos — atingindo um total de 1 789 producdes, se considerar o periodo de
1930 a 1945, quando filmes pré Partido Nazista jA& eram realizados — perdendo
apenas para os Estados Unidos da América (PEREIRA, 2012, p. 128). Em sua tese
de doutoramento, Pereira (2008) defende que a estética cinematografica
consolidada durante o nazismo serviu de modelo para outros paises da Europa e
América Latina. Desta forma, pode-se notar que o cinema nazista, pensando nos
filmes com propriedades propagandisticas, desenvolve um papel imprescindivel
dentro de sua estrutura de propaganda e no cenario mundial.

O cinema s6 nasceu ap0s a Historia se constituir e aperfeicoar seus
métodos - firmando-se como Ciéncia. Em seu inicio era considerado apenas uma
maquina que proporcionava um passatempo para os iletrados como um “espetaculo
de parias”. Pereira (2012) aponta que, ao se pensar na histéria do desenvolvimento
do cinema, percebe-se como a soma das técnicas e linguagens possibilita a criagdo
de uma realidade, dando a ilusdo de ser uma producéo neutra que ocorreria apenas
através do aspecto mecanico da maquina e sem a intervengcdo humana.

Em 1938, Walter Benjamin apresenta consideracdes acerca do cinema
e sua autenticidade como obra de arte. Para ele, com a reprodutibilidade, a obra de
arte passa a ser mais acessivel ao receptor e, na medida em que deixa de ser Unica,
ela perderia sua autenticidade. Além disso, 0s receptores podem consegui-la em
circunstancias que antes nao era possivel, o que romperia com a tradicdo de
contemplacédo da arte. Desse modo, o0 cinema € um dos agentes mais poderosos
para romper com essa contemplacdo. Em meados do século XX, tanto a Histéria
guanto o cinema se modificaram. Para Benjamin, a func&o social da arte passou a
ter politica como seu fundamento; portanto, h4 a necessidade de que sejam vistas
com comprometimento. A perspectiva do espectador inconsciente € uma Visdo
extrema e datada: € parte — e desdobramento — das concepcbes militantes e
vanguardista do cinema (AUMONT, 2006, p. 106) e é refutada pelos tedricos
seguintes, que consideram os espectadores como sujeitos ativos sobre o conteddo a

gue assistem.
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O uso do cinema como documento se deu gracas ao desenvolvimento
historiogréfico, que abriu a possibilidade de novos métodos e discursos para 0s
historiadores, como a historiografia marxista, a Escola de Analles e a Histéria
Cultural, permitindo diferentes abordagens, bem como diferentes tipos de
documentos. Antes, as producbes cinematograficas eram consideradas sem
validade documental, manipulaveis pelos cortes e truques cinematograficos.
Entretanto, também a Histéria ndo € escrita inocentemente: os historiadores,
semelhantemente aos diretores de filmes, possuem uma intencédo e um objetivo.

As discussbes sobre as relacbes entre o Cinema e a Histéria sdo
amplas. Dentro das consideracfes acerca da relacdo entre Historia e Cinema, temos
trés principais linhas de pesquisa: histéria do cinema, na qual se estuda o
desenvolvimento das técnicas cinematogréaficas ao longo do tempo e historiciza tais
aspectos; histéria no cinema, em que os filmes sdo considerados como
representacdes da Histéria; e cinema na histéria, que pensa o filme como uma fonte
histérica que permite o estudo de ideologias, sociedades, politica, relacdes de poder,
entre outros aspectos. Ha, ainda, conforme Souza (2002), a possibilidade de
compreender os filmes no jogo de forcas politicas e sociais de producéo de sentidos
histéricos, de modo a tornar-se um agente da histéria. O autor destaca dois pontos
importantes: os filmes como documentos histoéricos e os filmes como discursos sobre
a histéria. Com o primeiro ponto se aprofunda a reflexdo sobre o periodo em que
foram produzidos. No segundo ponto, se constroem criticas historiograficas a partir
das analises de suas abordagens histéricas. Robert Rosenstone (2010) dialoga com
tais questdes, e considera que os filmes, por estarem muito presentes no cotidiano,
afetam as producdes de conhecimento sobre o passado.

O historiador e cineasta Marc Ferro, ligado ao grupo de estudiosos da
Nova Histéria, foi um dos responsaveis por considerar o valor do testemunho dos
filmes como documento historiografico valioso, por corresponderem a um vestigio do
passado. Para Ferro (2010), as imagens cinematograficas devem estar associadas
ao mundo que a produz, uma vez que o filme sempre — independente de se propor a
ser documento ou ficcdo — € Historia, tendo em vista que o0 que ndo aconteceu, ou
seja, as invencdes e o imaginario do homem, possuem o mesmo valor histérico que
a Historia. Ferro (2010), defende que um filme apresenta uma realidade, nem

sempre comunicada diretamente, que parece ser “terrivelmente verdadeira”, e que
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guem nao souber analisar ou recuperar o discurso dessas imagens fica refém do

que foi dito ou produzido.

N&o é suficiente constatar que o cinema fascina e inquieta: os poderes
publicos e o privado pressentem também que ele pode ter um efeito
corrosivo e que, mesmo controlado, um filme testemunha. Noticiario ou
ficcdo, a realidade cuja imagem é oferecida pelo cinema parece
terrivelmente verdadeira (FERRO, 2010, p. 30).

Os filmes carregavam a ilusdo de serem producbes neutras. Desta
forma, o nazismo se apropriou dessa arte inserindo nela sua fungéo politica. Como
aponta Ferro (1995) em "A Histéria da Segunda Guerra Mundial", as producdes
cinematograficas visavam mexer com o espirito das pessoas pré-Estado. Por isso,
ao historiador cabe restituir a sociedade a Histéria que tenha sido monopolizada por
aparelhos institucionais (FERRO, 2010). Desta forma, pode-se refletir sobre os
documentos O Eterno Judeu e Judeu Siuss (de 1940) e sobre como eles se
enquadram em uma proposta do Ministério de Propaganda do Terceiro Reich, que
objetivava a propagacao do antissemitismo hitlerista.

Para Ferro, o filme deve ser pensado como um produto, uma “imagem
objeto”, que possui significacdes além das cinematograficas. Levando em conta
mais do que o tema abordado (aquilo que testemunha), mas considerando a
abordagem sécio historica que seu discurso autoriza (como aborda, o ponto de
vista). E necessario aplicar os métodos de andlise nos substratos de um filme
(imagens, imagens sonorizadas, ndo sonorizadas), nas relagdes dos componentes
desses substratos; analisar no filme tanto a narrativa quanto o cenario, a escritura,
as relacbes do filme com aquilo que néo é filme: o autor, o contexto da producao, o
regime de governo, para, entdo, chegar a compreensédo além da obra em si, mas da
realidade que ela representa.

Eduardo Morettin (2003) realiza uma revisao critica da obra de Marc
Ferro e suas consideracdes sobre o cinema como fonte historica. Ele adverte que,
nas consideragfes metodologicas de Ferro, poderia ocorrer o erro de o filme ser
utiizado como mera complementariedade as fontes escritas sobre determinado
tempo histérico, assim, a andlise critica do filme ficaria refém da tradicdo escrita.
Além disso, ha um risco de tentar extrair interpretacdes, de filmes produzidos em
determinada época, ja esperadas por conta de um fato posterior a obra, ou seja,
partindo dos desdobramentos do passado. Tais questdes, para Morettin, deviam

surgir a partir dos elementos encontrados na analise.
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Outras questbes propostas por Ferro sdo comentadas por Morettin
(2003, p. 15), que, apesar de concordar com a percepcao de que o filme possui
tensdes proprias, as atribui como parte da estrutura interna de cada filme, pelo seu
carater polissémico, ndo sendo apenas expressao direta dos projetos ideoldgicos.
Desta forma, considera contraditoria a no¢ao de ser possivel recuperar o nao visivel
através do visivel no cinema, pois isso sO teria sentido para as analises que
separam os elementos das obras, como se caminhassem paralelamente, chegando
a significados independentes. Morettin defende as mdltiplas — e até opostas —
leituras de um fato dentro de um filme, como uma tenséo intrinseca a sua estrutura
gue advenha de uma investigacdo que considere os elementos cinematograficos
como um todo.

Deste modo, a andlise filmica deve ser adaptada a pesquisa, mas
partindo de consideracfes basicas. Como ressalta Michele Lagny (2009), por
exemplo, a imagem cinematografica s6 sera proficua ao historiador com informacées
a respeito das circunstancias de sua producéo (como autoria, data, espacialidade,
etc.); mas tratar o filme apenas como fonte, possibilita outro obstaculo: reduzir a
contribuicdo do cinema. Seria preciso, desta forma, alargar as concepc¢fes do
cinema como fonte.

Para Lagny (2009), isso ocorre por esta fonte exceder o campo
cinematografico ao possibilitar um estudo sobre acontecimentos, expressées de um
grupo ou ser instrumento de reflexdo. A imagem cinematografica reconstréi uma
realidade de acordo com as particularidades de sua linguagem a partir da articulagao
da expressdo cinematografica com o meio social, histérico e a configuracdo
ideoldgica que o filme se insere. Nos anos 1970, Pierre Sorlin, também, buscou a
articulacdo de uma analise interna com a contextual no cinema como fonte historica,
com o objetivo de refletir sobre a compreensao que individuos e grupos poderiam ter
sobre esses elementos de seu tempo. Diferentemente de Ferro — que se foca na
analise contextual —, essa perspectiva procura o0 auxilio da semidtica como
possibilidade de explicacdo da comunicacdo dos sentidos, mediante as
combinagdes de enquadramentos, sons, montagem, etc. Trata-se, assim, de uma
representacdo do real que deve passar por uma série de indaga¢des, nas quais o
historiador deve considerar para sua analise interna — como um artefato cultural —
gue possui um contexto que o cerca e, portanto, possui uma historia prépria.
(KORNIS, 1992; SORLIN apud KORNIS, 1992). Com estas concep¢des, 0 resumo
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dos temas e tramas dos filmes ndo sdo mais suficientes — os analistas devem
considerar como os elementos sao transformados nos produtos audiovisuais.

Desta forma, o filme como fonte compde-se de uma justaposicdo dos
codigos do filme aos coédigos especificos de sua época, “as imagens sdo uma
reflexdo em torno do mundo que as cerca, a0 mesmo tempo em que recriam uma
possivel, porém imaginaria visao de alguns aspectos da sociedade” (KORNIS, 1992,
p. 247).

Neste sentido, a andlise filmica "trata-se de desvendar os projetos
ideoldgicos com 0s quais a obra dialoga e necessariamente trava contato, sem
perder de vista a sua singularidade dentro de seu contexto” (MORETTIN, 2003, p.
40). Desta forma, ndo devemos nos limitar a um exame internalista, mas € por meio
dele que se chega as questdes contextuais.

O pioneirismo e a importancia das obras de Marc Ferro ndo devem ser
ignorados, pois percebe-se que grande parte das discussdes partiram da leitura dos
textos deste historiador. Algumas premissas s&o tao recorrentes que praticamente
nao sao mais questionadas pelos pesquisadores, por exemplo “o cinema como uma
fonte historiografica”, “o carater testemunhal dos filmes”, “os vestigios do passado
que essas obras deixam (seja cinejornal, documentario ou ficcao)”.

A trajetéria historiografica deste objeto € extensa, de modo que, em
resumo, seu uso possibilita obter informagbes que o documento escrito e/ou
testemunhos orais ndo conseguem fornecer. E importante, que se considere as
imagens para além da ilustracdo (ou seja, como uma confirmacédo). Essas fontes
necessitam de analises atenciosas, com um tratamento que considere as
particularidades desse documento, suas linguagens, técnicas e especificidades,
articuladas aos contextos cultural, politico, social, cientifico e histérico a que a obra
se atrela. Nao pretende-se aqui uma discussao mais exaustiva a este respeito. Para
esta pesquisa, € mais proveitoso, buscar as consideracfes sobre cinema e politica,
sobretudo, sobre o cinema nazista de propaganda.

Um dos pioneiros no uso do cinema como objeto de investigacao
historica, Siegfried Kracauer, preocupado com 0s meios de comunicagdo e sua
potencialidade democréatica e totalitaria, traca, jA em 1947, um estudo sobre o

cinema alemé&o da Republica de Weimar até o cinema nazista, em “De Caligari a
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Hitler: Uma Histéria Psicolégica do Cinema Alemé&o”®

, ho qual busca demonstrar
como o cinema alemé&o do periodo da Republica de Weimar refletia as tendéncias
psicologicas e a loucura institucionalizada da vida na Alemanha. Isso seria possivel
tendo em vista duas caracteristicas: os filmes serem producbes coletivas e
buscarem e mobilizarem a audiéncia da massa por temas ou discursos gque visam a
desejos implicitos. Nesta perspectiva, alguns filmes teriam apresentado, ndo a
historia literal, mas tendéncias inconscientes, como obsessdes, desejos e paranoias
nacionais, que evidenciavam um movimento de “insanidade caligaresca do
nazismo”, por exemplo, nas tendéncias autoritarias nos proprios filmes — vale
ressaltar, que o autor ndo desconhece os fatores sociais, econémicos e politicos
para explicar o nazismo e sua oposic¢éo fraca.

Os filmes — e os cineastas — transparecem, entdo, valores da
sociedade — ou, de forma mais profunda, da mentalidade coletiva — de modo que o
filme escapa do controle até mesmo de quem o produziu, indo além de seu
contetdo. No que se refere ao cinema nos tempos de Hitler, Kracauer (1985) se
atem as producdes pos 1939, que reforcavam o esfor¢o bélico total nazista e nas
quais a Alemanha era insistentemente glorificada como um poder dinamico. Para o
autor, o cinema nazista fugia a realidade, seja nas narragbes/comentarios, nas
tematicas ou na montagem, esta, ndo partiria da edi¢cdo de planos para montar uma
dada realidade — como a soviética — ela buscava suprimir os aspectos reais que
poderia transmitir. Esta tentativa de omissdo do que pudesse ser indicio do real,
visando a imposicdo de uma dada realidade, iria além de uma caracteristica destas
producdes cinematogréficas: seria parte de uma estrutura totalitarista. De modo
geral, a producao cinematografica nazista foi de filmes de propaganda (em menor ou
maior medida) a, inclusive, peliculas de entretenimento, as quais foram o tipo de

producdo mais realizadas entre 1933 e 1945.

%0 livro de Kracauer foi escrito com apoio financeiro da Fundacdo Rockefeller e Fundagédo John
Simon Guggenhein, e da Curadoria da Filmoteca do Museu de Arte Moderna de Nova lorque. O
autor, refugiado judeu, recebeu uma bolsa de estudos em 1941 (da Film Library do MoMA, NY) como
parte de um projeto de estudos sobre comunicacdo e propaganda de 1930, contando com
especialistas de diversas areas. A participacdo de Siegfried Kracauer (1889-1996) resultou no livro
“De Caligari a Hitler: uma Histéria Psicolégica do Cinema Alemao” em 1946 (FRIGERI, 2018, p. 66;
VALIM, 2017, p. 4). Frigeri (2018) ressalta a importancia de se considerar que a pesquisa de
Kracauer foi patrocinada no contexto do final e imediato p6s Segunda Guerra Mundial, nos Estados
Unidos, “sob a égide dos vencedores da guerra” (FRIGERI, 2018, p. 67).
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Em levantamento apresentado por Hugo Nogueira Neto (2017)* temos
que, dos mais de 1 300 longas-metragens deste periodo, aproximadamente 1 200
foram producdes voltadas ao entretenimento, mantendo a carga politica/ideolégica
em diferentes niveis e de formas diversas — exaltando o nazismo, encorajando o
nacionalismo e espirito militar, bem como incitando o 6dio aos inimigos por meio do
uso de esteredtipos. Entre os longas de ficcdo, 123 foram classificados como
mistério, 423 comédias e musicais, e 295 considerados como melodramas e biopics.
No mesmo periodo, "de um total de sessenta e duas mil escolas, quarenta mil
possuiam salas de projecdo, o que revela a dimensdo da importancia que 0s
nazistas davam ao cinema” (PEREIRA, 2008, p. 109). Apesar do grande destaque
que o cinema teve como propaganda nazista, apenas 153 longas-metragens
ficcionais foram indexados como obras de propaganda pelos Aliados. Talvez isso
ocorra por conta da tatica de propaganda de Goebbels, que preferia realizar filmes
com propaganda indireta, diluida no enredo e nos conflitos humanos, pois acreditava
gue seria mais eficiente se nao fosse percebida como intencéo desejada. E, ainda,
atendia melhor ao mercado. Assim, a maior parte das produgdes apenas tinham a
aparéncia de filmes escapistas.

Peter Longerich (2010) aponta que Goebbels, em 1939, limitou a
producdo a aproximadamente cem filmes anuais. A bilheteria de cinema aumentou
com o inicio da guerra, recuperando-se do prejuizo que os filmes anti-comunistas
tinham causado a industria cinematografica alema. Os filmes menos explicitos, no
entanto, incomodavam o Fihrer, que, em 1939, disse a Goebbels que néo
enxergava a ‘revolugcdo nacional-socialista no cinema’”. Mesmo ndo sendo
totalmente favoravel e com perigo de um novo prejuizo, no outono de 1939 foi
concebido uma série de filmes antissemitas, os quais foram exibidos em 1940 junto
com outros filmes de carater mais propagandisticos, como Os Rothschild, Judeu
Suss e O Eterno Judeu.

O cinema alemo, mesmo antes do nazismo, atuou como um dos

elementos que possibilitou uma “comunidade imaginaria’, com espectadores de

10 Nogueira Neto, em nota de rodapé, aponta que seu levantamento e indexacdo aos géneros dos
filmes, vém de "dados enumerados por Eric Rentschler, sendo também adotados por Mary Elizabeth
O’Brien. O’'BRIEN, Mary Elizabeth. Nazi Cinema as Enchantment: the Politics of Entertainment in the
Third Reich. Rochester, Nova York: Camden House, 2004, 9 e RENTSCHLER, Eric. Op. cit., 7”
(NOGUEIRA NETO, 2007, p. 26).
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diferentes situacdes sociais recebendo as mesmas mensagens, funcionando como
um passatempo que envolvia expectativas e escolhas partilhadas coletivamente.
Diferente de outros tipos de midias, como a impressa e o radio que se articulavam
mais na esfera privada (NOGUEIRA NETO, 2007, p. 26).

Quando o nazismo assumiu o poder, a industria cinematografica alema
empenhou-se, junto ao novo governo e suas ideologias, em garantir que seu
crescimento econdmico continuasse. Mas, em 1939, com a intencdo de um sistema
de producdo cooperativa, controle dos conteudos e competicdo entre os filme, as
maiores produtoras ou companhias de cinema alemas foram estatizadas (PEREIRA,
2008).

Goebbels estabeleceu uma politica voltada ao cinema (Filmpolitik) e
sua institucionalizacdo em prol do partido. Sua filmpolitik visou afetar, também, as
recepcdes dos filmes, buscando que o publico tivesse a experiéncia tanto no ambito
do imaginario das obras como na submersdo ao espaco publico das salas de
cinema. Assim, os filmes e os “programas de exibicao, indicaram Karsten Witte e
Erica Carter, tornaram-se, portanto, uma mise en scene da identidade nacional
mesmo quando o publico procurava por obras de entretenimento”. (NOGUEIRA
NETO, 2017, p. 28). Para esse autor, os filmes poderiam ter diversas finalidades sob
o comando de Goebbels: entretenimento, esclarecimento politico, diverséo,
propaganda ideologica, integracao social e afirmacdo da hegemonia cultural alema.
Essa flexibilidade possibilitava um trabalho ideolégico que combinava a arte e a
politica em diferentes plataformas mediaticas, que, teriam uma fungdo a qual
“flutuava entre o desejo dos espectadores e a afirmacdo da doutrina” (NOGUEIRA
NETO, 2017, p. 30), uma vez que partiam da premissa de que a propaganda com
apelo as emocdes seria mais eficiente em promover a doutrina. Desta forma, a
pretensao dos filmes de entretenimento era a de influenciar a plateia por meio de um
escape, buscando envolver o publico a partir de valores culturais, a partir de géneros
que eram de preferéncia a sua audiéncia.

Considerando a perspectiva de Kracauer, os aproximadamente 1200
filmes de entretenimento nazista, apresentavam niveis politicos em diferentes
medidas. Desta forma, Judeu Siss, pode ser classificado como um biopic, sendo ao
mesmo tempo um filme de propaganda ferrenho. Este carater dubio, ndo pode ser
notado em O Eterno Judeu, que, dentro das producdes nazistas, faria parte do

menor grupo de produc¢des, voltadas de forma praticamente exclusiva a doutrinagéo,
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podendo ser categorizado nessa perspectiva, como um kulturfilm, um documentério
educacional.

Muito se discutiu sobre as diferencas entre filmes documentais

(¢

[N

ficcionais, de onde pode concluir-se que a linha de separagdo entre um e outro

([N

muito ténue. E, ainda, em relacdo ao filme como objeto de estudo historiografico
qguase nula. Hoje, para a maioria dos tedricos, esta diferenciacao € incerta.

Em Kornis (1992), temos que o primeiro trabalho sobre o valor do
cinema como documento foi realizado em 1898 por Matszewski, que defendia a
existéncia de uma imagem cinematogréfica veridica. Para Baggio (2012), o termo
documentario teria surgido pela primeira vez na década de 1920, referindo-se ao
cinema de carater realista. Este se aproxima das teorias do ‘“realismo
cinematografico” de André Bazin, que, ao buscar imagens cinematograficas mais
realistas, defendia a ideia de filmes com planos de duracéo igual a do evento em si,
de modo que os planos sequéncias com alta profundidade de campo (maior alcance
de foco nos elementos em quadro) seriam 0s mais proximos dos “planos puros”.
Para isso, defendia a ideia de um filme cuja montagem néo interferisse no sentido da
evolucdo do plano; outros fatores do documentario estariam relacionados mais a
ética da montagem e representagcdo do que a sua autenticidade (BAZIN, 1991;
PENAFRIA, 2006). Para Eisenstein, os planos puros sO possuiam significados a
partir da montagem, portanto o filme ndo poderia ser imagem fiel da realidade, pois a
montagem seria uma linguagem vital ao cinema. Ja Vertov acreditava que o cinema
seria capaz de expressar a realidade e que, no documentério, mesmo gue houvesse
montagem, ela estaria se utilizando de capta¢cdes de uma realidade dada.

Para Bill Nichols (2009), todo filme é um documentario, pois carrega
evidéncias, seja da aparéncia das pessoas que fizeram parte do filme ou da cultura
em que foi produzido. Com isso, divide dois tipos de filme: o “documentario de
satisfacdo de desejo”, normalmente chamado de ficgdo, que sao 0s que expressam
uma realidade desejada ou temida, que seja ou possa vir a ser. E 0 “documentario
de representacdo social”, que sdo os de nao ficcdo; eles representam, a partir das
escolhas do cineasta/realizador do filme, aspectos de um mundo que ja ocupamos e

compartilhamos, possibilitando visdes diferentes de um mundo comum.

A crenca é encorajada nos documentarios, jA que eles frequentemente
visam exercer um impacto no mundo histérico e, para isso, precisam nos
persuadir ou convencer de que um ponto de vista ou enfoque é preferivel a
outros. A ficcéo talvez se contente em suspender a incredualidade (aceitar o
mundo do filme como plausivel), mas a nado ficcdo com frequéncia quer
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instilar crenca (aceitar o mundo do filme como real). E isso que alinha o
documentario com a tradicdo retérica, na qual a eloquéncia tem um
propdsito estético e social. Do documentario, ndo tiramos apenas prazer,
mas uma dire¢do também (NICHHOLS, 2009, p. 27).

Baggio (2012) aponta que, para Bill Nichols, a maior diferenga entre o
filme de ficcdo e o documentario € o desenvolvimento de sua linguagem. O filme
documental se pautou em principios éticos — sendo estes a intencionalidade dos
realizadores e a partir de seus pontos de vista. Baggio (2012) afirma que reflexdes
sobre a ética acerca das propriedades do documentario desenvolveram os conceitos
de voz — a postura ética do filme — e do modo de representacdo — 0s recursos de
representacdo utilizados para alcancar tais posturas. Defende ainda que o
documentario ndo se propde a ser realidade, mas sim uma representacdo com
consideragcOes sobre ela. Bill Nichols configura seis modos de representacdo do
cinema documentario, como se observa a seguir.

O primeiro modo é o expositivo, que teria que — além de expor —
educar, mostrando “uma versdo de mundo” de maneira didatica e explicativa,
caracteristica marcante em O Eterno Judeu. O segundo modo € o poético, que nao
perde a proposta educativa, mas se direciona aos estados de animo, ou seja, mais
as sensacdes do que a fatos e/ou agoes.

A ndo intervengcdo é o viés ético do terceiro modo, o observativo.
Diferente do expositivo o0 autor ndo deveria fazer comentarios, ou seja, busca uma
transparéncia no discurso se posicionando como observador. Ao contrario do
anterior o modo participativo busca uma alteracdo da situagdo em que se encontra,
por conta de sua presenca. O quinto modo, o reflexivo, se aproxima da
metalinguagem, pois busca demonstrar-se como representacdo, apontando as
observacdes, presenca e interferéncia da equipe. O ultimo modo considera a ética
do recuo (como no terceiro) de uma forma intensa, considerando que a postura mais
adequada seria falar sobre si mesmo — é chamado de performético.

Para Nichols (2009), € na representacdo do outro que se tem as
questdes éticas como fundamentais para o documentério, pois, nas ficgdes, o papel
social das pessoas € de atuar, ou seja, dentro de uma obrigacdo contratual na qual a

pessoa realiza uma performance e interpreta uma personagem®'. Ja no caso do

1 Nichols (2009) pontua que o uso de ndo-atores nos filmes de ficcdo complica essa questéo,
deixando o limite entre os documentarios de satisfacdo de desejos e os de representacdo social ainda
mais ténue.
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documentario, as pessoas sao "atores sociais”, seu valor para o cineasta ndo esta
na capacidade de interpretar, mas no que sua propria vida incorpora, contanto que
sirvam as necessidades do filme. Quando o comportamento dessas pessoas sociais
sdo modificados, pode haver uma deturpacdo de sentido. A questdo ética para
Nichols, nesse tocante, esta no desdobramento que o filme tera sobre a pessoa
social nele representada e na responsabilidade do cineasta sobre isso. Em O Eterno
Judeu, por exemplo, a forma como o documentario foi montado e narrado (além do
contexto em que foi produzido e exibido) fez com que os judeus, pessoas sociais do
filme, fossem representados como grotescos.

Mas, como qualquer producao filmica, o documentario € ficcional, pois
apoia-se em uma estrutura organizacional como a dos filmes de ficcado (AUMONT,
1994; LAGNY, 2009). A ficcdo, para Aumont (1994), consistiia em uma dupla
representacao por representar algo imaginario (ou seja, duas vezes irreal), enquanto
o documentério seria a representacdo do real, mas de forma irreal (somente uma
vez irreal), transformando-se em um espetaculo que busca prender o espectador
imerso no fabuloso, tal como os filmes de ficcdo. Em Lagny (2009), por sua vez,
temos que 0s géneros se inspiram um no outro e que, para ser filmado, o real
submete-se a uma roteirizagdo, sendo exibido de maneira organizada e partindo de
regras precisas. Para o autor, independentemente dessa questdo, ficcdo e
documentario deixam vestigios do passado.

Segundo Leif Furhammar e Folke Isaksson (1976) os documentérios de
propaganda muitas vezes sdo compostos por "meias verdades", e sao muito
manipulaveis, o que pode ser visto nos casos em que ha o uso de cenas auténticas
de um determinado contexto, utilizadas como se fossem de um momento ao qual
nao pertencem, descontextualizadas, como, por exemplo, nos documentarios
caracterizados como “atualidades do front”, nos quais trata-se de determinada
situacao ou de conflitos, mas exibem imagens que néo correspondiam ao assunto.
Além dos diversos usos que as diferentes formas de montagens possibilitam as
producdes audiovisuais.

Ha, também, as encenagfes da realidade antes da captacdo. Um
exemplo disso € a producéo nazista “O Fuhrer da uma cidade aos judeus” (1944), no
qual filmaram o campo de concentracdo Theresienstadt como um lugar prazeroso —
com atividades de lazer, e pessoas felizes — fornecido pelo partido nazista como

parte de uma politica de desenvolvimento e de servigos sociais. Apds as filmagens,
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muitos dos prisioneiros que apareceram no filme foram executados, inclusive o judeu
diretor do filme, Kurt Gerron.

Esta obra, considerada por Adriana Kurtz (2011) como a "mais
cinicamente morbida”, nos permite perceber as estratégias audaciosas da
propaganda nazista e a quais propor¢cdes de insanidade elas poderiam chegar. No
ano em que foi produzido, enquanto, de um lado, divulgavam este campo de
concentracdo redecorado e com prisioneiros selecionados, atuando como um campo
de triagem e com o objetivo de demonstrar para as comissdes internacionais, que
poderiam ver com seus proprios olhos como eram inconsistentes as acusacdes sob
a finalidade dos campos e 0os maus tratos aos héspedes do Reich, do outro lado
eram queimados cerca de 24 mil corpos de judeus por dia em Auschwitz.

Por buscar confundir a opinido publica, a autora considera que este
seria um documentario de “contrapropaganda”, uma vez que O cinema seria
mobilizado com a intencdo de familiarizar a populacdo com os programs do governo
(mesmo que eles ainda ndo estivessem em pratica, ou explicitamente atuantes).
Kurtz (2011) defende que, desde os primeiros eventos culturais nazistas, a Shoah
tinha seus tracos cada vez mais definidos. Para a autora, os dois filmes objetos
desta pesquisa, por exemplo, apesar de ndo possuirem o virtuosismo estético da
nova arte alemd (como nas obras concebidas por Riefenstahl), "promoveram
explicita justificativa para o gaseamento em massa” (KURTZ, 2011, p. 7). Para ela,
as “missdes sagradas” do nazismo — 0s programas de exterminio — contariam
necessariamente com o carater educativo e persuasivo do cinema.

O documentario pode causar um efeito psicolégico em seus
espectadores, de os fazerem acreditar estar lidando com uma verdade inteira'?,
refletindo a ilusdo de autenticidade para a plateia, a qual confere mais credibilidade

ao documentario do que aos filmes ficcionais.

12 No dicionario teérico critico de cinema, Jacques Aumont apresenta um verbete sobre o efeito de
realidade e o efeito de real, sendo o primeiro relacionado a analogia e o segundo pela crenga do
espectador, compondo, assim, dois fendmenos ligados a nog¢do de representacdo. O efeito de
realidade é dado por imagens representativas que apresentem um conjunto de indicios de analogias
historicamente determinados, considerados aceitdveis de acordo com uma convencdo, e, na
propor¢cdo dessa aceitacdo, ocorre o0 efeito do real. Ou seja, com um efeito de realidade forte, “o
espectador induz um f‘juizo de existéncia’ sobre as figuras da representacdo e lhes confere um
referente no real; dito de outro modo, ele ndo acredita que o que ele vé seja o proprio real (ndo é uma
teoria da ilusdo), mas sim que o qué ele vé existiu no real” (AUMONT; MARIE, 2006, p. 92).
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Para Furhammar e Isaksson (1976), estas caracteristicas, que
distinguem filmes ficcionais e documentais, permitem usos de recursos diferentes
para a propagacao do discurso. Apesar de néo sugerirem tanta legitimidade quanto
o documentario, os filmes de ficcdo de propaganda sé&o ilimitados quanto aos
recursos que possibilitam alterar a realidade e mexer com o0 sentimento dos
espectadores. Os autores discorrem sobre as relacdes entre politica e cinema e, de
modo geral, defendem a ideia de que o cinema de propaganda politica cerceado
pela guerra, pretendiam fazer a plateia escolher o lado certo. Para tanto, estes filmes
geralmente trabalharam com um dualismo bem definido, dando poucas escolhas
para os espectadores que tendiam a reagir com as emocoes pretendidas

Na obra “Cinema e Politica” (1976), os autores apontam que, ao longo
do século XX, por diversas vezes o cinema esteve atrelado aos interesses politicos.
Analisam as experiéncias cinematograficas em diferentes regimes politicos, entre
elas: a soviética do periodo de Lenin e Stalin; a dos paises Aliados durante a
Segunda Guerra Mundial; a do cinema alemao pré nazismo e producfes nazistas; a
do cinema pos-guerra italiano; a do norte-americano; e as dos cinemas da América
Latina — como o cubano e o Cinema Novo brasileiro. Entre as producfes analisadas,
as gue mais se aproximam do tema desta pesquisa sédo as obras de Eisenstein, Fritz
Lang, Leni Riefenstahl, Fritz Hippler [incluindo-se sua obra O Eterno Judeu] e Veit
Harlan [com Judeu Siss]. Os autores Furhammar e Isaksson s&o referéncia no
tema, sendo citados na maior parte dos trabalhos que atrelam cinema a propaganda
politica, de modo geral, no que se refere as detalhadas analises da “estética da
propaganda” no cinema.

Para eles, os principais tragcos a serem notados em tais filmes se
referem ao uso de meias verdades, a montagem com um papel definidor, aos
comentarios/narrativas que visam modelar as conclusdes do publico e as definicdes
claras entre o bem e o0 mal, atreladas a personagens excessivamente maniqueistas.
Assim, segundo Furhammar e Isaksson (1976), por lidar com mais de um tema
politico, inclusive nas representacdes das personagens, os filmes propagandisticos
seriam como figuras de retorica, pois este género tem como objetivo criar
generalizagOes a partir da exibicdo de acontecimentos isolados. Sua representagéo
vai aléem de si mesma, com conceitos mais amplos, de modo que cada filme, heroi

ou vildo, atua como sinédoques.
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Com esta perspectiva, a personagem de Siss, assim como 0s judeus
em O Eterno Judeu, resumiu, ao mesmo tempo, as representacdes e 0s anseios do
judeu manipulador, vulgar, egoista e parasita. Ja os arianos e 0s nazistas (estes
apenas em O Eterno Judeu) trariam consigo os valores morais e a capacidade
necessaria para poder proteger todo o povo, das ameacas de todos os judeus,
extrapolando a trama do filme.

Furhammar e Isaksson (1976) ressalvam que, isoladamente, o cinema
ndo pode guiar a opinido publica, nem elevar a moral de um grupo ou criar um
estado de prontiddo. Entretanto, os tracos estilisticos do cinema de propaganda
permite que ele seja suporte de manifestacdes politicas. E, quando aliados a elas
tornarem-se instrumentos influenciadores da histéria e sociedade por suas
capacidades de dialogarem. Com esta perspectiva de didlogo, a concep¢cédo de
Adriana Kurtz (2011) toma forma, pois ela parte da premissa de um ideario de
estetizacdo nazista amplamente planejado — nas artes, na arquitetura, nas politicas
higienistas, nos congressos, no cinema e na propaganda — que permite o uso do
cinema como um instrumento nazista que, de certa forma, preparava o0 povo para
determinadas situacfes e atuacdes do governo.

O cinema, por ser composto de planos e sequéncias de imagens,
possibilita uma recepc¢éo cadenciada de seu discurso. Essa caracteristica o torna em
um elemento muito forte de propaganda politica, tendo em vista que “[...] através de
uma representacdo os filmes podem servir a doutrinacdo e ou a glorificacdo [...]”
(KORNIS, 1992, p. 243). Os nazistas foram grandes desenvolvedores do cinema e
se utilizaram muito dessa linguagem para suas propagandas. Como visto, as duas
producdes culturais, objetos desta pesquisa, sdo filmes de propaganda que
apresentam discursos antissemita e hitlerista, sendo o primeiro um filme
categorizado como documentario, que expressa a propaganda politica/ideoldgica de
forma expositiva, e o segundo, de forma mais implicita se comparado ao Eterno
Judeu, uma ficcdo com tematica historica.

A propaganda nazista atuou por diferentes suportes e em algumas
etapas: estruturalmente, eram duas fases. Em um primeiro momento, vinculavam-se
as ideias aos simbolos e as representacdes; nas propagandas nazistas, o apelo era
a exaltacdo ao partido e ao lider, por exemplo, ao associar a no¢ao de prosperidade,
pureza e grandeza aos simbolos do partido ou a figura do Fuhrer. Ou, buscando o

sentido oposto, ao vincular a representacao dos judeus e dos simbolos dos judeus
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as ideias de: praga — como doencas, ratos — sujeira, fealdade, asco, etc., ou seja,
um apelo ao terror.

Com a repeticdo desses simbolos e representacbes em cartazes,
filmes (ficcionais ou documentérios), discursos e em todas as formas de
comunicacdo, desencadeia-se a segunda fase. Nela, essas associacfes eram
transferidas aos “objetos”. Assim, a propaganda nazista utilizava a esperanca e o
medo para causar uma vontade de escolha nas pessoas (LUZ, 2006).

A forma de organizacdo da propaganda nazista permitiu afetar as
“estratégias interpretativas pré-existentes” e o0s desejos e necessidades das
pessoas, 0S quais poderiam ter sua propria singularidade afetada ao ocupar um
lugar no discurso e ser transformado por ele: um ariano, ao se reconhecer como o
volk [0 povo] em um discurso nacionalista, ou alguns judeus, como o judeu das
propagandas de fundo antissemita. Peter Burke (2004), em “Testemunha Ocular”,
comenta sobre a construcdo da alteridade, do Outro — para ele, possivelmente, 0
medo subjacente ao 6dio poderia ser visto por um psicélogo como uma projecao
inconsciente de aspectos indesejaveis do eu, podendo ser o0 outro uma auto-imagem
do espectador. Segundo Burke, a imagem (mental e visual) do Outro, se da,
geralmente, por meio dos esteredtipos hostis e desdenhosos, partindo da
pressuposicdo de que nds somos civilizados e humanos, ao passo que eles ndo sédo
muito diferentes dos animais, aos quais frequentemente sdo comparados. “Dessa
forma, os outros sdo transformados no ‘Outro’. Eles sé@o transformados em exoticos
e distanciados do ‘eu’. E podem mesmo ser transformados em monstros” (BURKE,
2004, p. 157).

O historiador Wagner Pinheiro Pereira (2008 e 2012), apresenta um
vasto estudo sobre o uso do cinema nas propagandas politicas. Para ele, a
propaganda nazista foi um sofisticado mecanismo estatal que visava conquistar e
“‘educar" a massa aos seus principios ideoldgicos, a partir de um projeto politico-
pedagogico nacionalista. Essas politicas de massas e de propaganda politica foram
um dos pilares de um novo regime de governo do século XX, o Totalitarismo. Nesse
regime, o Estado ndo permite a existéncia de outros partidos ou grupos politicos,
centralizando todos os poderes administrativos e politicos, de modo que o partido no
poder se confunde com o Estado (PEREIRA, 2008). O autor tece importantes
conexdes entre os filmes dos regimes autoritarios europeus e o0os do liberalismo

norte-americano. Em comum, h& a industrializacdo planejada dos filmes como forma
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de organizacdo dos meios produtivos, o cinema promovido em torno dos astros e a
pratica da censura, a qual deveria preservar os valores religiosos, morais e sociais
de seus respectivos governos para modelarem um “novo homem?” e respaldarem as
politicas adotadas. As aproximacdes tecidas por Pereira, sdo de extrema valia, mas,
s6 sdo possiveis, por ele ndo se apoiar nas definicbes do nazismo totalitario de
Hannah Arendt*®,

Pereira (2008 e 2012), traca todo o processo de edificacéo,
“alinhamento”, institucionalizacdo do cinema alemdo pelos nazistas, o
desenvolvimento de estética e de politicas voltadas ao cinema. O modelo
expansionista do cinema nazista o teria tornado um “modelo mundial de cinema
politico”.

Os governos totalitarios se caracterizam por seu regime extremamente
invasivo, no qual a sociedade € dominada completamente pelo Estado, inclusive na
vida pessoal. Assim, interfere-se na opinido publica com producdes de materiais de
propaganda que visam manipular o imaginario coletivo da massa, para que sua
verdade seja a uUnica. Neste Estado fiscalizador e ameagador, a vida familiar fica
atada ao grupo no poder e a sua ideologia, onde ha a formacéo militarizada dos
jovens e das criangas, controle da cultura e da formacéo cultural, das ciéncias e das
formacgOes académicas, e desrespeitando, assim, a liberdade de opinido, imprensa,
comunicacao e as liberdades individuais e publicas do cidadao, as quais deixam de
existir como esferas independentes (ARENDT, 2013). Assim, o campo cientifico, as
praticas culturais e os bens simbdlicos foram, de forma mais intensa que nos outros
regimes de governo, objetos de dominio politico.

Nos paises totalitaristas, a propaganda esta associada a uma
sociedade que vive em uma atmosfera de constante inseguranca e terror, causados
e veiculados por mecanismos estatais. Para Arendt (2013), a violéncia com o
objetivo de assustar o povo sO é realizada quando ainda ha oposi¢do politica, ou
seja, nos estagios iniciais. Apos deter absoluto controle, o governo totalitarista

substitui a propaganda por doutrinacdo e a violéncia torna-se um recurso para dar

13 Apesar de este trabalho se pautar nas ponderages de Arendt (2013), as andlises filmicas e
compreensdes dos autores que ndo se utilizam das definicdes da autora, ndo serdo, de maneira
nenhuma, invalidadas para este estudo. Na realidade essa pluralidade nos permite chegar a
questionamentos semelhantes, com suas diferenciacfes atreladas as especificidades dos percursos
de cada pesquisa (que sdo ora semelhantes e ora diferentes).
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realidade as suas mentiras utilitarias e doutrinas ideoldgicas, sendo o terror a
“prépria esséncia” desta forma de governo.

O meio de comunicacao central da politica passa a ser a propaganda,
a qual, para Arendt, contém "elemento de coercdo”, que ndo necessariamente esta
atrelado a forca fisica — ela se utiliza de qualquer artifice que possa induzir o
comportamento, os argumentos cientificos, religiosos, 0s preconceitos e a mentira
(AGUIAR, 2008).

Segundo Arendt (2013), a organizacao seria o verdadeiro objetivo da
propaganda totalitaria — mais do que a persuasao — e 0 motivo de sua superioridade
em relacdo as propagandas de outros partidos e movimentos, pois seu conteddo
deixa de ser uma questao sobre a qual as pessoas tém opiniao e torna-se regra. Os
slogans destas propagandas passam a fazer parte de uma estrutura de vida que
segue uma ideologia. Tal organicidade so teria sua realizacdo completamente
possivel em um regime totalitario. Desta forma, a autora conclui que o movimento
totalitario leva sua propaganda realmente muito a sério, e que “a organizacéo e a
propaganda, e ndo o terror e a propaganda, sao duas faces da mesma moeda” na
propaganda totalitaria (ARENDT, 2013, p. 499).

O regime nazista se formou e consolidou a partir de muitos elementos
que ja estavam em pratica e presentes, mas que foram organizados, e, portanto,
utiizados de maneira a atender as demandas de “dominacéo total” dessa nova
politica. Kurtz (2011) ressalta que o cinema de propaganda nazista ndo inaugurou as
obras ideologicamente comprometidas. Como Kracauer aponta, no cinema aleméo
estiveram presentes elementos que demonstravam um “pensamento coletivo” que
se fez essencial no regime nazista. O filme O Golem, Como Ele Veio ao Mundo de
1920, dirigido por Paul Wegener, por exemplo, ja expressava 0 preconceito contra
os judeus. Elencar as caracteristicas da experiéncia do totalitarismo em Arendt é
possibilitar uma espécie de compreensdo do presente, “¢ mostrar que as nossas
atuais sociedades estdo extremamente marcadas por caracteristicas proto-
totalitarias”. (AGUIAR, 2008 p. 86).

Os avangos nas pesquisas historiograficas sobre o cinema de
propaganda nazista sdo amplos. Muitos deslizes, entretanto, sdo cometidos ao se
trabalhar com filmes — e imagens de modo geral. Em uma pesquisa histérica, o
principal equivoco é tratar a fonte como elementos de nivel meramente ilustrativo.

Por isso, a metodologia escolhida para esse trabalho ndo permite essa abordagem,
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de modo que um grande esforco sera voltado para que a andlise extraia 0 maximo
das fontes, considerando suas particularidades de linguagem e de estrutura. Por
mais que exista uma distancia temporal e espacial no foco deste estudo, é possivel
perceber que os mecanismos de propaganda politica continuam muito atuais. Alguns
elementos — dadas suas necessarias diferenciacdes contextuais — podem ser
esclarecedores para pensarmos, por exemplo, as eleicbes de 2018 no Brasil, e,
possivelmente, o Brasil de 2019. Afinal, a investigacdo histérica, assim como aos
historiadores, cabe, também, a funcado de compreender o presente.

Esta pesquisa busca fazer uma articulacdo entre a Histéria Cultural e
Politica ao se debrucar em fontes cinematograficas, com o objetivo de observar e
problematizar questbes do &mbito politico. A partir de uma concepc¢édo da ampliagdo
dos territorios do politico, as concep¢des e abordagens propostas por Rosanvallon
(2010) sobre os estudos e o campo do politico permitem discussées muito mais
complexas e amplas a respeito ndo s6 da politica mas das sociedades. O autor,
além do carater interdisciplinar da histéria e do politico, considera que a historia
deve estar a servico da democracia e da cidadania, de modo que o conhecimento
torne-se uma forma de acdo a partir da reconstrucdo das relacdes entre trabalho
intelectual e politica, propondo um novo tipo de comprometimento intelectual. Para
ele, ainda, a histéria filosofica do politico tem como um de seus objetivos a
compreensao do modo como uma época e/ou um grupo social lidam com seus
problemas.

Este é o caminho a ser seguido no primeiro capitulo deste trabalho.
Percorrendo as complexas imbricacbes da politica e sua espetacularizacdo, na
busca de um panorama no qual o cinema atue como um elemento de propaganda
politica. Seus usos na Alemanha, e sua reorganizacdo de acordo com as estruturas
da propaganda nazistas sdo o tema do segundo capitulo, o qual nos permitira
compreender o contexto de producao e recepcao das fontes a serem analisadas na
ultima parte da pesquisa. A partir da analise, & contextualizado determinados temas
e discursos presentes nos filmes. Por fim, aborda-se as convergéncias e
divergéncias (discursiva, estrutural e estilistica) entre O Eterno Judeu e Judeu Suss,
como representam o inimigo judeu, questionamentos e possibilidades, que atrelem
estes elementos, ao considerado fracasso de um e sucesso de outro.

A Alemanha nazista se utilizou dos meios de reproducdo de massa

como propagador de ideais. Mas, entre a norma e o vivido existe um espaco em que
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os sentidos pretendidos e o produzido podem sofrer reformulacfes e deturpacdes,
de modo que hd um embate em que as identidades singulares e as praticas

enraizadas resistem as culturas impostas
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1. DA POLITICA AO ESPETACULO: O CINEMA COMO PROPAGANDA

O desenvolvimento da historiografia permitiu novas abordagens para
varios ambitos, entre elas a ampliagdo de sentido para o estudo de politica. Se em
seu comeco esse desenvolvimento teve o campo da Histéria politica como um
exemplo do modelo ultrapassado de se fazer Histéria, fadada aos documentos
escritos oficiais, as transformacfes de perspectivas também alcancaram a chamada
Historia politica.

René Remodnd, rebatendo a Escola dos Analles, diz que ndo ha
como sustentar que o politico ndo se refira as verdadeiras realidades, pois ele ndo
esta apenas na ideia superficial de pequenos grupos. A politica se apoderou de toda
natureza de problemas que n&o lhe diziam respeito inicialmente, pois é impossivel
para a Histoéria politica praticar o isolamento. Por exemplo, a experiéncia de guerra
ndo pode mais ser explicada sO6 pelos dados econdémicos, ela perpassa varios
ambitos. Isso se da pois nada ocorre de modo isolado: o politico, o econémico, o
cultural e as mentalidades se interrelacionam e se articulam percorrendo variados
caminhos, dos quais existem metodologias, vertentes e conceitos, que ora se
encontram e ora divergem.

Nessa perspectiva cabe dizer que as influéncias ao estudo do politico
foram como uma via de mao dupla, ndo s6 dos outros campos da Historia, mas
também de outras areas de conhecimento; desta forma, as renovagdes na Historia
politica se devem a rediscussdo de conceitos classicos do politico e a
interdisciplinaridade, ampliando, assim, os dominios do politico **. Em Pierre
Rosanvallon (2010), os territérios do politico possuem espacos tanto para questdes
institucionais e cotidiano do governo quanto para a vida comum e coletiva dos
individuos. Deste modo, defende que se deve ir além dos textos classicos,
considerando sua articulagdo com outras producgdes, ideias forjadas na imprensa,

literaturas, movimentos de opinido, discursos parlamentares, signos e emblemas,

14 para iss0, sd0 necessarios conceitos que representem melhor essas novas consideracdes. Para
Pierre Rosanvallon (2010), ha uma distingdo entre “a politica” e “o politico”, em que ha maior
complexidade no segundo. Assim, falar “do politico” é ir além das discussGes acerca das
competicdes partidarias, das instituicdes e agdes cotidianas do governo, o que caberia a politica. Ao
politico, entdo, cabe tudo que constitui a polis além da politica, que seria: “[...] o poder da lei, do
Estado e da nacdo, da igualdade e da justica, da identidade e da diferenca, da cidadania e da
civilidade [...]” (ROSANVALLON, 2010, p. 73). Ou seja, no politico ha espaco tanto para a vida
comum, quanto para uma forma de acdo coletiva, sendo implicitamente distinto do exercicio da
politica (ROSANVALLON, 2010, p. 73).
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panfletos, entre outros. Nos dias de hoje, cabe pensar nas ficcoes (tanto literarias
como audiovisuais), nas falsas noticias e nas opinides publicas presentes na internet
(sites de noticias, blogs, vlogs e redes sociais). Com essa diversidade de opinides e
de discursos, as sociedades (sua mentalidade, sua cultura e seu medo) passam por
constantes transformacdes.

O lado irracional, ou seja, o das emocdes e ndao o da razdo (l6gica),
também é politico. Sua interrelacdo com a politica, o politico e os vérios discursos de
uma sociedade ou grupo permite, por exemplo, a intolerancia aos imigrantes (o que
pode culminar em projetos e acdes do governo contra imigracdo) ou a determinado
povo, etnia, religido, etc. Assim, “as delibera¢des racionais e as reflexdes filosoéficas
nao podem ser dissociadas das paixdes e dos interesses” (ROSANVALLON, 2010,
p. 78), pois ambos, intrinsecamente, afetam os comportamentos das pessoas, seus
anseios, suas necessidades e seus medos.

Nesse interim, o imaginario passa a ser fortemente imbricado ao
politico e a politica. Fonseca (2007) apresenta as considera¢cfes de Baczko sobre o
dominio do simbdlico e do imaginario pelo poder, deixando de considerar a
dominacdo apenas da “vida material” como forca politica. A estratégia € reforcar e
ampliar a dominagdo ao poder simbdlico, buscando “garantir a obediéncia pela
conjugacgéao das relagdes de sentido e poderio” (BACZKO, 1985, p. 299), gerando,
assim, conflitos simbdlicos entre os “poderes concorrentes”, que podem ser entre
classes sociais, grupos sociais, ou politico-partidarios. Sao vastas as esferas e
subesferas em que o simbolico e a representacdo se fazem presentes como
manifestacéo de pertencimento e de poder.

Mas, e quando essas consideracfes da constituicdo da ordem social
perpassam por questdes ainda mais complexas, ndo estando no campo racional
nem no irracional? Se o0s contratualistas discutiam a natureza do homem pré
contrato social, Norbert Elias (1993) discorre sobre a transformacdo dessa natureza
ao longo da histéria e dos processos civilizadores. Para ele o fato de esse processo
nao ter sido racionalmente planejado nédo significa que ocorreu de forma aleatoria e
desordenada. Para o autor os impulsos emocionais e racionais, os planos e as
acOes de pessoas isoladas se entrelagam constantemente, resultando em mudancas
e modelos das dinamicas sociais que ndo foram planejados. Essa € a “ordem de
impulsos e anelos humanos entrelacados, essa ordem social, que determina o curso

da mudanca histérica, e que subjaz ao processo civilizador” (ELIAS, 1993, p. 194).
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Os impulsos e comportamentos humanos foram se alterando de modo
que se tornassem mais civilizados, causando uma reorganizacdo dos
relacionamentos e personalidades humanas. A direcdo dessas mudancgas, inclusive
psicologicas, foram para condutas nas quais 0s impulsos eram cada vez mais
controlados e integrados. Com isso, tem-se a necessidade do autocontrole. O autor
articula suas ideias com noc6es como as do superego, na qual um fator externo,
geralmente vinculado a uma forte concepgéo moral, recai sobre as pessoas a partir
de um forte autocontrole que leve a condutas, que, por sua vez, correspondam a
determinados padrfes, ocasionando uma luta e um conflito interno aos homens que
seguem habitos semi-automaticos.

Com sua estrutura complexa e devido ao seu tecido simbdlico, o
imaginario social como instrumento multifuncional nas relacdes dos “agentes sociais”
afeta varios niveis da vida coletiva. Para Baczko (1985) isso pode ocorrer por meio
de séries de oposicdes estruturadoras das forcas afetivas que agem sobre a vida
coletiva, "unindo-as, por meio de uma rede de significagbes, as dimensdes
intelectuais  dessa  vida  colectiva: legitimar/invalidar;  justificar/acusar;
tranquilizar/perturbar; mobilizar/desencorajar; incluir/excluir (relativamente ao grupo
em causa), etc.” (BACZKO, 1985, p. 312). Estas oposi¢Oes, na maior parte das
vezes, estdo articuladas umas as outras.

E, assim, uma sociedade exclusiva, de forte controle social, onde um
grupo dominante, ou o0 nos, tem direitos e o outro ndo e pode ser homogénea,
também, na perspectiva de propaganda politica. E possivel notar essa dinamica
principalmente nas sociedades totalitarias, nelas o foco é o grupo, buscando a
coesao e a organizacado da massa e néo a individualidade. Ela ndo deseja formar
uma opinido, mas sim provocar comportamentos, gerar uma atuacao — este seria 0
ponto axial para Arendt. Para tanto, estas sociedades se utilizam dos principios da
manipulabilidade dos homens — desenvolvida pela psicologia behavorista, no
comeco do século XX, que seria utilizada como técnica de publicidade (AGUIAR,

2008, p. 79). Foi a partir dessa abordagem que a propaganda nazista se solidificou.

1.1 AFORMAGAO DO ESPETACULO
As disputas no campo do simbdlico estimularam o desenvolvimento
das estratégias de combate no dominio do imaginario, com métodos de

manipula¢gdes cada vez mais esquematizados. O que entra em jogo é a legitimidade,
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seja na desvalorizacdo do adversario (portanto, invalidar a legitimidade) ou a
exaltacdo propria, buscando um dualismo marcante. A espetacularizacdo da politica
ndo s6 favorece a essa disputa como é parte do jogo. Schwartzenberg (1978)*
busca compreender as razdes que possibilitam o sucesso politico junto ao publico;
este estaria ligado a um vedetismo do poder, a0 mesmo tempo que uma
personalizacdo do poder na figura do chefe de Estado. Se a personalizacdo do
poder atrai o publico, € por ter fundamentos profundos. E preciso, entdo, captar tudo
0 que serve de base para este desvio politico. O autor analisa as condicdes
histéricas, econbmicas, sociais, psicologicas, culturais e institucionais que
constituem o "ambiente" da personalizacdo do poder.

No contexto econémico, trés periodos favoreceram a personalizacéo
politica, que sdo: [a] equilibrio ou quase-equilibrio entre as classes em luta,
favorecendo o aparecimento do poder de Estado — como pseudo-arbitro — e a
eclosdo da personalizacdo do poder; [b] o subdesenvolvimento pede o superpoder,
como se um poder unificado e concentrado fosse melhor capacitado para impor a
unidade nacional e a modernizacdo econdmica, além de que o excedente politico
poderia contrabalancear o déficit econémico; [c] o superdesenvolvimento também
favorece o poder personalizado, pois essa sociedade de massa, mecanizada e
desumanizada, tem a personalizacdo do poder como um fendmeno de
compensacao, para que fosse possivel ressurgir o carisma numa grande sociedade
anonima. Devido a midia de massa, o cidadao tem a impressao de um contato direto
com o lider.

O vedetismo do poder também possui outras raizes, entre elas a
cultural, cujo fundamento para o poder personalizado encontra-se no componente
afetivo da cultura politica. E a psicoldgica, considerada como um mecanismo de

projecdo que reproduz, a sua maneira, uma forma de alienacgéo, a qual transfere-se

150 “Estado Espetaculo” para Schwartzenberg (1978) € o que se encontra em sua considerada 42

fase, ou tipo, de cultura politica (sendo a 12 a paroquial; a 22 da sujeicdo; a 32 da participacdo e, por
fim, a cultura do espetéaculo). Trata-se de um “simulacro” da democracia, no qual o povo tem a ilusdo
de estar participando. A cultura do espetaculo favorece o retorno de uma personalizagao do poder
(caracteristica dos regimes totalitarios, o que € interesse deste trabalho). Apesar de néo
aprofundarmos na tese do autor sobre a 42 cultura politica, suas consideragfes acerca do tema séo
essenciais para o desenvolvimento desta pesquisa, portanto, ao utilizarmos o Estado Espetaculo
estaremos nos referindo ao “jogo” politico e de representagcdo como um todo, e ndo a cultura do
espetaculo em si. O autor percorre 0 mesmo caminho ao definir sua tese, dando, enfim, mais um
sentido ao termo depois de expor uma longa trajetéria dos mecanismos e componentes desse
espetaculo politico.
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para a figura do politico todas as virtudes — 0 que gostaria de ser e/ou fazer, tudo
que se priva. Assim, o eleitor identifica-se com o politico, obtendo, com isso, uma
gratificacédo e autovalorizacao.

A cultura politica, para Schwartzenberg (1978), € um conjunto de
atitudes politicas com predisposicdo a reagir de determinada maneira. Essas
atitudes possuem trés componentes: cognitivo (conhecimento), afetivo (sentimento)
e avaliativo (valores). Sendo a cultura politica, portanto, a0 mesmo tempo o que se
sabe, 0 que se sente, e 0 que se acredita.

Os componentes que predominam na cultura politica ajudam a
definir se ela € mais ou menos secularizada, ou seja, mais ou menos racional. Nas
épocas de crises produz-se a superpersonalizacdo. Para enfrentar perigos
excepcionais, busca-se facilmente um homem que simbolize e muitas vezes
concentre o poder. Conforme a crise vai passando, muda-se a projecao desse herdi
para o "homem comum" ou o "lider charmoso”. Se a crise comeca ressurgir volta a
ficar forte a busca pela figura do lider experiente — o pai suplanta o irméo, e o herdi o
pai.

Os regimes com essa politica tinham a pretensédo de estabelecer
uma relacdo de contato direto, por meio de um suposto vinculo emocional, entre o
lider carisméatico (com sua superpersonaliza¢cdo) e o povo enquanto massa, definido
por Arendt (2013) como um grande numero de individuos sem sentimento de
classes e sem interesse comum, que vivem atomizados, isolados e ansiosos para
escapar da sua rotina para uma “coeréncia ficticia de ideologia”. A massa, portanto,
era a base do movimento totalitario™®.

A massificagao social, ou o “colapso da sociedade de classes”, gera
0 que Arendt chamou de “psicologia do homem de massa”, marcada pelo desprezo

a vida publica e aos padrdes morais, 0s quais seriam substituidos pelo racismo,

¢ para Hannah Arendt, em “Origens do Totalitarismo”, o “regime totalitario” é antecedido pelo
“movimento totalitario”, o qual pode culminar, também em outras formas de governos (por exemplo,
em ditaduras unipartidarias, movimentos semitotalitarios), que nao tinham a pretensdo do dominio
total, nem “material humano” suficiente, e ndo davam continuidade ao “movimento totalitario” como o
“regime totalitario” fez. Esse movimento tem como objetivo organizar a massa que, por algum motivo,
tenha desenvolvido o interesse pela organizacdo politica. “Potencialmente, as massas existem em
qualquer pais e constituem a maioria das pessoas neutras e politicamente indiferentes”, mas o termo
massa s6 se aplica as pessoas que "devido ao seu nimero, ou a sua indiferen¢a, ou a uma mistura
de ambos, ndo se podem integrar numa organizacao baseada no interesse comum”. Desta forma, os
movimentos totalitarios sdo definidos pela autora como “organizagdes macicas de individuos
atomizados e isolados".
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xenofobia, antissemitismo, 6dio e pela busca do sucesso, da valorizacdo ao génio e
ao que fosse considerado superior, entificado pelos grandes lideres das massas
(AGUIAR, 2008). Estes apresentavam a ideia de uma sociedade dividida entre
“‘massas impotentes” e grupos poderosos que eram contrarios a elas. Essa retérica
politica, “preferia glorificar o papel infalivel do lider como protetor das massas”, sem
considerar a ideia de luta de classes. O que exaltava a coletividade nacional,
formando um “homem novo ideal’, que seria parte de uma organizacdo e
socializagdo politica planificada, em fungcédo do grupo no poder (PEREIRA, 2008, p.
13).

A mentalidade dos homens de massa possui também a atracao por
explicacdes cientificas, que funcionam como um veredicto do poder. Essa
caracteristica foi capturada pelos movimentos de massa, que usam da busca pelo
cientificismo e coeréncia como forma de naturalizar a realidade humana, e
apresenta-la como guiada pelas forcas das coisas, e, portanto, seguiria um fluxo
natural. Isso abre possibilidade para definices cientificas de racas superiores, o0 que
justificaria a existéncia de um lado perdedor (que pode ser perseguido, exilado,
retido de direitos politicos e de cidadania, assassinado, etc.) e de um lado vencedor.
Atrelar-se ao lado dos mais fortes (melhores, puros, os naturalmente vencedores)
diminui o carater supérfluo e insignificante das massas, dando sentido a sua
existéncia. Essa for¢a natural que movimenta a multiddo é o que possibilita o poder
nos "regimes de massa”, € no governo totalitario, o qual “nutre-se das massas, tanto
se apoia nelas como as devora vorazmente” (AGUIAR, 2008, p. 78). Desta forma,
uma das func¢des da propaganda € organizar a massa para manter o movimento
totalitario constante, antes e durante a implementagéo do regime governamental.

Definidas, de modo geral, as condicbes favoraveis para a
superpersonalizagdo do poder, e um pouco das estruturas e segmentacdes sociais
do coletivo e do individuo, ou seja, a estrutura como um todo, além de alguns dos
elementos em disputa de dominagcdo, pudemos perceber que os simbolos, as
imagens e o imaginario de carater mobilizador tornam-se condi¢c6es fundamentais da
propria atuacdo das forcas. As novas perspectivas de analise deixam “[...]
suficientemente claro que os simbolos e as representa¢des guiam acdes, modelam
comportamentos, canalizam energias e, em ultima instancia, legitimam violéncias”

(FONSECA, 2007, p. 168). Com essas consideracbes podemos compreender 0s
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mecanismos da propaganda politica nazista, que buscou manipular o imaginario

coletivo com sua politica de massas.
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1.2 A PROPAGANDA POLITICA E O CINEMA

Os regimes politicos de massas do século XX tiveram a propaganda
como uma de suas bases. De acordo com Wagner Pinheiro Pereira (2008, p. 15),
neste contexto, o termo propaganda se refere a estratégias manipuladoras,
associadas as conotacbes negativas do engano, intimidacdo e persuasdo,
intrinsecas as lutas ideoldgicas do século XX. O autor aponta que o termo, atrelado
a nocao de propagacao sistematica de valores, crencas ou praticas, originalmente
foi promulgado pelo Papa Gregodrio XV, em 1622, com a “Sacra Congregacao para a
Propagacédo da fé”, cujo propdsito era de reagir aos ataques advindos da Reforma
Protestante; fortalecer a Igreja e disseminar a fé na América.

No decorrer dos séculos XVIII e XIX, o termo se amplia e passa a
incluir os anuncios comerciais e a publicidade. Com notas na intencdo de uma
definicdo ao termo propaganda, Michelly Cristina da Silva (2013) apresenta trés
visOes sobre seu significado, conforme vemos a seguir.

A primeira, de Garth Jowell e Victoria O’Donnell, é atrelada a
disseminacgdo de ideias particulares, que sejam vantajosas ao propagandista e as
deliberadas tentativas de interferéncia e controle sob o poder. A segunda, de
Leonard Boob, a define como comunicacdo que tenta influenciar uma ou mais
pessoas em suas atitudes, crencas, suas motivacdes e acoes, podendo ser verbal
ou nao, através de diversos meios, como jornal, radio, televisdo, cinema, entre
outros.

Por fim, a autora apresenta as consideracdes de Richard Taylor, que
realiza um estudo voltado a associacdo da propaganda ao cinema. Para ele, o
carater pejorativo da palavra se deve ao modo como foi utilizada nos regimes
totalitarios, e que a ampliacdo desta definicdo possibilita compreendé-la, também, no
ambito das democracias liberais. Deste modo, a propaganda deve ser definida como
a “tentativa de influenciar”, pois ela pode falhar em seu propdésito. Isso tira 0 enfoque
de sua recepcéo e efetividade. Nesta concepc¢ao, a tentativa de propaganda poderia
visar confirmar inclinacdes e valores ja existentes, e converter por meio da sugestao
de ideias que ndo estavam aparentes.

A propaganda politica é algo inato a propria politica, ocorrendo nas
manifestacbes em que ha relagéo lider-multiddo e que envolva o uso de simbologias
e de persuaséo. Pereira (2008, p. 15) apresenta que essa arte foi utilizada com tais
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fins ja com os dirigentes do mundo antigo, que glorificavam suas vitérias e
buscavam intimidar e difamar os inimigos. Com ritos, simbolos, arquitetura, estatuas,
insignias, moedas e medalhas. No periodo da Idade Média, dada a relacéo da Igreja
com o poder, as obras de arte encomendadas poderiam refletir os interesses
seculares e eclesiasticos. Mas foi ha Revolugédo Francesa (1789) que a propaganda
com carater nacional dirigido as massas comeca a se destacar. Durante o século
XIX, as propagandas avangaram junto com as técnicas que as permitiram alcancar
publicos diferentes, de acordo com cada veiculo de comunicacdo de massa. A partir
do final do século XIX, a agilidade e poder de difusdo e penetracdo permitiu a
propaganda ser mais eficaz sobre o imaginario dos individuos.

Pensando a partir das perspectivas sociais e técnicas,
Schwartzenberg (1978) considera trés momentos da comunicacdo politica: a
oratdria, que vai da Antiguidade até o século XV; a escrita, atrelada a imprensa,
corresponde ao periodo do século XV ao XX; e a audiovisual, que inclui radio, foto,
cinema e tv, a partir do século XX.

A comunicagdo pela voz se pauta na oratoria e tem os auditorios
como limite de alcance. Com a passagem do Estado-cidade para o Estado-nacéo,
de milhares para milhdes de habitantes, ndo é mais possivel se fazer ouvir por todos
ou pela maioria dos habitantes nas pracas publicas. H4&, desta forma, maior
necessidade de uma facil difusdo da mensagem politica. O que seria possivel com o
uso da imagem do soberano, como as cunhadas em moedas, por exemplo.
Schwartzenberg (1978) as coloca como possiveis slogans, que levam junto da
imagem uma mensagem politica condensada ao maximo para todos os habitantes,
até mesmo de um vasto império.

Com o desenvolvimento da imprensa, em meados do século XV, a
escrita suplantou a comunicacdo oral ou pela imagem. Junto a essa nova técnica,
um novo tipo de propaganda foi estruturado por meio dos livros e, sobretudo, dos
jornais. Essa comunicacdo pela palavra escrita dirige-se ao critério e a analise do
receptor, com conteudo mais intelectual e racional e bem menos afetivo, ou seja,
menos personalizado, de forma que as discussdes politicas giram muito mais em
torno das ideias do que das pessoas.

Um dos pontos centrais para 0 autor € o alcance que as técnicas
permitem a comunicacao politica. Portanto, no terceiro momento, ha o renascimento

da comunicacdo pela voz e pela imagem, quando do desenvolvimento do
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audiovisual. Com o microfone e o radio, é possivel ter a voz (a oralidade) como
forma de comunicacgéo que atinge a varios auditorios. Com a fotografia, o cinema e a
televisdo, a imagem volta a ocupar espaco, e assim a imprensa e seu contetdo se
modificam poderosamente. Da mesma forma que o radio, a televisdo ir4 restituir a
presenca, a imagem do orador, todo seu impacto. Ou seja, ha um retorno a uma
forma primaria, na qual o contetdo racional e intelectual acaba cedendo terreno
diante de uma comunicacdo mais afetiva e personalizada.

O progresso dos meios de comunicagcdo audiovisuais, para
Schwartzenberg (1978), devolve toda importancia ao rosto e a voz, aos fatos e aos
gestos. Assim, possibilita-se uma regressdo em muitos aspectos da comunicacao e
propaganda, voltando ao seu “primarismo”, ao devolver a importancia a
“‘comunicacao ultrapersonalizada”, atrelada ao chefe. Com a informac&o-espetéaculo
difundida pela grande imprensa, pelo radio e pela televisdo, os politicos deixam de
ter programas de governo e passam a apelar para o afetivo.

Vale diferenciar dois tipos de propagandas politicas, de acordo com
Jean Marie Domenach (1963): a de expressao normal a atividade politica, com
caracteristicas publicitarias, na qual se valorizam ideias e politicos, geralmente nos
momentos de campanha eleitoral, ou seja, com uma prética espacada e delimitada;
e a de “tendéncia totalitaria”, que perde o carater passageiro e parcial por um
mecanismo que une politica e ideologia. Em uma perspectiva de progresséao tatica,
que busca atuar em toda esfera humana visando a exploracdo, conversao e
conquista, trata-se da “expressao concreta da politica em movimento”. Essa forma
esta atrelada aos momentos das grandes e sedutoras ideologias politicas e as
nacdes nas “novas guerras”.

Para esse autor, foi com a Revolucdo Francesa que se empreendeu
a “primeira propaganda de guerra”, atrelada ao surgimento da ideologia jacobina,
dos sentimentos nacionalistas e da mobilizagdo nacional geral a caminho de uma
guerra total. Pela primeira vez, a politica interna e externa acompanhou a expansao
de uma ideologia, o0 que se deu pelos primeiros discursos de propaganda, que
depois de 1791 passam a se aliar aos exércitos como estratégia auxiliar na
conducao das guerras.

Domenach (1963), desta forma, apresenta uma perspectiva da
propaganda fundida a guerra e seus desenvolvimentos, cujo objetivo é ocasionar o

medo e a desordem no campo inimigo, e, internamente, 0 entusiasmo e a coesao,
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visando a civis e militares. O autor compreende que a populacdo afetada pela
propaganda atua como novos tipos de soldados, como sabotadores, espifes ou
guerrilheiros. E que as guerras modernas “preparam o terreno para a propaganda’,
ao interferir no ambiente e no contexto em que ela atua, favorecendo o
maniqueismo, a crueldade, a exaltacdo. As divulgacdes comprometidas de
argumentos e noticias falsas da Primeira Guerra Mundial (1914-1918) — bourrage de
crane, expressao surgida na Franca para explicar esses atos — permitiram as
mentiras grosseiras do hitlerismo. Nas “novas guerras”, uma mitologia da conquista
e um vocabulario de intimidacdo surgem; "a propaganda ligou-se a guerra a ponto
de se lhes substituir naturalmente: desde 1947, nutriu a “guerra fria”, tal como
alimentou, em 1939, a “guerra de nervos” (DOMENACH, 1963, p. 6).

Os governantes em guerra, durante 1914-1918, precisaram
conquistar o apoio do povo para ter maior nimero de recrutamento militar, apds nao
conseguirem combatentes suficientes para as batalhas. Recorreram, entdo, aos
meios de comunicacdo de massas (imprensa, radio, cinema, entre outros), usados
para disseminar mensagens que favorecessem a politica do governo nos tempos de
guerra. A propaganda moderna se fez presente, utilizando a comunicacdo como
arma, atrelada a censura, manipulagcédo de informacéo, e a guerra psicologica contra
a moral do inimigo (PEREIRA, 2008). O embargo do armisticio afetou as forgas
armadas, mas ndo a propaganda, que nao cessou. Na Segunda Guerra Mundial
(1939-1945), de acordo com Domenach (1963), acompanhou o0s exércitos e por
vezes, até os precedeu. Depois da Primeira Guerra Mundial, os paises democraticos
também aderiram as propagandas governamentais, mas de forma velada, as
denominando como “servigos de informagédo” ou “educagdo publica”. A palavra
estava cada vez mais associada aos governos autoritarios e unipartidaristas, que
adotaram a terminologia propaganda, como a Unido Soviética e a Alemanha nazista.

Em qualquer governo uma das estratégias para o exercicio do poder
€ a propaganda, que transforma ideias e conceitos em imagens, simbolos, mitos e
utopias, 0s quais sao transmitidos na midia. Mas, nos regimes em que Sao
implantados a censura e o monopdlio dos meios de comunicagdo, ela se torna
onipresente e fica mais forte. O Estado, nesses casos, controla a forca fisica e a
forca simbdlica “tenta suprimir dos imaginarios, toda representacdo do passado,
presente e futuro coletivos que seja distinta daquela que atesta a sua legitimidade e

cauciona o controle sobre a vida coletiva” (PEREIRA, 2008, p. 16). A histéria da
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propaganda politica moderna ndo esta ligada s6 aos avancos tecnolégicos dos
meios de comunicagcdo, mas também ao desenvolvimento da politica, da sociedade
e da cultura de massas.

Como visto, os recursos empregados para se exercer poder politico
sao varios. Entre os meios de comunicacao, o cinema foi privilegiado. E 0os governos
tinham essa consciéncia. As producdes, como documentarios sobre a guerra e as
atualidades do front, foram as primeiras formas de propaganda politica a envolver a
camera. A televisdo foi se desenvolvendo na década de 1920, comercializada a
partir de meados de 1930 e popularizada somente nos anos 1940; o cinema nao
possuia rivais audiovisuais como meio de entretenimento e foi uma poténcia na
propaganda politica. Seja utilizado como documentario, ou jornais cinematogréficos,
reportagens, ou atualizacdes dos fronts de batalha, seja como as obras ficcionais,
para difundir certas ideias através de antigas historias, lendas, ou dos proprios
cenarios modernos.

O cinema mostrou pela primeira vez seu potencial de agitacdo em
grande escala durante a Primeira Guerra Mundial. Furhammar e Isaksson (1976)
atentam que, neste periodo, tanto a propaganda e o cinema quanto o publico
estavam em formacao, e, portanto, todos se desenvolveram juntos. Desta forma,
para maior capacidade de agitacdo os dois primeiros deveriam ser cada vez mais
sofisticados. Os avancos técnicos e de linguagem cinematogréafica permitiam isso,
mas, comparados as novas tecnologias disponiveis, os filmes de propaganda
politicos ndo tiverem grandes inovagfdes quanto aos discursos e teméaticas.

Ao compararem os filmes belicistas da década de 1910 com os de
1940 — anos depois, durante a guerra fria — os autores defendem que "ndo sao
encontradas mudancas significativas nas linhas das historias e nos argumentos
emocionais; a configuracdo béasica, os temas de indignagéo, sdo em grande parte 0s
mesmos” (FURHAMAMR; ISAKSSON, 1976, p. 7). Nessas histdrias sdo explorados
0 apelo sentimental e heroico, o aspecto mistico com a superioridade do “lado dos
produtores”, o uso do estrelismo e dos idolos para fins patriéticos, a ridicularizacéo
dos chefes e dos simbolos dos inimigos em farsas e comédias, e a exposi¢cdo da
barbérie e da brutalidade inimiga, com grandes exibi¢fes da indignacao ultrajada.

Representando os alemdes como vandalos violentos, os paises da
Triplice Entente (Império Britanico, Império Russo e Franca) levaram vantagem nas

producdes de ficcdo, principalmente nas de sentimentos de ultraje. Mas, ingleses e
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franceses nao conseguiram bater os documentéarios alemdes de campo de batalha
nos primeiros estagios da propaganda. Para os autores, iSSoO ocorreu por conta
destes s6 deixarem os fotégrafos e cinegrafistas captarem imagens nas linhas de
combate depois de um ano e meio de guerra, se utilizando de imagens de arquivo
como atualidades do front, enquanto os alemées trabalhavam com cenas

“auténticas” da guerra, sendo exportadas com propadsito de agitacao.

Editados e comentados tendenciosamente, os filmes documentarios dos
campos de batalha podiam ser usados como uma arma eficiente na guerra
psicoldgica para ganhar as simpatias dos neutros, enquanto que, na frente
interna, os jornais da tela levavam uma particular vantagem sobre os filmes
encenados. Aqueles tinham a aparéncia de uma reportagem objetiva e
mantinham uma maior influéncia sobre o publico do que a ficgdo patriotica.
Filmes de propaganda encenados deixaram de provocar uma resposta do
publico a medida que o entusiasmo inicial foi superado pelo desespero e as
pessoas ndo queriam mais ser lembradas da guerra quando procuravam
fugir da realidade (FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976, p. 8-9).

Mas, com o decorrer da Primeira Guerra Mundial, o cinema de
propaganda anglo-francés conseguiu superar o0 alemdo até mesmo nos
documentarios, por conta de um sistema de distribuicdo em que os Estados Unidos
eram o0 mais significativo mercado. Os autores ressaltam que, por um periodo
incrivelmente longo, as salas de exibicdo estadunidenses recebiam filmes dos dois
lados envolvidos na guerra.

As producdes cinematogréficas dos EUA, no inicio, adotaram um
posicionamento de neutralidade e antiguerra, mas com uma certa tendéncia
antialema. A partir de 1915, os filmes norte-americanos foram dirigidos “no sentido
de moldar opini6es politicas que levantassem um clamor publico para a entrada dos
americanos na guerra. Isso aconteceu muito antes que as autoridades tivessem
abandonado sua posicao estritamente isolacionista” (FURHAMMAR; ISAKSSON,
1976, p. 10). Um dos motivos apresentados pelos autores era o envolvimento
financeiro das companhias cinematograficas com negocios que se favoreceriam da
participacdo na guerra, algumas seriam beneficiadas com uma vitéria inglesa e
outras eram pro-germanicas. Mas os filmes chamados de “ficgéo politica” tornaram-
se um militarismo contra a Alemanha. As obras audiovisuais que ndo seguiram este
modelo sofreram censuras.

A maioria das nacbes em guerra investiram, encomendaram, e/ou
fizeram filmes de propaganda, como exemplo: a Sec¢do Fotografica e
Cinematografica do Exército (SPCA) criada pelo Ministro de Guerra; o Quartel

General Imperial da Austria; o governo britanico — que financiou varios filmes
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patridticos; o semi-oficial Comité Skobeljve da RuUssia, que desenvolveu
equipamentos moveis de exibicdo; e o Comité de Informacdo Publica (CPI), que
incentivava e financiava a industria cinematogréfica a realizar filmes patridticos, com
0S quais os Estados Unidos foram os primeiros a criarem, de forma coordenada e
organizada, uma unidade de propaganda.

Em praticamente todos os paises a Primeira Guerra Mundial
beneficiou a industria cinematografica quanto ao investimento financeiro,
desenvolvimento técnico e de linguagem, demandas de producéo e de interesse do
publico, que tinha nos cinemas um lugar de vazdo ao intoxicante patriotismo dos
primeiros anos de guerra e de um eventual escapismo da monotonia e da incerteza,
0 que se repete na Segunda Guerra Mundial.

Segundo Norman Davies (2009), todos os paises envolvidos na
Segunda Guerra Mundial produziram documentarios sob condi¢cdes de rigida
censura. As producbes nos permitem perceber o posicionamento e interesses
destes paises. Na Unido Soviética, de 1939 a 1941, o propdsito era mascarar seu
envolvimento na guerra, mas a partir de 1942 os documentarios passaram a "se
fundir como épico militar". Os EUA, mesmo em posi¢ao de neutralidade, patrocinou
documentarios que justificavam seu posicionamento. Depois do ataque japonés a
Pearl Harbor, em dezembro de 1941, as producdes passaram a instilar no publico a
perspectiva do esfor¢co de guerra.

Os filmes buscavam, também, apresentar as batalhas. Goebbels
realizou um documentério sobre a campanha polonesa e a queda da Franca. Os
britnicos, por meio do Ministério de Informacao, trataram sobre a derrota alema, na
batalha travada na regido do Egito em 1942 e conhecida como El Alamein, no filme
Desert Victory (1943). London Can Take It, de 1940, ao contrario, apresenta a
destruicdo de Londres ap0s os ataques da forca aérea alema, o grande feito, neste
caso, sdo dos civis, que mesmo sob constantes bombardeios noturnos mantém a
moral britdnica e vao trabalhar no dia seguinte. O filme foi distribuido para os
Estados Unidos e serviu, também, como uma propaganda que buscava o apoio dos

norte-americanos.

Enquanto os filmes pareciam ter um certo efeito sobre a guerra, a guerra
certamente tinha muito maior efeito sobre os filmes. [...] Geralmente os
filmes de propaganda sdo tanto um meio de explorar um dado clima de
opinido como de exercer uma influéncia. O publico paga pela satisfacédo de
ver suas atitudes confirmadas e reforcadas (FURHAMMAR; ISAKSSON,
1976, p. 13).
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Tais potenciais propagandisticos do cinema foram muito utilizados
pelos governos em tempos de guerra, e/ou conflitos, como um modo de
comunicacdo, que além de entretenimento também transferia informacdo para a
massa. Para Norman Davies (2009), trés temas foram 0s mais recorrentes: o
“orgulho patriético”, que retoma um passado glorioso apelando para o nacionalismo
— este artificio € utilizado em Judeu Suss; a “frente civil”, que mostra o povo e suas
dificuldades no esfor¢o da guerra, aproximando para uma solidariedade e empatia —
como empregado no mencionado London Can Take It; e o “ideologico”, que se utiliza
de temas que permitem ilustrar o programa do partido no governo — tematica
predominante presente em O Eterno Judeu e de forma mais subentendida em Judeu
Suss.

Os nazistas, ao chegarem ao poder em janeiro de 1933 com Hitler
assumindo o cargo de Chanceler da Alemanha, ja utilizavam o cinema para
propagacdo de ideologias e com a pretensdo de formar a consciéncia alema
(FRIGERI, 2018, p. 34). Goebbels ficou impressionado com o filme O Encouragado
Potemkin, de Sergei Eisenstein (1925), “era o suficiente, disse ele, para transformar
cada espectador em um bolchevique” (DAVIES, 2009, p. 469).

Os lideres nazistas reconheciam ndo s6 a importancia do cinema e
da espetacularizacdo do Estado: eles sabiam habilmente como articular a figura do
lider como mito ao espetaculo da politica, a propaganda e aos anseios e interesses
dos alemées. E, sobretudo, souberam como esquematizar e realizar estruturas

institucionais para dar vazao a esses artificios.
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2. DO INVENTADO AO IRREAL: O CINEMA NAZISTA E O "INIMIGO"
O cinema aleméo nao teve muita relevancia durante os anos 1910.
Renata Frigeri (2018) aponta que as producdes de maior destaque foram O
Estudante de Praga (1913, de Stellan Rye) e O Golem (1914, de Paul Wegener e
Henrik Galeen) e, dos poucos filmes produzidos durante o periodo, a maioria foi de
melodramas e comédias rasas — fora as producdes documentais, como as de
atualidades dos campos de batalha. No decorrer da década de 1920, no entanto, a
Alemanha tornou-se destaque no cenario da industria cinematografica mundial e, de
acordo com Frigeri (2018), suas varias produc¢des influenciaram a concepcédo nazista

e retrataram o contexto de dificuldade que o pais atravessava.

2.1 O CINEMA POLITICO NA ALEMANHA PRE-NAZISMO

O pontapé inicial para o crescimento da inddstria cinematogréafica
alema, conforme Pereira (2008; 2012), se deu em 1916, com a criagao da Deutsche
Lichtbild-Gesellschaft (Deulig) na pretensdo do Estado de organizar uma
propaganda cinematografica em seu favor, e com a intencdo de conter, nos paises
neutros, a propaganda anglo-francesa.

O Supremo Comando do Exército fundou, em janeiro de 1917, outra
organizacdo cinematografica, a Bild-und-Film-Aktiengesellschaft (Bufa), estabelecida
como uma instituicdo militar aliada aos esforcos de guerra e atividades militares,
com objetivo de ampliar as proje¢bes cinematograficas no front e produzir
documentéarios sobre as atividades militares (PEREIRA, 2008). O autor destaca,
entre as primeiras producdes da Bufa, os filmes: Os culpados da Guerra Mundial, no
qual os franceses, os ingleses e 0s estadunidenses sdo representados como
mentirosos, provocadores e criminosos; um documentario cujo foco € a juventude, A
formagcdo de Jovens na Saude Publica; e O descobrimento da Alemanha pelos
Marcianos, que, ap0s uma visita a Terra, consideram os soldados e o povo aleméo
como os melhores do mundo.

Em julho do mesmo ano, o Ministério de Guerra do Império recebe
uma carta do general alemédo Erich Ludendorff recomendando o investimento na
fotografia e no cinema para tentar recuperar o poder de persuasao, que teria sido
inferior ao dos inimigos, os quais souberam se utilizar destes artifices de modo
informativo e persuasivo, ou seja, como uma forma de propaganda. E defendeu a

centralizacdo da industria cinematografica alema, para que o investimento pudesse
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se equiparar ao dos adversarios. Com tais ponderacdes, pode-se perceber a
importancia desse tipo de producdo e seu potencial propagandistico, além de se
prevenir e rebater o ataque dos inimigos.

Uma tentativa anterior de juncdo entre a Bufa e a Deuling havia
falhado por conflitos internos, mas, em tempos de guerra, “uma urgente necessidade
militar”, como fora considerada, era ordem. Portanto, o esfor¢co de propaganda foi
organizado de forma mais efetiva e, em dezembro de 1917, foi fundada a
Universum-Film-Aktiengesellschaft (Ufa), a partir de investimentos privados e da
tesouraria do império e de um decreto do governo, que ordenou a fusdo das
pequenas industrias poucos meses antes do fim da Primeira Guerra Mundial. Tendo
em vista o pedido desesperado de um trabalho de persuasédo por parte de
Ludendorff, tais indUstrias pouco contribuiram, pois ndo tinham o tempo necessario
para transformarem-se em um centro de propaganda antes do final desta guerra,
mas galgaram a posi¢cdo de maior industria cinematografica da Europa depois de
1918. Para Pereira (2008), foi a partir da criacdo da Republica de Weimar que o
desenvolvimento da industria cinematografica alema ocorreu de acordo com o que
era previsto para a Ufa.

Findada a primeira Grande Guerra, os filmes alemaes foram
considerados por Kracauer (1985) como “mondlogo interior unico”, com natureza
bastante reveladora da situacdo de ansiedade interna profunda e de choque em que
se encontrava a nacdo. O expoente do cinema aleméao neste periodo foram os filmes
expressionistas, nos quais a tensao, o conflito, as agressdes e as frustracdes eram
constantes. Para Furhammar e Isaksson (1976), mais do que produto do
subconsciente inquieto dos alemaes (como defende Kracauer), os filmes do periodo
de aproximadamente 1920-1925 sao produtos do contexto e situacdo politica
daquele momento. “Economicamente era um processo de estabilizagdo que se dava
na beira de um precipicio; artisticamente uma incrivel melhora entre duas fases de
coma” (FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976, p. 28).

Conforme Pereira (2008), o Estado, para evitar problemas, ja nédo
tinha mais participacdo financeira na Ufa. Com a crescente no mercado
cinematografico alemdo — tanto pelo aumento de espectadores em busca do
entretenimento escapista, quanto pela competicio com 0 estrangeiro, ja que a
balanca comercial da época estava favoravel a exportacdo dos filmes aleméaes e

dificultava a importacdo - outras grandes induUstrias cinematogréficas se
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consolidaram: a Emelka, ocupando a posi¢cdo da segunda maior, atras da Ufa; a
Deulig, em terceiro; a Terra Film AG, em quarto; e a National Film AG. Mas, a
economia do pais voltou a se estabilizar depois da reforma monetéria de 1923 e
gracas ao capital do Estados Unidos. A revitalizacdo econdmica possibilitou o
retorno dos filmes estrangeiros, o que prejudicou o0 avanco da industria
cinematografica no mercado interno e nas exportacées. Em pouco tempo, 40% do
mercado cinematogréfico da Alemanha passou a ser controlado pelos EUA. O
governo de Weimar definiu um sistema de limitacdo para a importacdo de filme a
cada pais.

A situacdo para a industria de cinema alema foi se agravando. Em
1926, a Ufa passou por uma grave crise financeira que foi aproveitada pela
Paramount e pela Metro-Goldwyn-Mayer, as quais, ao injetarem cerca de 17 milhdes
de marcos, passaram a exercer influéncia no mercado cinematografico aleméao —
além do dominio sobre os astros e diretores, exigiu-se que 50% dos filmes exibidos
pela Ufa fossem estadunidenses (FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976, p. 28). Era uma
chance para as produtoras estadunidenses anularem a concorréncia alema nos
mercados internacionais, 0 que nao ocorrera por conta da inovacdo do cinema
sonoro, que nos EUA s6 foi introduzida em 1927.

Com a dificuldade de arrecadagcdo o cinema sonoro tornou-se
essencial para atrair o publico. A necessidade de atender as questdes financeiras
em primeiro lugar diminuiu a grande maioria dos filmes de experimentos e
desenvolvimentos artisticos que tiveram destaque no comeco de 1920, rebaixando,
em média, a qualidade dos filmes. Mas, “a margem dos filmes de entretenimento, os
realistas e politicamente comprometidos com as classes depauperadas ocupariam,
ao final da Republica de Weimar, o lugar das encenacdes e fantasias das
vanguardas anteriores” (PEREIRA, 2008, p. 32). Frigeri (2018) atenta para outros
motivos que corroboraram para a fragilizacdo do cinema aleméo: a primeira onda de
migracao de cineastas aleméaes, ocorrida entre 1925-1927 — a outra foi quando Hitler
assumiu o poder — e 0 aspecto psicolégico do povo, que, vindo de regimes
autoritarios, ndo se ajustou a um periodo democratico, o que, segundo Kracauer,
teria sido ainda mais definidor.

Com o0 alto investimento nos recursos necessarios para a nova
tecnologia do som no cinema em meio a crise econbmica mundial, a inddstria

cinematografica alema, para nao ir a faléncia nem perder o controle do mercado
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para 0s estrangeiros, criou em 1932 uma corporagcdo com representantes
profissionais, dominada pela Ufa e outras grandes empresas do ramo, visando
manter uma boa relacdo entre os produtores, distribuidores e os setores de exibi¢ao
ao mesmo tempo. O Plano SPIO, como foi chamado, queria preservar a industria
tradicional. Com os meios de producéo cinematografica concentrados em poucos, a
incorporacao do cinema pelo nazismo foi facilitada e ele foi imediatamente utilizado

como propaganda.

2.2 A INSTITUCIONALIZACAO DO CINEMA NAZISTA

Durante a Republica de Weimar (1918-1933), a Ufa, que havia sido
criada ja com intengBes propagandisticas, passou a ser administrada pelo magnata
da imprensa Alfred Hugenberg em 1927, o qual financiou varios grupos
nacionalistas. Hugenberg liderava o Partido Nacional Aleméo, que formou um
governo com 0s nacional-socialistas e deu apoio financeiro a Hitler. Os primeiros
filmes com propaganda nazista foram produzidos antes de Hitler assumir o poder.

A primeira producao foi realizada por cineastas amadores em 1927,
voltada para o partido: O Congresso do NSDAP em Nuremberg. O inicio oficial da
producédo do partido foi com dois documentarios em 1930, foram eles: Dia do Partido
Regional do NSDAP e Chegam os Soldados Marrons de Hitler. Os dois tiveram sua
exibicdo proibida durante a Republica de Weimar. A tentativa de sec¢des dos filmes
do partido em Berlim (NSDAP-Reichsfilmstelle, RFS, estabelecida por Goebbels em
1930) foi refutada pela maior parte da lideranga nazista que néo se dispds a investir
o capital necessério.

A Grande Depresséo, advinda da quebra de bolsa de valores de
Nova York em 1929, atingiu os alemaes em 1930. A crise e 0 terror juntamente com
a propaganda proporcionaram um crescimento no numero de membros do partido
nazista, que de 178 mil membros até o final de 1929, saltou para 400 mil no final do
ano seguinte (PEREIRA, 2008, p. 73). O cenario favoreceu o crescimento de Hitler
como a figura que poderia resolver os problemas da Alemanha, e o apelo ao
nacionalismo, como no filme Desperta Alemanha de 1932, também da Ufa. Entre o
periodo de 1930-1932, quatro producdes tiveram o nome de Hitler no titulo, o que

demonstra 0 momento de consolida¢do do partido e da figura de um lider.
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O cinema esteve fortemente vinculado ao crescimento partidario e a
escalada eleitoral dos nazistas. Antes mesmo da ascenséao de Hitler ao poder, foram
produzidos os primeiros filmes de propaganda nazista (PEREIRA, 2008, p. 73).

Com o0 espaco recebido pela companhia, o partido cresceu
eleitoralmente. Nas eleicbes gerais de 1928, o Partido recebeu em torno de 800 mil
votos e conseguiu 12 cadeiras no Reichstag (o Parlamento Alemé&o), em funcao
disso, ocorre a alianga entre Hugenberg e Hitler. Com este apoio e 0 espaco de
propaganda nos jornais da Ufa que Hitler passa a ter durante a campanha de 1930,
0S nazistas conseguiram 107 cadeiras e 6 407 397 votos, tornando-se a segunda
maior forca politica na Alemanha (FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976, p. 38).

A partir da campanha de 1932, o investimento do NSDAP nos filmes
de propaganda passaram a ser maiores. Em janeiro de 1933, Hitler assume o poder,
Hugenberg foi transferido e Joseph Goebbels assumiu a Ufa. Ocorreu um processo
de tentativa de nazificacdo cultural alema; com isso, instituicdes culturais da
Republica de Weimar foram destruidas. O cinema aleméao foi reorganizado através
de medidas que interferiram na economia, politica e burocracia, sendo o primeiro a
submeter-se aos principios ideoldgicos raciais nazista.

As mudancas no modelo e estrutura de producdo nazistas ocorreram
paulatinamente, até mesmo por motivos de contratos econdmicos das grandes
companhias de cinema. Wagner Pereira (2008; 2012) apresenta as medidas que
foram tomadas pelos nazistas para a institucionalizacdo do cinema alemao. Com a
fundagdo do Banco de Crédito do Cinema, em 1° de junho, fundos e créditos
financeiros, antes negados pelos bancos privados, foram oferecidos para o
desenvolvimento da industria do novo governo.

O inicio do processo de “saneamento” no cinema se deu no dia 6 de
junho, quando estrangeiros e judeus passaram a ser proibidos de trabalhar na area.
Foi s6 em 1937 que a arianizacdo da industria cinematografica foi considerada
completa. Todas as pessoas que trabalhavam com cinema tiveram que se inscrever
na Frente Alema de Trabalho (DAF)!" a partir da instituicdo da Lei sobre o
estabelecimento de uma Céamara proviséria do Cinema, no dia 14 de junho. Um més
depois, substituindo as corporacfes da industria de cinema (como a SPIO), foi

" A Frente Alema de Trabalho (Deutsches Arbeit-Front — DAF), foi criada para substituir as
organizac@es trabalhistas e sindicatos, que haviam sido desmanteladas pelas SA e SS em maio de
1933 (PEREIRA, 2008, p. 90).
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fundada a Camara de Cinema, a qual, mesmo antes de se formar a Camara
Nacional de Cultura (o que ocorreu em 22 de setembro), ja teve como seu primeiro
objetivo eliminar elementos indesejaveis ao Reich: politicamente, os alvos foram os
liberais e os esquerdistas; racialmente, e a maioria dos afetados, os judeus. A
Camara de Cinema posteriormente foi rebatizada como Camera Nacional de Cinema
e incorporada a Camara Nacional de Cultura.

A préxima etapa para o “controle de pessoas” alcancou todos que
exercessem atividades culturais em todas as esferas (producéo, reproducao,
distribuicdo ou conservacéao), que foram obrigados a se inscrever em uma das sete
secbes da Camera Nacional de Cultura: imprensa; radio; literatura; teatro, masica,
artes plasticas e cinema. Goebbels e o Servico de Supervisdo de Orientagcdo
Ideoldgica e Edigdo do NSDAP controlavam as sete secgbes, e os trabalhadores s6
seriam aceitos apds uma investigacao policial. Os judeus ou teriam que mudar de
profissdo, ou deixar a Alemanha. Como as proibigcdes profissionais ocorreram em
outros ambitos além do cultural, o maioria optou por sair do pais, assim como 0s
casados com judeus.

Essa segunda fase migratoria possibilitou a ascenséo da carreira de
muitos — assistentes de direcdo passaram a dirigir, figuracdo a atuar, escritores
desconhecidos a escrever roteiros. Desta forma, o saneamento da industria
cinematografica recebeu um apoio consideravel, para a adesédo bastava ser ariano
ou ter a aparéncia de acordo com os padrbes estéticos-raciais nazistas, visto que
boa parte das estrelas do Terceiro Reich eram atrizes estrangeiras, assim como

muitos técnicos e diretores de cinema.

Contudo, o fato de tanta gente de cinema e teatro nado ter nascido na
Alemanha néo significava muito para o regime. Nao podemos esquecer que
o préprio Fihrer nascera na Austria. Os astros e estrelas importados
deveriam ter apenas um “perfil ariano” e pertencer a “raga noérdica”
(PEREIRA, 2012, p. 112).

Apesar da perda de uma grande quantidade de pessoas (exiladas
ou impedidas de trabalhar), a indUstria cinematogréfica alemd, do ponto de vista
material, técnico e de mao de obra ndo foi seriamente abalada. A quantidade de
pessoas que aderiram a industria foi maior do que as que a deixaram. Equipamentos
de filmagens, estudios e estruturas soélidas foram apossadas pelos nazistas. E a
maioria dos técnicos e artistas continuaram a trabalhar, colaborando com a

propaganda nazista.
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Em conjunto com a Camera Nacional de Cinema e o Banco de
Crédito do Cinema, a secao de cinema do Ministério desapropriou varias firmas de
cinema pequenas, como um processo de renovacao da sociedade cinematografica

alema.

Os capitais estatais apoderaram-se de parte da Tobis e reorganizaram as
pequenas produtoras Terra, Rota, Emelka e Bavaria. As produtoras que
mantinham relagBes comerciais com Moscou desapareceram ou foram
suprimidas, como foi o caso da Rotes Frontkampferbund e da Westfilm
(1927-1932), da Phoenix, da National Film e da mais importante de todas, a
Prometheus Film (1925-1933), constituida sob a égide do Partido
Comunista Alemao, pela fusdo da Aufbau Industrie und Handels (que
distribuia filmes soviéticos em acordo com a Mejrabpom-Rouss) e da Deka-
Schatz Kompagnie (PEREIRA, 2008, p. 97).

Pereira (2008; 2012) defende que o novo modelo de cinema da
Alemanha, surgido em 1933, era um hibrido do cinema comercial com o cinema

politico, tanto nos aspectos estruturais quanto nos estéticos, e fica

a meio caminho do entretenimento e da propaganda. Ele tirava sua
especificidade de dois modelos existentes e opostos de producédo: 1) o
modelo do cinema hollywoodiano classico, com o seu sistema dos grandes
estludios norte-americanos, dominados por produtores de personalidade
forte, com seu “star-system”, girando em torno de astros e estrelas
populares, cultivadas através de uma midia especifica e com uma producéo
em série de “géneros” cinematogréaficos, monitoradas pelo codigo de
autocensura; 2) o modelo de cinema revolucionério soviético, com o seu
sistema estatal, funcionando sob controle, censura e propaganda, do qual
assimilou seu realismo pedagdgico, seu carater “épico” e “revolucionario”
(PEREIRA, 2008, p. 91).

Desta forma, para o autor, o cinema do Reich foi de controle pessoal
de Goebbels, o qual estruturou e planificou um monopdlio de producéo. Ele decidia o
gue seria produzido, quando e por quem. Como todas as empresas, de forma direta
ou indireta estavam sob controle estatal, ndo havia real concorréncia financeira.
Neste sistema fechado, todos do ramo estavam atados, correndo o risco de perder
sua carreira para sempre caso fizessem algo que desagradasse o Ministro da
Propaganda. Assim, como apenas o0s profissionais leais e obrigatoriamente
cadastrados circulavam pela industria, as produc¢des tinham uma linguagem estética
homogénea e uniforme, que, devido a sua caracteristica hibrida, era marcada por
uma juncdo do cinema soviético e seu realismo socialista com o naturalismo
melodramatico das narrativas espetaculares do cinema hollywoodiano classico.

A politica cultural nazista atuava de forma totalitaria, ao buscar ter
controle, ndo s6 de quem estaria apto a participar da industria cinematografica
nazista e do conteudo gerado, havia também a preocupacdo com o publico, e de

como recebiam as producgdes. Goebbels interferia na producdo em todas as etapas —
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nos argumentos de roteiro, na escolha de elenco, nas filmagens, na montagem, e
até no comentario dos criticos apos o lancamento — buscando direcionar a visao do
espectador sobre o filme.

No comego de outubro, ainda em 1933, a critica cinematografica
passou a ser a transmissdo de diretivas do Ministério da Propaganda, como
comentérios dirigidos. Em meados de novembro a censura alcangou, também, o
artista, que deveria ter a liberdade da nacdo em primeiro lugar, sacrificando sua
liberdade individual. N&o obstante, em 1937, uma lei suprimiu totalmente as criticas
cinematograficas, revertidas em resenhas narrativas sem juizo de valor, pois 0s
filmes atendiam a uma necessidade nacional, mesmo que nao fossem uma obra-
prima, de modo que os criticos ndo teriam direito de apontar defeitos sobre essas
producdes.

Em fevereiro de 1934, a Lei de Cinema Nacional atualizou a Lei do
Cinema de 1920, a qual proibia flmes com ameacas a ordem, seguranca publica ou
prestigio alemdo. A nova Lei, de acordo com Pereira (2008), impunha uma
ampliacdo da censura aos filmes, adicionando a proibicdo de que as obras
ofendessem as “sensibilidades morais e artisticas nacional-socialistas”, abrangendo
producdes com participacdo de judeus, por exemplo. Mas caberia sé as autoridades
definir os valores artisticos e politicos em cada obra. Por meio de investigacdo dos
propagandistas e pelo Servi¢co de Seguranca, o Ministro buscou tracar um panorama
da capacidade percepcao e recepcao do publico; de modo geral, isso permitiu a ele
acompanhar o desempenho dos filmes e seus objetivos, além de orientar as
campanhas de propaganda com base nessas informagées.®

O cargo de Dramaturgo do Cinema Nacional, criado em dezembro
de 1934, foi um dos maiores controladores da censura, examinando todas as
sinopses de filmes a serem produzidos, sua exploragdo comercial, os roteiros, que
passariam pelas mudancas necessarias. Prontos, os filmes eram examinados pela
Comisséo de Censura Cinematografica, podendo ser levados a Comisséo superior
de Censura. O departamento de cinema predominantemente tinha como funcdo o
controle da producdo cinematografica. Goebbels, poderia entender que um filme
deveria ser proibido, mesmo ap06s ser aprovado pela censura. Em 1935, todos os

18 : L.
Trata-se de um mecanismo com resultados provavelmente genéricos, mas no qual Goebbels se
baseou como apoio a estratégia de propaganda.
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filmes anteriores a Alemanha nazista, deveriam ser revisados na censura. O regime
nazista atuava para exterminar a velha cultura ao mesmo tempo em que sua
indastria cultural fomentava uma nova, baseada em seus principios estéticos e
ideoldgicos.

O regime nazista teve o cinema como um local onde havia
coletivamente uma apreciacdo contemplativa das obras. Por isso, de acordo com
Nogueira (2017), buscaram tornar o publico disciplinado, organizado e
hierarquizado. Organizando e segmentando a plateia nos cinemas com
diferenciacdo de categoria, os figurbes do regime, membros da SS ou da SA,
militares, membros do partido tiveram assentos privilegiados. A programacao foi
atrelada ao publico, ao evento e as salas de cinema, ou seja, a intengdo era
controlar o maximo possivel como e para quem os filmes seriam exibidos,
possibilitando maior dominio sobre a recepc¢do do publico. O autor aponta também
qgue, para ndo ter um excesso de estimulos, as sessdes duplas foram abolidas, o
que favorecia programas com temética coerentes. Nestes, deveriam estar inclusos
anuncios publicitarios, reportagens jornalisticas, documentario pedagogico e o
longa-metragem.

A doutrinagdo do publico ndo foi o Unico objetivo do Ministério da
Propaganda do Terceiro Reich em “domesticar" a plateia e nacionalizar a producéo.
Goebbels queria uma renovacao cinematografica na Europa, que partisse de Berlim
e reinserisse a Alemanha no mercado da industria cinematografica. A média de
espectadores durante a Republica de Weimar era de 18 milhdes. No periodo de
crescimento do cinema na Alemanha, entre 1920 e 1929, os nUmeros saltaram para
350 milhdes, o que se manteve até a época nazista. No comeco da estatizacdo das
grandes empresas cinematograficas, em 1937, os espectadores chegaram a 400
milh6es. Com o projeto de propagacado ideologica sobre os paises satélites, e sob
dominio do Reich, o cinema foi um grande instrumento para o objetivo de uma
hegemonia nazista no bloco fascista europeu. Desta forma, conforme incorporava
novos territérios a audiéncia aumentava, com a anexacdo da Austria chegou a 623
milhdes, e alcancou, em 1942, mais de um bilh&o de pessoas, essa média durou até
meados de 1944 (NOGUEIRA, 2017, p. 27-29).

Ao chegarem ao poder, 0s nazistas encontraram o cinema alemao
como o primeiro da Europa, mas, como aponta Pereira (2012), entre 1936 e 1937

ele esteve em uma profunda crise. Entre os motivos que a ocasionaram estao: o
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aumento do custo para as producdes; a diminuicdo das exportacdes, que de uma
importancia de 40% dos ingressos em 1932 caiu para 6% entre 1936-1937, o
boicote de paises como a Franca, Espanha e Estados Unidos, por conta das
ideologias nazista, e a mudanca do panorama politico, que, entre outras coisas,
forcou uma emigracao de diretores e produtores de talento.

Na intencdo de reverter a situacdo e recolocar a industria
cinematografica entre as principais novamente, e de preferéncia dominar o mercado
europeu, uma série de medidas foram tomadas por Goebbels, as quais, segundo
Pereira, podem ser resumidas em trés conceitos: o do protecionismo, o da
recuperacao das exportacdes e o da concentracao produtiva.

O protecionismo econdmico ocorreu desde o primeiro momento por
duas vias. A primeira foi o subsidio — por meio do Banco de Crédito do Cinema
(fundado em 1933), os nazistas convenceram os investidores a escolherem somente
as producdes com propaganda, o que permitia ajuda financeira para as producdes
nazistas e controle ideol6gico através do econémico. Como contrapartida, os bancos
esperavam retorno do investimento, por isso as empresas de cinema menores, de
modo geral, ficaram de fora dos subsidios e com risco de extincdo. A segunda via foi
a eliminacdo da concorréncia, ela ocorreu com a preferéncia de exibicdo das obras
alemas e pelo boicote ao cinema estrangeiro, fazendo com que o publico gastasse
mais com as producdes locais e tivessem menos referéncias para comparacéo de
qualidade entre os filmes. Outro fator importante era o de evitar as mensagens e
propagandas do cinema estrangeiro. Esta medida, entretanto, ocasionou um contra-
boicote e baixa na exportagéo alema.

O segundo conceito, da exportacdo, foi mais complicado para o
Terceiro Reich alcancar. De modo geral, o alcance do mercado externo ocorreu em
funcdo dos paises simpatizantes ou aliados, mas sem alcancar resultados
significativos de bilheteria e de propaganda. Além desses, 0s paises que
contribuiram para o aumento de bilheteria dos filmes alemé&es foram os anexados a
Alemanha nazista. Desta forma houve de fato um aumento nas exportacdes, porém
mais na base da politica e da for¢a do que pela industria cinematografica em si, pois
além das questbBes ideolégicas e do contra-boicote ao cinema nazista, ele nao

oferecia atrativos cinematograficos nem comerciais.
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A terceira medida, e uma das mais ardilosas do Ministro da
Propaganda, foi a da concentracdo produtiva, ou a busca por um oligopélio das

companhias de cinema,

isto é, a assimilacdo progressiva de companhias produtoras para chegar a
um declarado monopdélio que supde uma espécie de fechamento do circulo:
o Estado controla toda a producdo, mas ao contrario da nacionalizacdo que
alguns radicais do partido desejavam — Rosenberg, por exemplo —, sem
abandonar as estruturas capitalistas, nem prejudicar os beneficios de
empresérios e dos bancos. A ideia de Goebbels era colocar todas as
produtoras a disposicdo do Estado, mas sem compra-las diretamente ou
assimila-las a forca, em um alarde de diplomacia que ndo enquadrava com
suas atuac¢bes em outros ambitos. (PEREIRA, 2008, p. 106).

Goebbels recorreu a uma empresa que ja existia desde de 1929, a
“Cautio Treuhand GmbH” de Max Winkler, membro do partido e de grande atuacéao
no Terceiro Reich. Conforme Nogueira (2017) e Pereira (2008; 2012), o primeiro
objetivo foi adquirir o controle da Ufa, o que ocorreu em marc¢o de 1937, com 72,6%
das acbes da empresa sendo controladas pelo Estado. Aproveitando das
dificuldades financeiras das companhias cinematograficas Terra e Tobis, a Cautio
Treuhand GmbH adquiriu a maioria de suas a¢gdes. Com 0 mesmo procedimento
sendo adotado para as outras empresas, ao final de 1940-1941 o Estado estava
controlando também a Bavaria, e todas as novas empresas no territorio aleméao e
anexados. Em junho de 1941 a criagcdo de novas companhias foi proibida e as
pequenas produtoras se agruparam como Berlin-Film GmbH. O ultimo passo para a
centralizacdo absoluta foi a criagdo, no inicio de 1942, de um gigantesco trust, o
“‘UFA-Film GmbH” (UFI), no qual o Estado controlava secretamente um
conglomerado de empresas subjugadas a uma unificagdo total, técnica, econdmica e
administrativa. As medidas que Winkler e Goebbels empregaram, além da
concentracdo das produtoras sob tutela do Estado formando um monopdlio

cinematografico, possibilitou que o cinema alemao se tornasse rentavel ao Estado.

2.3 A PROPAGANDA E O CINEMA NAZISTA

Destaque na Primeira Guerra Mundial (1914-1918), a propaganda
politica de guerra incluiu pinturas vanguardistas e de retratos, bandas e eventos
militares, literatura, jornais e revistas (das cientificas as de entretenimento),
periddicos de trincheira, atualidades do front, radio, cartuns, cartazes, fotografia,
cinema, entre outros.

Com o0 uso da satira pictérica e a partir de imagens chamativas,

engracadas, e/ou paradoxais — era comum serem acompanhadas de pequenos
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textos, (como falas, citacdes ou frases) —, os cartuns tinham como objetivo provocar
uma reflexao.

Nas charges e cartuns nazistas, seus adversarios deviam ser
humilhados e, carregadas de 6dio, elas correspondem ao senso de humor acido dos
alemaes; como visto nos relatos do fildlogo Klemperer (2009), ndo eram nada sutis.

As propagandas de guerra atuaram por formas e tematicas muito
semelhantes, mas com elementos e signos referentes a seus proprios contextos. Os
cartazes alemées e soviéticos, por exemplo, tinham a frente civil como publico-alvo
principal. De acordo com Vanessa Bortulucce (2010), a capacidade de unir
mensagem estética (imagem) e semantica (palavra escrita) é seu elemento
fundamental. E um recurso imagético publico e foi um dos principais a ser utilizado
como propaganda no século XX, como “arte do tornar visivel’, incluindo
representacdes que poderiam ser menos ou mais elaboradas. Pensado como um
recurso que, ao portar uma linguagem clara, instantanea, insistente, penetrante e
incisiva, teria sua mensagem fatalmente encontrada pelo receptor, que poderia ser
um transeunte que ndo buscava essa informacdo. Portanto, um suporte muito
utilizado como instrumento ideolégico na propaganda de guerra para construir
slogans e estereétipos’® que adentram o imaginario do publico.

O cartaz de guerra por se utilizar da sintese e de elementos
simbdlicos nacionais que constituem uma ideologia politica, como hino, bandeira,
mitologia, brasfes, personagens heroicos, eventos, etc. Por isso, precisa de uma
identidade nacional bem construida. Integrar o individuo socialmente, para que ele
tenha uma nocédo de pertencimento a nacdo, € um de seus objetivos.

S&o cinco as diretrizes principais que Bortolucce (2010) aponta para
gue um cartaz possa atingir esse objetivo: a “unanimidade nacional’ — a primeira — é
a base para a ideia de superioridade de uma nacdo, ja que a “unidade de
pensamento” destaca uma ideia de unido e de for¢ca. Para isso, o publico precisa
achar que a mensagem tem aceitacao pela maioria da populacéo; reforcar o carater
de naturalidade das ideologias politicas é a segunda; a necessidade de criacdo de

tendéncias comportamentais e construcdo de ideias, que serdo imbuidas na

19 para Burke (2004), o estereétipo representa a ligagdo entre as imagens visuais e mentais; ele
homogeniza os individuos de um grupo, tornando “os outros” em “o outro” a partir de caracteristicas
exageradas, ou omissdo de fatos, e as vezes até a partir de algo totalmente falso. Podem servir para
valorizar ou desvalorizar.



63

mentalidade, é a terceira; instrumento de rememoracédo, o cartaz, deve apresentar
um carater didatico, com uma linguagem concisa e objetiva, que desperte
sentimentos preexistentes no receptor, a quarta diretriz — entdo, considera como
elemento fundamental a utilizacdo de simbolos, por poder representar outros
sentimentos e ideias ao publico; a necessidade de repeticdo da mensagem, sob
varias formas, é a quinta diretriz. Além da memoriza¢do, ela proporciona uma
renovacdo dos estimulos. Mas, ao serem diversas vezes retomados, deve haver
uma reformulacdo estética, para que a repeticdo dessas mensagens nao cheguem a
cansar o receptor ao ponto de inibir sua atencao.

A propaganda recorre, também, ao uso das imagens que remetem
aos mitos, como 0s que valorizam os arianos e/ou os soldados, por exemplo os
soldados como heréis medievais ou as que pretendiam difamar os inimigos, como a
comparacao a animais selvagens.

Depois que o partido nazista assumiu o poder, ocorreu um
investimento muito grande na propaganda. As publicagdes no jornal “O Reich” —
fundado por Goebbels em 1940 e publicado aos sabados — circularam até o ultimo
dia de guerra.

Mas néo so as producdes em suas diferentes midias e suportes séo
estruturadas como elementos de propaganda de guerra: o lider politico também é
construido como um produto. Parte do espetaculo de propaganda politica — a
personalizacdo do poder —, para Schwartzenberg (1978), diz respeito a psicologia
coletiva e ndo ao dominio institucional. A personagem simboliza a nagéo, o Estado
ou o partido. Com seus defeitos escondidos, e virtudes enaltecidas, o homem
politico € uma reconstrucdo de sua propria realidade, de si mesmo. Para o autor, 0s
esforcos para compor uma imagem sobre si mesmo, com uma auto-glorifcacdo, se
dao por dois motivos: primeiro pela notoriedade como simbolo visivel e tangivel, a
imagem capta o interesse do publico, e o perfil bem trabalhado prende sua atencéo.
Depois, a imagem passa a equivaler a um rotulo, como o substituto de um programa,
‘um determinado perfil, hoje, anuncia uma determinada acdo amanhd’
(SCHWARTZENBERG, 1978, p. 4). Para isso, € importante que o herdéi politico
mantenha-se fiel & imagem que criou de si, pois a producdo de mitos e de simbolos
€ 0 que mais importa.

O herdi de Schwartzenberg (1978) € o salvador providencial, fadado

ao triunfo, € o homem das fagcanhas, o profeta de sua etnia e do espirito nacional;
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muitas vezes o idolo, imerso no sublime. Distante e autoconfiante, ele exerce uma
autoridade carismatica. Faz o espetaculo, proporciona o sonho e confere a certeza.
Aproveitando-se da crise e do descontentamento do povo com a Republica de
Weimar, a propaganda nazista criou uma apoteose da personalidade de Hitler, um
culto em torno do herdéi que se transforma em substituto pagéo e funcional de Deus.
Mas, sem perder elementos que causem identificagdo emocional com o publico.

Foi com a influéncia da linguagem militar que a Linguagem do
Terceiro Reich (LTI) se desenvolveu. Esse modelo linguistico de um grupo
especifico (do partido nazista, tendo como principal expoente e definidor de
linguagem o Mein Kampf — livro de Hitler, que comecou a circular por volta de 1925),
acabou gerando uma normalizacdo da linguagem a partir de 1933 — quando o
nazismo tomou o poder — passando a se estender na vida como um todo, se
apoderando da vida publica, tornando-se presente nos esportes, nas escolas, nas
ciéncias e artes, etc. Victor Klemperer, em “LTI — A Linguagem do Terceiro Reich”
(2009)%, apresenta a pobreza e a monotonia como caracteristicas principais desta
linguagem. Tomando como base anotagOes feitas durante a Alemanha de Hitler,
desenvolveu um estudo da linguagem nazista, a partir do qual podemos melhor
compreender seu contexto e desenvolvimento de dominagéo.

Para Klemperer (2009), ndo havia distincdo entre linguagem escrita
ou oral, tudo era discurso, invocacéao e incitamento. “O estilo obrigatério para todos
era berrar como um agitador berra na multiddao” (KLEMPERER, 2009, p. 65). Esse
padrdo sO permitia que um lado da natureza humana fosse exposto, assim a esfera
publica se confundia com a privada.

Conforme Furhammar e Isaksson (1976), Hitler acreditava que a
propaganda era como uma artilharia que devia ser utilizada antes da infantaria, o
que consistia na desmoraliza¢do do inimigo. Por isso, a propaganda nazista nao era
sutil, voltada mais para a violentacdo que para a seducado. Para Hitler, segundo os
autores, a propaganda devia se ajustar a capacidade mental da massa, considerada

burra, e por isso deveria se limitar a poucos pontos, poucas ideias que poderiam ser

20 ; : . . . . o
[...] O nazismo se consolidou quando dominou a linguagem, eis a tese do livro. O fil6logo mostra

como as palavras aparecem e desaparecem, mudam de sentido e de énfase, se encadeiam de
diversas formas, emitem mensagens diferentes ao longo do tempo. V&, estarrecido, que até mesmo
as vitimas usam a linguagem do Terceiro Reich. Percebe que o poder se exerce, em larga medida,
por meio de mecanismos inconscientes: quem controla as maneiras como nos expressamos também
controla as maneiras como pensamos. [...]" (César Benjamin, orelha do livro).
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transformadas em slogans a serem trabalhados na consciéncia publica. Essa
filosofia “surpreendentemente simplificada tornou-se a teoria da propaganda de
Goebbels e modelou tudo que saiu da maquina de propaganda.” (FURHAMMAR;
ISAKSSON, 1976, p. 35).

O cinema nazista apresentou tais caracteristicas. A “propaganda
tendia a la regresion psicoldgica para manejar la gente a su voluntad” (KRACAUER,
1985, p. 360). Para Klemperer (2009), foi por meio da repeticdo de expressdes que 0
nazismo conseguiu se embrenhar no sangue e na carne das pessoas, e que essa
forma de expresséo “terrivelmente uniforme” foi reproduzida, quase mecanicamente,
em todos os meios de manifestacédo da linguagem.

A propaganda, como dizia Goebbels, devia atingir “coragdes e
mentes”. Luz (2006) ressalta que a propaganda nazista ndo agia sé6 no emocional,
afetava também o lado racional. Assim, os nazistas utilizaram de um "fanatismo
cego e ensandecido”, mas que também estava vinculado a realidade social, politica,
econOmica e cultural.

A linguagem do Terceiro Reich e a propaganda nazista resgataram e
ressignificaram crencas, mitologias, cultura, pensamentos cientificos e filosoficos e
linguagens pré-existentes para constru¢do de simbolos, representacdes e discursos
proprios — mas que ndo possuiam nada radicalmente novo — que influenciavam o
comportamento das pessoas a colaborarem com seus objetivos. Esses mecanismos
eram vinculados aos diversos suportes de propaganda, de forma que um reforcava a
ideia do outro.

Na espetacularizacdo da propaganda politica "[...] nenhum
pormenor € insignificante. Nada é acessorio, futil ou ninharia, no espetaculo téao
cuidadosamente montado pelo lider” (SCHWARTZENBERG, 1978, p. 124). Os
congressos, ou “dias do partido”, eram espetaculos visuais totalmente planejados: a
cineasta Leni Riefenstahl documentou o congresso de Nuremberg, realizado em
1934, em seu filme O Triunfo da Vontade. Com ele pode-se notar como esses
eventos eram utilizados como propagandas visuais cuidadosamente encenadas,
eram como um “ritual de emog¢éo” no qual a massa era psicologicamente absorvida
pelo espirito de unidade do partido, a simetria dos movimentos, dos uniformes a
repeticdo das bandeiras e estandartes, entre outras coisas, agia como uma forca

gue unia o povo e inibia uma noc¢ao do individual. “Era um festival religioso, um
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batismo espiritual coletivo e uma anual confirmacdo sacramental” (FURHAMMAR;
ISAKSSON, 1976, p. 38).

Essas excitacdes e estados emocionais que os eventos publicos
causavam nas pessoas provocavam também reacdes na mente que serdo
posteriormente revividas com os simbolos — gréaficos (como a suastica), plasticos
(como o movimento da saudacédo nazista) e sonoros (hinos). Enrique Luz (2006)
aponta classificacbes dessas duas situacdes como “agentes condicionadores”,
sendo 0s eventos publicos considerados simples e os diferentes simbolos
complexos, 0s quais apenas evocam 0S estados emocionais ocasionados pelos
agentes simples, mas que se ndo forem renovados constantemente perdem seus
efeitos (LUZ, 2006, p. 25).

Na publicidade o apelo é ao desejo individual e egoista,
diferentemente da propaganda de guerra, nela € o pertencimento a um grupo, uma
classe, uma nacdo que estd em foco. Desta forma, nessas propagandas ha
elementos que levam os receptores a identificacdo do “nds”, em contraponto ao
“outro”, que deve ser nitidamente diferente, tendo suas representacfes estéticas,
estilisticas, moral e comportamental fora do padrdo do “nés”, muitas vezes de

aparéncia bem proxima a caricaturas.

O imperativo refere-se tanto a identificacdo positiva do alemdo ao ariano,
através de um imperativo grosseiro que determina “seja um ariano”, quanto
a identificacdo negativa do alemdo ao judeu, na forma de “ndo-seja o
judeu”. Este ultimo imperativo traz consigo um outro, sub-repticio, que diz
“odeie-0”. (LUZ, 2006, p. 32).

Baseada na mesma estrutura, a propaganda nazista variava seus

argumentos de acordo com as circunstancias politicas?*. Enrique Luz (2006) traca
caracteristicas da propaganda voltada a representacdo do inimigo ao longo do
Terceiro Reich.

Na década de 1930, como o partido ainda se firmava no poder, o
foco era tentar deixar a opinido publica favoravel a ditadura hitlerista. Nesta fase, a
propaganda do NSDAP deveria atuar como uma indicadora da verdade que o povo
alemdo queria ser convencido, sendo atrativa e convincente, mas sem uma

imposicdo de forma primitiva. A resolucdo dos problemas sociais (como a crise

21 Enrique Luz (2006), a partir do estudo de cartazes nazistas, apresenta um
desenvolvimento das tematicas e abordagens da propaganda e da politica nazistas. Suas
andlises consideram os cartazes, mas esses desdobramentos acompanham, de modo geral,
a propaganda como um todo.
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econbmica e o0 desemprego) juntamente com o conservadorismo e valores
nacionalistas eram o foco dessa campanha, que buscava agradar a elite, o povo e
os soldados, atacando o sistema de Weimar. Era 0 momento de apresentar e
convencer o povo de que o partido nacional-socialista era a melhor opcao para os
eleitores.

Buscando alcancar o maior numero de apoiadores, o partido nazista
se posicionava como opc¢ao intermediaria, utilizando em seu nome dois termos
relativamente opostos politicamente, o socialismo, como movimento da esquerda e 0
nacionalismo, perfil tipico da direita. Desta forma, os primeiros inimigos foram os
comunistas: no desenvolvimento da propaganda antibolchevista, chegou-se a
estabelecer a representacdo antropomorfica e zoomarfica, em que os animais eram
um dos elementos evocadores de sensacdes.

Com o decorrer do tempo, a imagem do comunista foi sendo
associada a do judeu, o qual tornou-se o “inimigo publico nimero um” (LUZ, 2006, p.
67). Tendo como foco sua imagem fisica, a preocupacdo era estabelecer um
esteredtipo fisico inspirado nos judeus dos guetos, com valoracdo negativa do judeu
tipico. Ou seja, uma tipificacdo com caracteristicas pedagogicas, que pudessem
apresentar aspectos fenotipicos para o reconhecimento do judeu — num primeiro
momento de forma mais branda, mas posteriormente as ideias de inferioridade e
superioridade passaram a ser parte da propaganda.

A Segunda Guerra Mundial fez com que a propaganda politica
apresentasse a ideia de que o governo aleméo apenas se defendia da ameaca que
a “judiaria mundial” teria organizado. Os inimigos de guerra, como 0s ingleses,
também foram representados, geralmente como capitalistas esnobes, conforme
aponta Pereira (2012) ao falar da representacéo do inimigo no cinema nazista. Além
disso, por conta da guerra contra 0s russos, o antibolchevismo retornou como mais
um dos componentes da propaganda antissemita. Nesta fase, os bolcheviques sao

representados de forma antropomorfica, aproximados aos judeus.

Assim, da mesma maneira como o judeu era visto como o antipoda humano
do ariano, o bolchevismo era visto como o antipoda ideolégico do nacional-
socialismo, dai a énfase dada ao antibolchevismo no discurso
propagandistico desde a década de 1920 (LUZ, 2006, p. 98).

De acordo com Arendt (2013), nos territérios ocupados da Europa
oriental, 0s nazistas se utilizaram, no inicio, de propaganda antissemita

principalmente para assegurar um controle mais firme da populacdo. Para a autora,
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“a forca da propaganda totalitaria [...] reside na sua capacidade de isolar as massas
do mundo real” (ARENDT, 2013, p. 488) e a conspiracdo mundial judaica teria sido a
mais eficaz ficcdo da propaganda nazista.

O esteredtipo pejorativo do judeu foi muito usado como recurso
discursivo, buscando sintetizar uma carga ideoldgica negativa e a ideia dos judeus
como um grupo. Era comum serem os destruidores, comunistas, conspiradores,
comerciantes e banqueiros desonestos. Eram apresentados como 0s que
fragmentaram a sociedade alemd, levando ameagas econdmicas e sexuais. E os
“hospedeiros”, que ndo tinham terra nem cultura prépria e que sO se aproveitavam
dos europeus e arianos civilizados.

A propaganda estava atrelada as decisfes politicas. Foi aos poucos
gue o0 governo nazista tirou os direitos dos judeus. No dia primeiro de abril de 1933,
ocorreu o primeiro boicote as lojas judaicas, organizado pelos nazistas. Em torno de
uma semana depois, a “lei para recuperacdo do servico publico” foi promulgada:
com a proposta de melhorar a situacdo de desemprego, 0s servicos publicos
deveriam ser reservados aos arianos, portanto, salvo poucas excecdes, o0s judeus
tiveram que deixar os cargos publicos. Outras duas razfes principais para essa lei
eram: o alto indice de participacdo dos judeus em determinadas profissdes liberais,
comparados aos alemaes, como no comércio, no direito, na medicina, etc.; garantir
uma administragdo mais segura sem a influéncia estrangeira. A partir disso, 0
governo passou a aderir oficialmente as politicas antissemitas — uma delas foi a
aposentadoria forcada aos judeus em outros setores de servigos, pois estariam
tirando a oportunidade dos alemaes excessivamente.

Essas medidas possibilitaram que os alemaes ocupassem espagos
em diversos meios, jA praticamente ndo mais ocupados pelos judeus, como no
jornalismo, na medicina, nos espacgos escolar e universitario. No dia 14 de julho de
1933, entrou em vigor a “lei para revogacédo e cancelamento da cidadania alema”
dos judeus que foram para a Alemanha durante a Republica de Weimar ( entre 1918
e janeiro de 1933). Sob pressdo dos radicais da questdo judaica, em setembro de
1935 foram anunciadas as “Leis de Nuremberg”: a partir deste ano, com a “lei para
defesa do sangue e honra alem&”, o antissemitismo se intensificou. As relagdes
sexuais entre nao-judeus e judeus foi criminalizada; em seguida, os casamentos

foram proibidos, pois Hitler acreditava que uma na¢do que permitisse a mistura do
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sangue estava fadada a derrota. Varias proibicdes foram marginalizando os judeus,
que perdiam seus direitos além de tornarem-se objetos de tabu e 6dio generalizado.

A primeira prisdo sistematica ocorreu em 1938, além dos 1500
presos, foram fechadas quase 80% das lojas que pertenciam a judeus — préticas que
foram divulgadas como medidas legais pelo jornais. Apés a “Noite dos Cristais”, em
9 de novembro do mesmo ano, o0 numero de deportacdes para os campos de
concentracdo aumentou, marcando o inicio do Ultimo estdgio da campanha de
eliminacdo dos judeus.

E ressaltado por Enrique Luz (2006) que, com essas novas
condicbes, a propaganda antissemita mudou de tom, pois os judeus, além da
segregacdo, passaram a ser vitimas de violéncia fisica. Assim, pretendia-se
convencer os alemées de que existia uma questéo judaica e que, talvez, os judeus
deixarem o pais fosse a melhor opcdo. O autor destaca que, nesse momento, 0S

cartazes tiveram um papel muito importante:

Tornaram-se um veiculo responsavel pela elaboracéo e divulgacdo de um
esteredtipo pejorativo dos judeus que pudesse ser um elemento evocador
do 4dio que os nacional-socialistas se empenhavam em instigar, quando
ausente, ou radicalizar, quando ja estivesse presente (LUZ, 2006, p. 109).

As caracteristicas fisicas eram acentuadas e muitas vezes
aproximadas a imagens de animais, sendo também associados a insetos, ratos,
vermes, doencas, cogumelos venosos, cobras, entre outros — ideias presentes nos
discursos antissemitas. Temos, deste modo, nas propagandas nazistas os judeus
como personagens feias, maldosas, inescrupulosas, demoniacas, animalescas,
ameacadoras. Mas, ao mesmo tempo, humanos e verossimeis, 0s judeus deveriam
ter suas feicdes reconheciveis. Os tracos utilizados para sua representacédo eram
discriminatorios e seletivos, ao visarem provocar reacdes negativas associadas aos
judeus, assumiam valores pejorativos, 0 que dentro da propaganda nazista, 0S
faziam tracos ideoldgicos.

Outro aspecto desta propaganda é tentar associar o judeu com 0s
outros inimigos, reforgcando que a Alemanha era vitima de uma conspiracao que teria
sido liderada pelo judeu plutocrata. Conforme Luz (2006), este tipo de judeu é
diferente do judeu dos guetos, pobres, com caracteristicas orientais e exageradas,
ele é o infiltrado nas cupulas de governo pelo mundo, rico, controla o setor
financeiro, cultural ou industrial. Portanto, é representado de forma mais elegante,

com tragos e trejeitos mais disfarcados. Ele tem um plano secreto de dominacgéo
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mundial, e utiliza de sua riqgueza para poder ter influéncia e conseguir manipular os
chefes de varias nacdes para conseguir realizar seu plano.

O autor conclui dizendo que, além do significado politico, a
propaganda nacional-socialista tinha, também, um significado didatico. Entre eles,
era de proporcionar aos alemaes formas de reconhecer os judeus e convencer 0s

arianos de que o judeu foi 0 Unico responsavel pela guerra. Para ele,

a distincdo entre alemdes e judeus foi capaz de criar em uma parte
significativa da populacdo um sentimento de pertenga a sociedade que
servia como estimulo & participacdo politica ativa, a tolerancia da ditadura
hitlerista ou simplesmente ao conformismo (LUZ, 2006, p. 132).

Essas duas Ultimas fases da propaganda antissemita podem ser
percebidas nos cartazes dos filmes O Eterno Judeu e Judeu Suss, os quais, de
acordo com Aumont (1994), causam um estado espectatorial “pré-filmofénico”, ou
seja, uma expectativa sobre o filme. Assim, os estados de excitacdo dos
espectadores vao além do filme, podendo inclusive ser retomados por lembrancas
ou impregnacao de modelos de comportamento (SOURIAU apud AUMONT, 1994).

Publicado em 1940, dirigido e narrado por Fritz Hippler, O Eterno
Judeu é um documentario pedagdgico, que tem como proposta apresentar a
natureza dos judeus e 0s perigos que eles representam, além disso, pretende
demonstrar como reconhecer um judeu assimilado.

Nos dois cartazes o olhar é direcionado para as informacdes
centrais. No primeiro, o rosto por detras da estrela de Davi vermelha recebe
destaque, em seguida o texto em azul, desta forma o colorido fica em primeiro plano;
em contraposicdo aos rostos em preto e branco, em volta deles, no fundo da
imagem, ha uma coloracdo vermelha, que contribui para uma atmosfera na imagem,
essas figuras estdo cerceadas pelo vermelho, seja na estrela ou no fundo da
imagem.

Imagem 1 - Cartaz de O Eterno Judeu



71

Disponivel em: https://ihffilm.com/derewjutetje.html. Acesso em: 16 jun. 2018.

As quatro figuras nos cantos, posicionadas em volta da estrela,
representam o judeu conforme estereé6tipos pejorativos vinculado aos judeus
orientais, ou, de acordo com a proposta do filme, os do gueto. Apresentam tracos
fortes, com os contornos e expressdes, bem marcados. Envoltos em uma atmosfera
sombria, os judeus tém um ar ameacador, com nariz grande e sobrancelhas
grossas. Cada um dos quatro apresentam elementos diferentes, que seriam
caracteristicas dos judeus, todos estdo com a cabeca coberta: um usa a tradicional
tranca comprida nas témporas, ao seu lado, um com tragcos mais grotescos. Em
cima, o Oculos e a barba comprida sado elementos em comum, do canto esquerdo, 0
ancido, possivelmente ja sem cabelos. No lado direito, os cabelos encaracolados e
uma sobrancelha mais arqueada que a outra, € o judeu que trama. Ele € o Unico,
entre todos os cinco, que permite uma ligeira impressdo de estar sobreposto a
estrela vermelha. Por trds dela, esta, também, a personagem do meio. Desta forma,
mesmo com tragos mais amenos, 0 judeu assimilado, disfarcado, estaria ainda
sendo regido pelo judaismo, tendo por tras de sua imagem os judeus dos guetos.

Com tipografia que se assemelham as hebraicas, escritas em verde,
esta o titulo do filme. Logo abaixo, em tamanho menor um texto explicativo: Um

documentario sobre a judiaria mundial. De acordo com Luz (2006), utilizar o termo
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documentario denota uma nocdo pedagdgica que mascara a intencdo de
propaganda. Em resumo, o cartaz apresenta, de modo geral, o discurso do filme,
pois em ambos a preocupagdo € demonstrar que, mesmo que a aparéncia possa
ndo demonstrar totalmente, o judeu € eternamente um judeu. Portanto, as
personagens estereotipadas do judeu oriental (nos tracos dos cantos da estrela) séo
partes que compdem, também, o judeu ocidental, o alemao europeizado e, assim, a
repulsa associada a um pode ser transferida ao outro.

O cartaz de Judeu Suss tem configuracdo aproximada ao do Eterno
Judeu, o foco de atencdo também estd no centro e as disposi¢cdes quanto as
dimensdes da imagem, sdo significativas. Em primeiro plano, estd Siss, com 0s
mesmos tracos marcados que as representacdes do cartaz anterior. Ele é
ameacador, ambicioso, as sobrancelhas arqueadas indicam que conspira algo. As
semelhancas também podem se aplicar aos filmes: nos dois casos o discurso central
€ 0 antissemitismo, e o foco € apresentar aos espectadores que os judeus sempre

conspiram para conseguir vantagens proprias.



73

Imagem 2 - Cartaz de Judeu Suss
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Disponivel em: https://cinewiki.wikispaces.com. Acesso em: 16 jun. 2018.

Por detras dele ha um grafismo, que em primeiro momento parece
uma mancha cinza, mas sua imagem pode ser uma referéncia a um mapa
planificado e simplificado. Nesta ordem, entdo, o judeu ocupa grande parte dele.
Dentro da propaganda antissemita, isto poderia ter dois sentidos: um guantitativo e
outro qualitativo. No primeiro, poderia se referir ao nUmero de judeus espalhados
pelo mundo. No segundo sentido, & perspectiva da judiaria mundial, pois o judeu
seria uma figura manipuladora que objetiva conquistar riqueza, influéncia e poder
mundial. O que aproximaria Suss da Ultima etapa de propaganda antissemita citada
acima.

Mas, na imagem, ele se parece com 0s judeus que estavam no
canto da estrela e ndo o europeizado da primeira imagem. Isso se daria pelas
préprias caracteristicas da histéria do filme. Baseado na histéria de Joseph Suss-
Oppenheimer, um pequeno banqueiro judeu que fora conselheiro financeiro do
Duque de Karl Alexander de Wirttemberg, de 1733 a 1737, que, dadas as praticas
de recolhimento de tributos, desagradou a burguesia (PEREIRA, 2012, p. 420). No
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filme, contudo, a histdria € contada com uma versao propria, deturpando a biografia
e demais historias escritas sobre Suss.

Dirigido por Veit Harlan, roteirizado por Ludwig Metzger, Eberhart
Moller e Veit Harlan, e produzido por “TERRA Filmes", em 1940, Judeu Siss € a
histéria de um judeu que manipula o principe de Wirttemberg com suas riquezas, de
modo a conquistar poder e privilégios para os judeus, além de jogar o duque contra
o conselho e os arianos. Era ganancioso e voluptuoso, a ponto de violentar uma
alema, que nao tinha interesse por ele. Mas, para conseguir tudo isso, Suss teve de
recorrer a uma transformacao, disfarcando sua aparéncia judaica, passando a vestir-
se como um cortesdo europeu. Diferente das caracteristicas assumidamente
didaticas do documentario, este drama, antes de representar a personagem com
seus novos trajes, o apresenta com marcadas caracteristicas de um judeu de gueto,
assim como em sua Ultima apari¢ao no filme.

Apos tais consideracfes, € pertinente pressupor que: por ser uma
histéria conhecidamente de um judeu e sua “assimilagao” seja um dos elementos
chaves do filme, em seu cartaz de divulgacdo Siss é representado como um judeu
dos guetos, pois durante a maior parte do filme néo € visto desta forma.

Neste caso é necessario que se ocorra o oposto de em O Eterno
Judeu — como os espectadores ao longo da narrativa terdo, predominantemente, o
sentimento de raiva por Siss, ou seja, pelo judeu ja assimilado, a transferéncia sera
do europeizado para o tradicional. Assim, é possivel que ocorra uma associacao
como um caminho de mao dupla, ou seja, a transferéncia do ocidental para o
oriental, e também do judeu do gueto (como ele esta representado no cartaz) para o
cortesao (imagem fortemente atrelada a personagem).

Composto da montagem de planos e sequéncias, o filme é uma
midia com potencial discursivo muito forte. Ele transmite uma grande nocdo de
veracidade e apresenta um significado cadenciado, o que facilita o direcionamento
da mensagem dessa producdo. No Terceiro Reich, o Ministério da Propaganda,
além de censurar, encomendava e realizava suas proprias producdes
cinematograficas; disse Goebbels, “estamos convencidos de que o cinema constitui
um dos meios mais modernos e cientificos de influenciar as massas. Um governo
nao pode, portanto, menospreza-lo” (FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976).

O cinema pode assumir um comportamento propagandistico ou

neutro (no sentido de nao se classificar como um filme de propaganda). Esta



75

questdo pode ser melhor compreendida a partir dos posicionamentos de Bazin e
Eisenstein.

Na década de 1940, Bazin prop6s a ideia de um cinema
democrético. Para ele, os espectadores deveriam ter liberdade de escolha e a
oportunidade de formular suas proprias ideias — e ndo serem forcados a emocodes
predeterminadas. A ideia era criar filmes que “questionam em vez de afirmar,
relatam em vez de sugerir, procuram em vez de dirigir. Mas a propaganda seguiu 0
caminho de Eisenstein [...] seu objetivo é forcar as pessoas a uma adesao
especifica” (FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976, p. 145).

Conforme Furhammar e Isaksson (1976, p.180-181),
especificamente com o cinema podemos reforgar esse recurso ao fato de “a camera
estar com alguém”, o que estabelece um compromisso estético e um relacionamento
entre plateia e a personagem, causando maior envolvimento desde que as
perspectivas psicolégicas estejam apoiadas pelo publico. Isso ocorre com maior
facilidade nos contextos de crise, pois 0s momentos de inseguranca facilitam que o
“outro” seja representado como totalmente mau.

Os recursos cinematograficos capazes de transmitir esse tipo de
discurso sdo varios: a atuagdo, o som (trilha sonora, ruidos diegéticos ou nao-
diegéticos), a fotografia (iluminacdo, escolha das objetivas, posicionamento da
camera), o design de producdo ou direcdo de arte (paletas cromaticas, cenarios,
objetos de cena, figurino) a montagem (transicdes, efeitos, ritmos, continuidade,
duracdo, metéaforas).

Por exemplo, no momento de captar a imagem, é possivel denotar
valores de acordo com a escolha do plano, como a valorizacéo de algo ao posicionar
a camera angulada de baixo para cima (contra-mergulho), como se os espectadores
olhassem de baixo, o que pode remeter-lhes a ideia de superioridade do que esta
sendo filmado, recurso recorrente ao captar o ariano — geralmente combinados com
um cenario agradavel, entre outros fatores e mensagens visuais que deixem a
imagem com um aspecto melhor (Imagem 3, Cena Ariano). Este aspecto se torna
potencializado quando contraposto ha montagem, nos planos em que a cadmera esta
posicionada de cima de para baixo (mergulho). Forma de captacdo muito utilizada
para o outro (0 ndo-ariano) sugerindo-lhe uma ideia de inferioridade, que misturada

a outros elementos visuais — como um cenario feio, escuro, carregado — pode apelar
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para sentidos que aproximem ao sinistro, ruim, grotesco entre outros, no caso dos

judeus esses recursos eram muito utilizados (Imagem 4 - Cena Judeus).

Imagem 3 — Cena Ariano Imagem 4 — Cena Judeus

Fonte: O Eterno Judeu (1940). Fonte: O Eterno Judeu (1940).

Com seus principios desenvolvidos por Eisenstein e Pudovkin, o
cinema de propaganda, ao vincular o psicoldgico ao artistico, tende a tentar controlar
0s pontos de vista, reacdes, associacdes e conclusdes dos espectadores através da
montagem, buscando for¢a-los a uma adeséo especifica. Assim, além de manipular
a realidade filmica, os conceitos sobre a realidade dos espectadores também
poderiam ser afetados através da manipulagdo da imagem. Kracauer (1985) chega a
nocéo semelhante a respeito do cinema de propaganda nazista.

Dentro de las representaciones visuales, se explota al maximo o hecho de
qgue las imagenes apelan directamente al subconsciente y al sistema
nervioso. Se emplean muchos recursos con el solo propdsito de provocar en
el publico ciertas emociones especificas. (KRACAUER, 1985, p. 361)

Ideias evocadas tém a capacidade de evocar outras ideias. Na
década de 1980, a partir de estudos psicologicos sobre as associacfes, descobriu-
se que “a exposicdo a uma palavra causa mudancas imediatas e mensuraveis na
facilidade com que muitas palavras relacionadas podem ser evocadas.”
(KAHNEMAN, 2011, p. 69). Essas evocacdes se desdobram em associagdes mais
amplas. As associa¢fes previamente condicionadas sdo chamadas de efeito priming
(priming effect). Assumem formas diferentes, seja através de uma acdo consciente
ou nao. O efeito priming ndo se restringe a palavras, acdes e emoc¢des podem ter a
origem em acontecimentos mesmo que inconscientes.

Neste fenbmeno quando uma acao € influenciada a partir de uma
ideia, é conhecido como efeito ideomotor. Este pode ocorrer de forma inversa, sendo

que a acao influencia a ideia a ser formada. Os efeitos de priming reciprocos tendem
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a fazer com gque uma determinada acéao influencie uma ideia, e que esta influencie a
manutencdo da acdo, e assim sucessivamente. Segundo o autor, conexdes
reciprocas sdo comuns na rede associativa. Descobertas a partir de estudos sobre
os efeitos de priming foram consideradas como ameaca em relacdo a acao
autbnoma e consciente sobre julgamentos e escolhas. A partir dos gatilhos
associativos, uma acdo é, mesmo que inconsciente, previamente estimulada.
Conforme as pesquisas realizadas pela psicologa Kathleen Vohs (apud
KAHNEMAN, 2011), uma sociedade pode estimular certos comportamentos e

atitudes.

Algumas sociedades estimulam obediéncia com imagens gigantes do
Querido Lider. Ser4 que pode restar ainda alguma divida de que os
ubiquos retratos do lider nacional nas sociedades ditatoriais ndo so
transmite a sensacgéo de que o “Grande Irméo esta Olhando” como também
levam a uma reducgdo efetiva do pensamento espontaneo e da agdo
independente? (KAHNEMAN, 2011, p. 73-74).

Temos em Kahneman (2011) que o efeito priming é a fonte de
impulsos e impressdes que muitas vezes estao relacionados as escolhas e acoes.
Interferem em crencas e em interpretacdes que ligam o presente ao passado
recente e as expectativas sobre um futuro proximo.

Conforme Furhammar e Isaksson (1997), sdo mecanismos primitivos
os utilizados para causar um distanciamento do inimigo. A partir de preconceitos
enraizados a respeito da aparéncia externa, teriamos a estética como um espelho
para o valor moral — assim, o feio se aproxima ao imoral — esses mecanismos nao
trabalham com os argumentos, com a razéo, e sim com reflexos condicionados e
sentimentos.

Em todas redes de relacbes humanas existem o0s estratos mais e
menos importantes, como Norbert Elias apresenta em Os Estabelecidos e os
Outsiders (2000)?°. Esse estigma social imposto pelo grupo mais poderoso afeta a
auto-imagem do grupo menos poderoso, o que os enfraquece. O desequilibrio de
poder dos grupos é notado na impossibilidade de os outsiders retaliarem com
estigmas equivalentes os grupos estabelecidos. A forca dessas defini¢cdes, ao alterar

a auto-representacao, pode chegar a afetar também as praticas e desenvolvimentos

22 Em Os Estabelecidos e os Outsiders (2000), Norbert Elias traca um tema humano universal a partir
de um “estudo de caso” da comunidade de "Winston Parva”, na Inglaterra. Através da perspectiva de
uma sociodindmica da estigmatizacdo, na qual o grupo que se considerava superior recusava a
manter contatos sociais com “os de fora”. Os estabelecidos por terem maior coesdo na ordem social
eram 0 grupo estigmatizador, os quais se eximiam dessa “culpa" ao considerarem que esses
estigmas advinham de ordens naturais das for¢as que criaram o mundo e ndo deles.
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desse grupo a curto e longo prazo. Dessa questdo, muitos aspectos podem ser
abordados, entre eles pensar a relagdo com os judeus, 0s quais também podem ser
considerados como os outsiders, 0 que acarreta em varios processos de definicbes
sociais e politicas — que podem ser afetadas por fatores irracionais, como o medo,
intolerancia ou o préprio estereotipo.

Essa mecanica vincula-se ao papel que a imagem, que é atribuida
as pessoas, desempenha. Muitas vezes os oprimidos avaliam-se pela perspectiva
de seus opressores.

Para Aumont (1994) as reflexdes sobre as especificidades do
cinema e de suas consequéncias nos espectadores ocorreram a partir do pavor que
0s espectadores tiveram com a primeira exibicdo do cinematégrafo — A chegada do
trem na estacdo de Ciotat, 1895 — gerando assim o “protétipo mitico” da impresséo
de realidade. Apresenta discussdes a respeito da relacdo entre filme e espectador,
expondo a ideia de Pudovkin, o qual considera que “se uma emoc¢ao da origem a um
certo movimento, a imitacdo desse movimento vai permitir evocar uma emogao
correspondente” (PUDOVKIN apud AUMONT, 1994, p. 230). Desta forma a
montagem poderia ocasionar um efeito no espectador e assim seria capaz de induzir
pensamentos e associagbes. Aumont, no entanto, considera essa concepgao
ingénua; para ele seria muito simplista pensar na modelagem do espectador, por
isso defende mais a ideia de uma influéncia. Uma vez que os discursos pretendidos
e os produzidos passam por reformulacbes e deturpacbes, passa a existir uma
resisténcia a um discurso imposto.

Em Chartier (1995), a recepcdo do discurso pode ser vista como
“apropriacao”, ao considerar que “as formas de apropriacdo dos textos, dos codigos,
dos modelos compartilhados séo tdo ou mais geradores de distincdo que as praticas
proprias de cada grupo social” (CHARTIER, 1995, p. 184).

Esse papel do receptor traz a tona uma questdo fundamental para
histéria cultural, a nogcédo da variedade que engloba a pluralidade e mobilidade das
significacdes, ja que o mesmo texto passa por publicos diferentes. E esses publicos
sdo compostos de pessoas com desejos, necessidades, intencdes e “estratégias
interpretativas” pré-existentes. Assim, a recepcao esta estritamente relacionada aos
usos e interpretacdes e ao reconhecimento e transformacéo do sujeito — partindo de
proposicdes do sujeito, o qual faz uma reapropriacdo de um texto, transportando-se

para ele. Essa complexidade e individualidades ndo foram elementos considerados
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fundamentais na teoria da propaganda nazista, como visto?®, as producdes do
Terceiro Reich, foram moldadas por estratégias simplificadas.

A propaganda de guerra tem como uma de suas caracteristicas o
apelo ao nacionalismo e, com isso, buscar na individualidade a ideia de
pertencimento a um grupo. As repeticdes e unidade sdo partes importantes para
compreensao dos mecanismos utilizados para inibir a no¢céo do individual. A simetria
dos movimentos, e as repeticdes das simbologias nazistas que ocorriam nos dias do
partido absorviam psicologicamente a massa ao espirito de unidade do partido.

Desta forma, temos elementos que pretendem levar seus receptores
a identificacdo do “nés”, o ariano, o povo [volk]. O filélogo Klemperer (2009), em seu
diario, ressalta o excesso de uso e aplicacbes de volk. A partir deste termo, pode-se
firmar um reconhecimento de grupo, com isso a diferenciacdo do outro grupo, em
volksgenosse [compatriota] em oposi¢cdo ao volksfremd [estranho ao povo]. Além
das definicdes de pertencimento nacional, ha a nocéo do "povo" e "ndo povo”, o qual
nao faz parte da “comunidade do povo” [volksgemeinschaft], portanto ndo deveria ter
0s mesmos direitos. O passo seguinte € a diferenciacdo de “ragas” entre os arianos
e 0S semitas com o conceito nazista volkish.

As novas articulagbes da linguagem, a propaganda e o contexto
angariaram da massa ariana a intelectuais judeus. Evidentemente, a resisténcia a
propaganda, aos discursos e as ideologias foram inumeros, sendo Klemperer um
préprio exemplo disto [em seu diario ha varios relatos de pessoas e grupos que hao
cederam a essa propaganda]. No cinema, os diretores: Detlef Sierck — que ao se
mudar para os Estados Unidos adota o nome de Douglas Sirk; Max Ophiils; e Fritz
Lang?*, sdo os exemplos mais conhecidos. O interesse deste trabalho, no entanto, é
pautar-se nos mecanismos e elementos da propaganda nazista, simplista e
massificada, que visam e atuam no processo de perda da individualidade com a
identificacdo do “nés” em contraponto ao “outro”.

Eisenstein desenvolveu a “teoria da atracdo”, ela ocorre nos
momentos de choque, que causam violentas reacdes psicolégicas e aumentam o

grau de envolvimento da plateia ao sentir emocgoes fortes. O cinema de propaganda

> No capitulo anterior, que se debruca sobre a propaganda nazista de modo geral, e em
Furhammar e Isaksson (1976).

2% A roteirista Thea von Harbou, esposa de Fritz Lang, filiou-se ao partido nazista e
contribuiu para os filmes nazistas mesmo ap6s Lang sair da Alemanha.
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nazista se utilizava muito da “emocg¢ao do amor”, s6 o patriotismo era mais nobre, a
juncao dos dois (0o amor e o patriotismo) quando em um martirio heroico pela nagéo
era bem mais forte. Mas, a indignagéo era a emoc¢édo mais buscada nos filmes de
propaganda politica. A partir dela, a plateia além de escolher um lado se identifica
com ele, havendo também a distingdo dos que sdo como nés e o0s outros. Ela
justifica e legitima ac6es que combatam esses “outros”, o mal, os quais muitas vezes
estdo relacionados a violéncia que causa o sofrimento do bem, do "nés". Servindo
como um mecanismo psicologico de defesa ligado a racionalizacdo, ou seja, uma
forma de justificar determinadas atitudes e sentimentos. Além disso, a indignacéo
estimula a agressividade do espectador e apresenta elementos para serem odiados.

Desta forma, tem-se o0 “outro”, o inimigo que o publico pode
expressar seu 6dio; com esses mecanismos as ideias de perseguicao, isolamento,
deportacdo, e a solucdo final, aos judeus foram sendo apresentadas para uma
plateia que se deparava com producdes de propaganda que visavam atingir e
orientar suas emocgdes e seus psicologicos.

Pereira (2007) separa as producbes nazistas em dois blocos, um
bélico e um que pode ser considerado “ideoldgico" — embora essas tematicas por
vezes se mesclassem. No filmes de guerra, havia tanto a exaltacdo dos herois
nazistas como a brutalidade do inimigo. Para o autor, quatro tipos de filmes
apresentaram o tema de guerra: os cinejornais de atualidades; os documentarios de

campanhas militares; os filmes ficcionais e os filmes historicos.

Fora os filme de propaganda focados na guerra, Pereira categoriza o
cinema nazista em cinco diferentes focos (ou fases): a primeira dava importancia a
juventude nazista e ao espirito de bravura que estava pronto ao sacrificio em prol do
partido, o que, para o autor, ja era uma preparacao para a guerra. Na segunda fase,
h& exaltacdo da figura do Fuhrer. Na terceira, o foco para as producdes esta
direcionado ao nacionalismo alemdo e a superioridade da raga ariana. A quarta
tematica estaria na busca pela raca perfeita. E a Ultima categoria na representacéo
dos inferiores.

Conforme a divisdo proposta por Pereira (2007), os primeiros filmes
nazistas foram partidarios e patriéticos, se enquadravam numa propaganda que
buscava fortalecer e enaltecer o partido que, na década de 1930, comecava a ter

sua imagem idealizada. Em O Jovem Hitlerista Quex (Hitlerjunge Quex, 1933, dir.
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Hans Steinhoff) — no qual o jovem Quex atua como um martir da Juventude Hitlerista
— a propaganda contra o inimigo ainda estava na fase antibolchevista; o contraste,
entdo, foi entre a disciplina e a forga dos membros da Juventude Hitlerista, contra os
rudes e desordeiros comunistas. Um dos exemplos dentre alguns filmes que
tracavam o perfil do novo homem, o perfil da nova Alemanha, e a glorificacdo do
partido nacional-socialista.

No mesmo ano, depois dos martires pré-nazistas, os filmes
comecam a valorizagdo da figura do Fuhrer. Pereira, pontua que A Vitéria da Fé (Der
Sieg dés Glaubens, 1933, dir. Leni Riefenstahl), documentando o primeiro
Congresso do Partido Nazista em Nuremberg, foi como um ensaio para um dos
principais filmes dessa segunda fase, O Triunfo da Vontade (Triumph dés Willens,
1935, dir. Leni Riefenstahl). Autorretrato definitivo de Hitler e do regime nazista, de
forma artistica, Leni faz um documentéario mitico e mistificador sobre o Congresso de
1934 em Nuremberg. E um exemplo de um filme documentario ensaiado e
encenado, tudo foi milimetricamente pensado. Nele, Hitler € o Fuhrer, o0 homem
predestinado néo s6 a salvar a Alemanha, mas também a fazé-la dominar o mundo.
Depois dele, nenhum outro filme foi feito diretamente sobre a imagem de Hitler.
Biografias de grandes homens do passado aleméao foram realizadas buscando criar
um paralelo com sua figura.

Em 1938, novamente com Leni Riefenstahl, o cinema, a arte e a
propaganda politica se mesclam de forma sublime, a partir da cobertura dos Jogos
Olimpicos ocorridos na Alemanha. O documentario Olympia, apresenta uma
representacdo estética que glorifica os arianos, numa aproximacgdo as estatuas da
antiguidade classica, partindo das imagens do belo.

Congelado na captura (Imagem 5), o homem, com seu corpo
notoriamente atlético, se prepara para lancar um disco. Esta sob efeito de luz e
sombra. A luz contempla seus membros superiores, tronco e cabeca e a sombra
delineia os musculos proporcionais do homem modelo, que se torna linhas e formas
com rosto sem identificacdo. Ha, sobretudo, movimento e solidez. Proporcional, é
sem exageros que o atleta se apresenta, com um movimento equilibrado as linhas
diagonais direcionam o olhar: o disco, e recortes do corpo na direcdo do vento que
curva 0s juncos a sua volta, e ainda assim todos permanecem firmes, conectados ao
chd@o — os juncos, o0 homem e a natureza — a firmeza e solidez do homem modelo,

com uma mistura de de O pensador, de Rodin, com Davi, de Michelangelo. Nao
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somente uma ode as Olimpiadas, fazendo mencao ao Discobolo, de Miron, mas ao

ideal sonhado e utdpico de perfeicdo. Em Olympia, o homem modelo é apresentado.

Imagem 5 — Cena Olympia 1. Teil - Fest Der Volker
Fonte: Olympia 1 — Teil — Fest Der Volker (1938)

A busca pela superioridade alemd@ pode ser notada também em
outros filmes que apresentam contraste entre a imagem do ariano e a do “outro".
Kracauer (1985) comenta sobre a “manobra” para a personagem do soldado aleméo

ser bem quisto pelos receptores.

Para modelar el personaje cinematografico del soldado aleméan, las
peliculas nazis recurren a veces a métodos indirectos: desenmascaran e
critican a través de imagenes las pretendidas cualidades dos varios tipos de
enemigos (KRACAUER, 1985, p. 366).

A raca pura e perfeita se enquadra dentro da quarta temética,
“dedicados ao projeto de exterminio daqueles que ndo se encaixavam na nova
sociedade alema, tais como doentes mentais, deficiente fisicos, vitimas de doencas
incuraveis, homossexuais e [...] etnias consideradas como pertencentes a uma ‘raga
inferior’" (PEREIRA, 2007, p. 265). Assim, filmes como Eu acuso! (Ich Klage an!,
1941, dir. Wolfgang Liebeiner), serviriam como termometro para as leis de limpeza

nazistas, por exemplo, com a esterilizacao de doentes hereditarios.
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Finalmente, o quinto foco é a representacdo dos inimigos, e/ou
grupos considerados explicitamente inferiores. Apesar de o judeu ter sido o principal
inimigo, ele n&o foi o primeiro. Em O Poder das Imagens, Pereira (2012, p. 392-393)
esmilca a representagdo cinematografica do inimigo. Nos primeiros filmes, ainda
voltados ao partido, a propaganda antibolchevique tracava os comunistas como 0s
grandes inimigos da Alemanha — no inicio representados de forma caricatural, os
comunistas alemaes usavam boinas e sempre andavam com as maos nos bolsos.
Os funcionarios do Partido Comunista tinham barbas e gravatas sujas e séo
dependentes de Moscou. Suas personagens foram se desenvolvendo em forcas
maléficas e vildes.

O alvo passa a ser o “Comunismo Internacional” liderado pelos
russos e nao mais os alemaes. O cinema retratou, também, os inimigos de guerra:
poloneses eram os torturadores de alemdaes; os ingleses eram o0s covardes,
capitalistas, imperialistas e esnobes, foram representados nos filmes, Os
Rothschilds (1940) e na versao alema de Titanic (1942). De acordo com Pereira, 0s
franceses foram inimigos pouco lembrados pelos nazistas no cinema. OS russos
foram os inimigos politicos com maior complexidade, sua representacédo variou de
acordo com o0s acontecimentos politicos: durante o Pacto Nazisoviético, o
esteredtipo barbaro e comunista foi amenizado. Mas, com a Alemanha passando a
entrar em confronto com a Unido Soviética, a partir de 1941, eles voltam a ser
retratados como os alcodlatras, brutos que assassinavam civis e violentavam as
mulheres (PEREIRA, 2012).

O principal inimigo racial foi o judeu. Em geral, era apresentado
como o banqueiro desonesto, 0 comunista, o conspirador e o destruidor do povo
alemao. Os primeiros filmes explicitamente antissemitas foram produzidos a partir do
final dos anos de 1930, o autor cita, Robert e Bertram (1939) e Leinen Aus Irland
(1939). Em 1940, j4 sdo os conspiradores mundiais em Os Rothschilds e Judeu
Suss. Outras producdes queriam captar a verdadeira esséncia do povo judeu, nos
documentéarios O Eterno Judeu (1940) e em O Fuhrer doa uma cidade aos judeus
(1944), com imagens do cotidiano que demonstrariam os judeus por detras de sua
mascara, no primeiro caso no gueto polonés e, no segundo, no campo de
concentracdo de Theresienstadt.

Essas teméticas ndo se restrigem as producdes cinematograficas,

de modo que o cinema era apenas uma das midias de uma grande maquina de
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propaganda composta de producdes, ndo sé de varios suportes, mas também em
diferentes esferas, ou seja, producdes cientificas, académicas, politicas e culturais.
Lagny (2009) afirma que o mundo cinematografico esta relativamente atado, pois,
um filme ndo se desenvolve de forma isolada do dominio cultural, ja que com muita
frequéncia ele se remete a instancias socio-historicas. E, mais que ao mundo real,
as referéncias dos filmes sdo sobre outros filmes. Essa ideia dialoga com as
consideragOes de Aumont (1994), nas quais o referente de um filme pode vir de uma
alusado a outras producdes e de um discurso comum, assim estaria se tornando mais
verossimil ao fingir que se submete a realidade.

O cinema se inspira em filmes anteriores, em obras de diferentes
suportes e se baseia em outras historias, fazendo com que suas producdes sejam
cercadas de influéncias e decisfes que transcendem a linguagem cinematografica.
Se a Alemanha néo estivesse sob regime nazista, o filme O Eterno Judeu (1940),
muito provavelmente, ndo teria existido. Judeu Siss (1940) teria uma trama
diferente, o que é possivel notar se 0 compararmos com a versdo britanica de 1934,
a qual ndo é classificada como antissemita, e que nos momentos iniciais do filme
atenta para a opressdo que os judeus, exilados em guetos, viviam no século XVIII%°.
As duas producdes analisadas sao frutos de uma institucionalizacdo do cinema
alemd&o pelos nazistas, o que afeta decisdes estéticas, discursivas e formais dessas
obras, que por vezes se aproximam e outras divergem — como foi possivel observar

nos cartazes dos filmes, mas que se complementam.

2® Filme: Jew Siiss (1934). Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=xfGHMmfyMAKk>.
Acesso em: 4 fev. 2019.
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3.DO IRREAL AO "REAL": METODOLOGIA E ANALISE DOS CONTEXTOS E
DAS FONTES

As consideracbes acerca da propaganda e do cinema de
propaganda nazista foram apresentados. Neste capitulo, sdo expostas as
metodologias e o0s aspectos considerados para a analise dos filmes como
documentos histaoricos.

Villela e Américo (2013) apresentam uma proposta metodoldgica
para andlise de filme que considera seu aspecto cultural. A partir de concepcdes
atualizadas das consideracoes de Marc Ferro e dos pensamentos de Morettin e

Valim, os autores apresentam a ideia do “Circuito Comunicacional’:

O Circuito Comunicacional é subdividido em trés circuitos concéntricos e
interligados: Circuito Extrafilmico, Circuito Interfilmico e Circuito Intrafilmico.
O primeiro compreende o Circuito Social em rela¢éo ao filme, nesse caso os
processos de producéo, circulacdo/mediacdo, recepcdo e agenciamento; o
segundo compreende as mais diversas expressdes culturais e
documentacdes/fontes relativas ao filme, em uma relagédo tal como uma
relagdo intertextual tem com o conteddo de um texto; o Ultimo compreende
a andlise do texto filmico, da obra cinematografica em si e suas
particularidades como fonte audiovisual. O mesmo subdivide-se em
diversas estruturas analiticas (VILLELA; AMERICO, 2013, p. 16).

A analise da fonte quanto a sua estrutura, formas e conteudos se da
no “Circuito Intrafilmico”. Neste processo € importante a realizacdo de uma
decupagem geral do filme, partindo de uma analise total para particulares, a partir
dessa decupagem e da divisdo do filme em capitulos, sequéncias e planos. Além
disso, € necessaria a transcricdo do filme, narracdo e outros recursos utilizados por
ele. ApGs esta etapa, ha a decupagem descritiva, nela os elementos de cada
sequéncia sdo descritos e analisados, pensando em suas interrelacbes e possiveis
significados, sendo eles: planos, enquadramentos, cenas, efeitos, transicdes, sons,
narracdo, entre outras. Parte-se do todo, buscando tematicas para serem
posteriormente analisadas de forma fragmentada e interrelacionada, de modo a
proporcionar uma analise minuciosa do documento cinematogréfico; tal analide deve
levar em conta sua linguagem e suas particularidades estruturais e técnicas, e
considerar tanto as personagens como a posi¢cdo da camera, os efeitos sonoros, a
iluminacgéo, as cores, as transicoes, 0s cortes, entre outros.

A etapa “Extrafilmica”, que se relaciona as consideracbes do
historiador Marc Ferro, tem 0s contextos histdrico e politico como essenciais para o
trabalho com fontes cinematograficas. Responder as questdes propostas pela nocéo
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“filme como imagem-objeto” sacia uma grande parte desta fase. Deve-se englobar
questdes referentes a producéo, ao financiamento, ao posicionamento ideolégico do
autor, a qual ponto de vista e quais mensagens orientam o filme. Além disso, a
circulacao e recepcao do mesmo em seu contexto.

No que concerne ao “Circuito Interfilmico” as analises se pautam nas
nocdes de Aumont (1994) e de Lagny (2009) ao compreender que, frequentemente,
os filmes estdo se remetendo a instancias socio-histéricas, portanto, ndo se
desenvolvem de forma isolada de seu dominio cultural. Os filmes tém como
referentes outras producdes, inclusive de diferentes midias — musicas, textos,
pesquisas cientificas, imagens, etc. — e discursos comuns, 0 que aumenta a
verossimilhanca desses produtos e também seu poder de mensagem. lIdeias
reforcadas se tornam mais familiares em seus contextos. Assim, a perspectiva
cultural corresponde a etapa “Interfilmica”.

Tendo isso em vista, partimos para as comparacfes entre os dois
documentos, o que possibilita ampliar a nogdo sobre eles e observar em que
distinguem ou convergem, aprofundando ainda mais a analise filmica. Para a
comparacao, problematizaces menores serdo levantadas, criando um “conjunto de
problemas” (BUSTAMANTE; THELM, 2007) que se enquadram nas diferentes
etapas do “Circuito Comunicacional’.

Em resumo, a reflexdo a seguir considera o espaco e 0 contexto a
que esse produto se vincula, levando a compreensdo da propaganda nazista nos
filmes O Eterno Judeu e Judeu Siss, a partir das analises dessas duas fontes em

busca de aproximacoes, distanciamentos e interrelacdes entre si.

3.1 ANALISE EXTRAFILMICA: O ETERNO JUDEU E JUDEU SUSS

Neste topico, é aplicada a primeira etapa da analise da metodologia
adotada nos dois filmes, ambos de 1940, que compartilham praticamente 0 mesmo
contexto. Durante a analise conjunta, pode-se explicitar as possiveis semelhancas e
diferenciagdes entre eles.

Os filmes sao considerados como imagem-objeto. A partir disso,
propde-se responder a trés perguntas iniciais sobre essas producdes
cinematograficas: [foi feito por] “quem?”; “para quem?”; “para qual fim?”. Apds,
cabem consideracfes sobre possiveis resultados alcancados por essas producdes,

como a bilheteria e sua circularidade.
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Nos capitulos anteriores o contexto politico de producdo desses
filmes foi explicitado: quando o Ministério da Cultura ja havia estruturado e
institucionalizado as produtoras e producdes cinematograficas. Foi em 1939, em um
recorte menor — com a invasdo alema na Pol6nia e o inicio da Segunda Guerra
Mundial — o contexto da producédo desses dois importantes filmes antissemitas: O
Eterno Judeu e Judeu Siss, os quais tinham como objetivo conseguir o apoio do
publico aleméao para intensificacdo das medidas antijudaicas da lideranca nazista.

Esse recorte € o mesmo que Richard J. Evans determina como
ponto de inicio para seu terceiro livro da trilogia sobre o nazismo, “O Terceiro Reich
em Guerra”. Para o autor, a grande maioria dos alemées invasores teriam levado
consigo o medo e o desprezo que foram destilados por seis anos e meio na
incessante propaganda nazista, que gerou efeitos graduais e desiguais. Evans
(2014) ressalta que, nesse momento na Alemanha, a populacdo de judeus — que
apos ondas de emigracdo correspondia a menos de 1% — ja havia passado por uma
sequéncia de medidas discriminatoérias, violentas e de desapropriacdo do governo.
Privados de direitos civis, impedidos de atuarem em seus meios de vida e de
conviver socialmente com os outros alemaes, posteriormente foram recrutados para
trabalhos forcados e retirados do restante da sociedade. O autor relembra que os
judeus foram submetidos a uma série de progroms do governo. Em 1938,
praticamente todas as sinagogas aleméas, moradias e milhares de lojas haviam sido
destruidas e saqueadas; trinta mil homens judeus tinham sido levados a campos de
concentracdo, onde foram espancados até serem coagidos a emigrarem da
Alemanha. Em outubro deste mesmo ano, cerca de dezoito mil judeus poloneses
foram expulsos do pais pela fronteira com a Polonia; em junho do ano seguinte,
1939, foram seguidos por mais duas mil pessoas, aproximadamente.

Se para o0s nazistas 0s judeus ocidentais e compatriotas — que
compartilhavam da cultura alemd — j4 eram vistos como raca inferior, os que
praticavam o judaismo e se diferenciavam no idioma e vestimenta, — considerados
como judeus orientais — foram tratados “com desdém e desconfianca ainda maiores
gue os judeus da Alemanha em si” (EVANS, 2014, p. 73). O autor complementa: "Na
Polbnia, as politicas nazistas de supressdo e exterminio racial foram aplicadas
plenamente pela primeira vez, em um experimento gigante que mais tarde seria

repetido em escala ainda maior em outras partes da Europa oriental” (EVANS, 2014,
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p. 73), mostrando 0 que o conceito nazista de um novo espaco vital significaria na
pratica.

A impressao que os alemaes nazistas tiveram ao encontrar 0s
judeus poloneses foi bem proxima a que O Eterno Judeu buscou representar. Evans
(2014) aponta a percepcao de Hans Felber, que era chefe do Estado-Maior Geral do
VIII Exército do general Blaskowitz, e descreveu, em 20 de setembro de 1939, os
judeus de Lodz como “uma ralé pavorosa, imunda e astuciosa”, que deveria ser
deportada. Para Evans, ele estava reverberando impressdes de Hitler apds ir ao
bairro judeu de Kielce dez dias antes, e, conforme registros, este teria dito que 0s
judeus tinham uma aparéncia inimaginavel e que viviam em péssimas condicdes.

Goebbels, no dia 8 de outubro apos assistir ao primeiro corte bruto
para um cinejornal, mandou uma equipe de cinegrafistas registrar o gueto de Lodz.
Fritz Hippler, intendente de filmes do Reich, descreveu em seu diario que Goebbels
gueria registro de tudo: como e onde os judeus vivem, as acfes de pechinchar, ritual
na sinagoga. A ideia era filmar a vida nos guetos poloneses, pois logo o lider iria
manda-los de volta para Madagascar ou outras areas; por isSso a importancia dessas
imagens de arquivo. Ao assistir a essas filmagens, Goebbels teve fortes reacoes:
gritava e insultava as figuras que via, levava as méaos ao rosto com horror,
expressava desprezo e nojo nos planos fechados; era, para ele, a demonstracao de
como alguém com o verdadeiro instinto sobre a questdo judaica deveria reagir.
Disso, surge o mais agressivo filme anti-judeu. Percebendo o potencial dessas
imagens de arquivos, de se tornarem um longa-metragem documental sobre os
guetos, apresentou a ideia e as filmagens a Hitler, que recebeu com muito

interesse.?®

O que Goebbels disse ao Fuhrer pode ser deduzido de suas reagbes
guando viu as primeiras cenas do que chamava de “o filme do gueto”. Os
judeus degradados e tiranizados, esmagados sob o jugo nazista, se
pareciam agora com a caricatura que sua propaganda havia produzido.
“Descricdes tao terriveis, brutais e detalhadas que seu sangue coagula nas
veias” comentou. “Vocé se encolhe diante de tanta bestialidade. Essa
judiaria precisa ser aniquilada”. Cerca de quinze dias depois, Goebbels
mostrou a Hitler as horriveis cenas de abate ritual do filme e registrou suas
proprias impressdes — que ja apontavam claramente na direcdo do
genocidio — colhidas em sua visita ao gueto de Lodz: E indescritivel. Ndo
sdo mais seres humanos. So animais. Assim, ndo se trata de uma tarefa
humanitaria, mas cirdrgica. Se néo, a Europa perecera pela doenga judaica”
(KERSHAW, 2016, p. 559).

% BPP, Dossier, Geheimsache Ghettofim (Erstellt am 05.04.2017), p. 46. Disponivel em:
<http://www.bpb.de/system/files/pdf_pdflib/pdflib-141441.pdf> Acesso em: 10 fev. 2019.
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Decidido a fazer um filme e ndo mais apenas registros de arquivos,
Goebbels, entdo, se ocupou intensamente de O Eterno Judeu. Além das imagens de
Lodz, encomendou filmagens do gueto de Varsdvia e em matadouros; muitos dos
judeus foram obrigados a encenar para a camera. Goebbels examinou
profundamente o material filmado e comentou: “Esse judaismo precisa ser
exterminado”. A obra passou por diversas alteracfes, com interferéncias diretas de
Goebbels e até mesmo com o envolvimento pessoal de Hitler. Apesar do alto
investimento e despesas publicitarias, o filme foi um fracasso de bilheteria, sendo
evitado pelo publico comum de cinema que, inclusive, fazia propaganda boca a boca
contraria a ele por conter descricbes “fortemente realistas do judaismo”
(LONGERICH, 2010, p. 437).

Na época da producéo do filme, Fritz Hippler era o chefe da Secao
Cinematografica do Ministério de Propaganda do Reich. Durante alguns anos ele
chegou a ser um dos nomes mais importantes das produ¢cdes cinematogréaficas
alemas — estaria abaixo apenas de Goebbels. Era um oficial da SS e,em 1927,
tornou-se membro do partido nazista, sendo demitido de suas fungcbes apenas em
1943 (FURHAMMAR; ISAKSSON, 1997). Hippler define o filme como “uma ‘sinfonia
de horror e nojo’ (apud Nazario, idem)” (KURTZ, 2011, p. 6). Segundo Evans (2014),
o Ministério da Propaganda teve davidas quanto a exibir o filme ao publico, pelo
contetdo antissemita muito radical.

Mas, em novembro de 1940, O Eterno Judeu estreava em uma
premiere especial, que reuniu artistas, cientistas, representantes do partido e do
exército (KURTZ, 2011). De acordo com Pereira (2012), apds as primeiras exibicoes,
0 numero de espectadores caiu bastante, sendo, de modo geral, rejeitado pelo
espectador comum; muitos ndo aguentavam assistir ao filme devido as cenas do
gueto e/ou do matadouro, e saiam, por vezes, nauseados antes de a sessdo acabar.
Os que ficavam até o final sentiam o efeito do alivio que o discurso de Hitler e as
imagens finais do filme causavam apds as cenas de choque, e aplaudiam
entusiasmados o discurso do Fuhrer — provavelmente levados pelo clima de
empolgacdo e euforia. O filme foi muito apreciado pelos militantes nazistas e

politicamente interessados.

O Eterno Judeu é um filme para as pessoas que sabem como estdo as
coisas”. O sermdo funciona a partir do axioma de que os judeus s&o uma
forma inferior da humanidade, uma ideia que se tornara familiar desde a
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publicagdo de “Mein Kampf’. Assim, o filme de Hippler, “¢ um espdrio
relatorio sobre o povo judeu, um curso de doutrinacdo para assassinos — e
0os assassinos em potencial forneceram ampla plateia (FURHAMMAR,;
ISAKSSON, 1997, p. 11).

Segundo Pereira (2012), Hitler teria anunciado, em janeiro de 1940,
a acao de uma politica que incentivasse 0 antissemitismo na sociedade a partir de
producdes cinematograficas que ndo apresentassem o judeu de forma implicita, e
sim como um perigo, o grande mal da Alemanha, bem palpavel e visivel (PEREIRA,
2012, p. 412). Desta forma, O Eterno Judeu se encaixa nessa politica de filmes de
“defesa contra os judeus”, que apresenta explicitamente o judeu como inimigo, um
destruidor do povo.

Pensando nos modos de representacdo do documentario de Bill
Nichols, temos O Eterno Judeu como modo expositivo, pois, tem como funcéo
educar a partir da exposicado e da explicacdo de sua versdo de mundo. Esta é a
forma que este documentario segue buscando transmitir sua voz — o posicionamento
do autor. Desta forma essa exposi¢cdo e essa versao apresentada estdo ligadas a
intencionalidade dos autores. Para Furhammar e Isaksson (1976), o filme tinha um
objetivo bem especifico: “toda a ‘documentacao’ deveria justificar o genocidio”.

A partir do fim de 1940 uma onda de filmes propagandisticos chegou
aos cinemas, sendo o de maior sucesso a ficcdo Judeu Suss, dirigida por Veit
Harlan, o qual desde 1933 propagava a ideologia nazistas. Ele realizou varias
producdes com intensas interferéncias de Goebbels, que tinha um alto apreco por
Harlan e seus filmes. Depois de Leni Riefenstahl, foi o0 mais famoso e controverso
cineasta do Il Reich (PEREIRA, 2012, p. 109). Harlan, fez da figura historica de
Joseph Suss-Oppenheimer (1692-1738) um vildo que se integra social e
culturalmente — diferente de O Eterno Judeu e seu suposto retrato do judaismo. No
comeco do filme, Slss se encontra no gueto — como o judeu polonés de O Eterno
Judeu —, e no decorrer do filme é representado como judeu alemdo — o judeu
assimilado. Desta forma, sua figura ndo é s6 contrastada com os arianos louros e
moralistas, mas também com a dos outros judeus, os de aparéncia caricata do
gueto.

Essa ultima representacdo foi tdo poderosa que Goebbels precisou
anunciar publicamente que um dos atores principais de Judeu Siss néo era judeu,
para sanar duvidas dos espectadores impressionados e crédulos na interpretacéo do

autor.
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O entusiasmo com o filme foi além da alta bilheteria e do publico
comum. O filme foi estrategicamente exibido em cidades alemas com previsdo de
novas deportacbes de judeus e nas proximidades de campos de concentragao e
exterminio na Europa oriental. Abarcou também o publico de O Eterno Judeu, ou
seja, as pessoas mais assiduas ao nazismo e politicamente envolvidas, a ponto de
Himmler ordenar que todos os membros da SS assistissem a ele. Com imagens
mais sutis e trama mais envolvente do que o documentario, considerado cansativo, 0
impacto do filme foi tAo grande que os espectadores “espontaneamente ficavam em
pé durante as projecdes, sobretudo na cena de estupro, e xingavam a tela. Em
Berlim, os espectadores gritaram: ‘Tirem os ultimos judeus da Alemanha!” (EVANS,
2014, p. 656-657).

O desempenho destes dois filmes — como alcance de propaganda e,
também, retorno financeiro — foram decisivos para as producdes realizadas
posteriormente. Se o primeiro segue 0 modelo impositivo de Hitler, o segundo vai
pela linha mais sutil e dramaticamente trabalhada, preferida por Goebbels. No
contexto de guerra, os aleméaes “ndo queriam uma mera propaganda [...] as pessoas
precisavam mais do que nunca de distracdo de suas preocupacoes diarias” (EVANS,
2014, p. 658).

A partir da perspectiva de Hannah Arendt sobre a propaganda
totalitaria, o flme O Eterno Judeu, com seu carater doutrinador, apresenta uma
linguagem que funcionaria com um governo em absoluto controle da populagéo. Isto
corresponderia a expectativa de Goebbels de exaltar a forma como uma pessoa com
o “verdadeiro instinto” deveria reagir ao filme — e, por semelhanca, a questédo
judaica. Também, corresponde ao fato de o publico conquistado pelo filme, ser mais
envolvido e ativo no partido, ou seja, sob maior influéncia da ideologia nazista.

Além de definidores para os formatos de propaganda seguintes, os
contrastes entre os dois filmes permitem, nessa linha, inferir que o publico geral —
ainda ndo receptivo a esse tipo de comunicacdo doutrinaria do documentéario O
Eterno Judeu — representa que uma grande parcela da populacdo apresentava
resisténcia a ideologia e aos discursos nazistas, esfera externa. Nessa mesma

perspectiva de Arendt, o sucesso de Judeu Suss demonstra que:

A forca da propaganda totalitaria — antes que os movimentos fagam cair
cortinas de ferro para evitar que alguém perturbe, com a mais leve
realidade, a horripilante quietude de um mundo completamente imaginario —
reside na sua capacidade de isolar as massas do mundo real (ARENDT,
2013, p. 488).
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Os movimentos totalitarios recorrem as propagandas para alcancar a
esfera externa, que pode ser tanto o publico de outros paises como as pessoas do
proprio pais, e até mesmo membros do partido, mas que ainda ndo estédo
preparados para aceitar os verdadeiros alvos do movimento; esse é 0 grupo que a
propaganda busca alcancar, pois ainda precisam ser totalmente conquistados antes
da doutrinacao. “O fato essencial é que as necessidades da propaganda sdo sempre
ditadas pelo mundo exterior; por Si mesmos, 0s movimentos ndo propagam, e sim
doutrinam” (ARENDT, 2013, p. 476). A autora cita o exemplo dos discursos de Hitler,
nos quais ele teria sido sincero e “brutalmente claro” sobre seus objetivos, mas o
publico, despreparado para esses propositos, 0os deixou passar despercebidos.

De qualquer forma a estrutura da propaganda se repete: em um
primeiro momento ha o reforco de determinada realidade, como os guetos, e depois,
baseados nessa perpetracdo, sdo geradas imagens com o proposito de confirmar e
reforcar preconceitos antissemitas, com o objetivo final de legitimar as, cada vez

mais brutais, medidas anti-judaicas.

3.2 ANALISE INTERFILMICA: O ETERNO JUDEU E JUDEU SUSS

Em uma biografia de Goebbels, Peter Longerich (2010) aponta que,
durante um almogo na Chancelaria, em 11 de dezembro de 1939, Hitler fez
reclamacdes severas sobre o cinema, por achar que a mobilizacdo popular que
ocorria nha Alemanha néo estava sendo levada em conta nas producdes, e que no
cinema néo teria ocorrido nenhuma revolucdo nacional-socialista. Na viséo de Hitler,
apesar do cinema nazista ter “bons filmes nacionais” para oferecer, como alegou
Goebbels ao ser confrontado pelo fiihrer, o cinema nazista “ndo teve peito para
enfrentar os bolcheviques judeus”, apesar de os filmes antibolchevistas terem
acabados de sair de circulacdo; Goebbeles emudeceu com as criticas de Hitler,
feitas diante de varios comensais. Depois disso, Goebbels exigiu que a industria
cinematografica realizasse mais producdes propagandisticas. Entre elas, houve uma
série de obras antissemitas concebidas no outono de 1939, que chegaram ao
cinema entre julho e novembro de 1940. Essas trés producdes foram: Os Rotchilds —
dirigido por Erich Waschneck, foi primeiro filme nazista dessa politica de ataque
nitidamente antissemita; ambientado no contexto das guerras napolebdnicas, 0s

Rotchilds eram uma familia de banqueiros judeus que se beneficiaram
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financeiramente dos conflitos que ocorriam na Europa —, Judeu Suss e O Eterno
Judeu (LONGERICH, 2010, p. 436).

Esses filmes se relacionam aos estudos do problema da judiaria
mundial, o qual j& havia sido abordado no livro Der ewige Jude, do Dr. Hans Diebow,
publicado em 1937, e em uma exposicdo com 0 mesmo nome, ocorrida na biblioteca
do Deutsches Museum de Munique, Viena, Berlim, Bremen, Dresden e Magduberg,
durante os anos de 1937-1939 (PEREIRA, 2012, p. 429). Assim, o documentario e 0
filme Judeu Siiss foram uma forma de a midia cinematogréafica abordar um tema que
ja era debatido em seu contexto de producdo. Conforme Dennis (2014), os pilares
fundamentais da Kulturpolitik nazista eram baseados em tensfes preexistentes e
gue se tornavam cada vez mais populares (DENNIS, 2014, p. 565).

Na contramdo de O Eterno Judeu, com livio e exposi¢cdes que
tratavam do assunto com a mesma abordagem e ponto de vista nazista, o longa
Judeu Suss é uma adaptacdo deturpada de uma biografia do mesmo personagem.
Na historia que foi adaptada, ou seja, o livro do judeu Lion Feuchtwanger, Suss fora
representado como um bode expiatorio. Nessa perspectiva, essa personagem se
aproxima mais a da versao britanica do filme homénimo de 1934, no qual havia,
inclusive, a dendncia as perseguicdes aos judeus. Em 1940, Veit Harlan e Goebbels,
criaram a versao nazista de Siss — nao s6 do filme, mas da personagem e de seus
desdobramentos, assim como da abordagem e da ideologia que o cerca.

Como ja apresentado, os filmes O Eterno Judeu e Judeu Suss foram
parte de uma politica instituida em 1940, com a finalidade de passar mensagens
antissemitas. Antes dessa medida entrar em acédo, outras obras com o tema ja
haviam sido abordadas no cinema. Nas primeiras produgcdes antissemitas (Robert
und Betram e Leinen aus Irland, comédias de 1939), os judeus subumanos foram
caricaturados de forma estereotipada: tinham aparéncias repelentes que o0s
distinguiam e eram ameacas para a civilizagcdo ocidental, uma vez que se
integravam facilmente em sociedades diferentes, e eram, ainda, ameacas sexual e
econbmica (PEREIRA, 2012, p. 411). Anterior ao nazismo, no filme O Golem, Como
ele veio ao mundo (Der Golem, wie er in die Welt kam), dirigido por Paul Wegener
em 1920, um esteredtipo e o0 preconceito contra os judeus ja estava presente.

O proprio 6dio aos judeus néo foi uma criacdo dos nazistas: eles se
apropriaram, ressignificaram, deturparam e potencializaram nocdes que ja existiam.

Para Stackelberg (2002), o antissemitismo foi utilizado, a partir de uma manipulagéo
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politica, para definir a identidade nacional. Historicamente, segundo o autor, nos
lugares em que se tem uma consciéncia nacional fraca, € o contraste com algum
grupo externo “real ou mitico” que define o carater nacional. Dentro da ideologia
antissemita, e dos valores idealistas, ser aleméo era rejeitar o materialismo judaico.
Essa oposicdo ao materialismo € visivel nos filmes. O autor comenta sobre duas
categorias de antissemitismo: o politico e o racial.

O politico, na segunda metade do século XIX, quando transferem a
culpabilidade dos problemas politicos, econdmicos e sociais aos judeus — o que foli,
também, uma maneira de desviar as atencdes dos problemas econémicos que a
Alemanha enfrentava.

O racial, que se baseava em estudos cientificos e biolégicos,
considerava que o materialismo judeu era algo genético, portanto, mesmo com uma
conversao ao cristianismo (referéncia ao antissemitismo religioso), isso ndo mudaria.
Com o desenvolvimento da ideologia antissemita e das praticas contra os judeus,
eles passaram a ser um grupo cada vez mais excluido.

O antissemitismo  hitlerista se utilizou de argumentos
pseudocientificos (teorias raciais e bioldgicas), e das praticas da Solucédo Final, que
teve trés momentos: no primeiro, houve a perda dos direitos politicos e o
afastamento da vida social, com boicote econdmico, a demissdo do funcionalismo
publico e a represélia do meio cultural e intelectual; isso ocorreu até a chegada do
nazismo ao poder, entre 1933 e 1938, quando as medidas passaram a ser mais
bruscas, incluindo praticas eliminacionistas, guetos, massascres sistematicos,
eutandsia e os campos de concentracao — este é o segundo momento (1938-1941).
De 1941 a 1945, houve o reagrupamento dos judeus e, por fim, a fase de exterminio.

Para Hannah Arendt (2013), é importante que ndo se considere o
antissemitismo como uma consequéncia natural do antigo ddio religioso antijudaico,
pois este estava ligado a religido e a um preconceito social, mas ndo a uma politica
de discriminacao legalizada que, a partir de meados do século XIX, passa a ter
como alvo o judeu em geral, sem considerar suas particularidades. Aos poucos
mesmo 0S que ndo praticassem o judaismo se tornaram alvos sistémicos.

A propagacao de que os judeus teriam um papel na politica mundial
e que, portanto, deveriam ser um alvo de perseguicdo no mundo inteiro foi
considerado, pela opinido publica, um mero pretexto ou truque dos nazistas para

conquistar as massas. A ideologia nazista ndo girou em torno do antissemitismo por
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acaso; partir da perspectiva da casualidade ap0s a perseguicéo e quase aniquilacéao
completa do judeus da Europa é um posicionamento perigoso, o qual, ligado a ideia
de um antissemitismo eterno (como uma perseguicdo milenar que tivera um
desdobramento natural) pode vir a ser até mesmo um alibi para justificar a matanca
dos judeus, como uma “ocupag¢ao normal e até mesmo humana” e com isso “poderia
levar até a absolvicdo os mais tenebrosos criminosos entre o0s antissemitas”
(ARENDT, 2013, p. 31-32).

O aparecimento e crescimento do antissemitismo moderno esta
atrelado a varios aspectos, entre eles: a assimilagdo judaica ao processo de
secularizacéo e fenecimento dos antigos valores religiosos e espirituais do judaismo;
o fato de parte da sociedade civil passar a identificar os judeus com o aparelho do
Estado e a ilusdo de que os mesmos possuiam poder politico e riqueza — quando
nao tinham sequer articulagdo politica propria — o0 que fez com que eles se
tornassem alvos nos conflitos contra o Estado; as expansfes e dominac¢des politicas
por justificativas biolégicas e raciais (ARENDT, 2013).

Sobre a guetizacdo, Stackelberg (2002) afirma que os comandantes
da SS concentravam os judeus em regifes proximas a ferrovias, para agilizar o
transporte dos judeus para locais indeterminados. A respeito das condigdes no
gueto, o autor diz que eram cada vez piores; os judeus eram humilhados e
explorados, viviam de forma miseravel, com condi¢cdes extremamente precarias,
sem agua corrente e sistema de esgoto sanitario devidamente instalado, o que
contribuia para a disseminacao de epidemias. Doenca e fome aumentaram demais a
mortalidade dos judeus. Se fossem encontrados fora dos guetos eram fuzilados.

David B. Dennis, em Desumanidades (2014), analisa um jornal de
posicionamento nazista, Volkischer Beobatcher; no final de seu livro, afirma que era
praticamente indiferente se todos os leitores compreenderam ou, de fato, leram os
textos cientificos/académicos do jornal, pois as manchetes teriam ocasionado efeitos
aproximados aos dos slogans das propaganda de guerra; a ideia geral era captar a
mensagem por meio da manchete. Assim, ao se depararem com outras formas de
divulgacdo dessas ideologias e discursos, conferia-se a elas uma legitimagao
histérica e cientifica. O autor conclui que:

A formulacdo nazista de uma tradi¢do ocidental de desumanidades com os
inimigos nacionais, politicos, sociais, culturais e, especialmente, raciais
certamente contribuiu para a transformacao de alguns alemées comuns em
assassinos. (DENNIS, 2014, p. 576)
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As ideologias e discursos antissemitas foram amplamente
divulgados por diversas formas. A interrelacdo entre a propaganda nazista e 0s
flmes O Eterno Judeu e Judeu Siss é muito determinante. O primeiro,
esteticamente, tecnicamente e pela forma como é transmitido seu discurso. — com
objetividade, agressividade, crueza e brutalidade — se enquadra nos parametros que
Hitler defendia na propaganda. E o segundo, com uma dramaticidade e visual
melhores desenvolvidos, além de maior sutileza no quesito mensagem e
propaganda, se enquadra nas preferéncias de Goebbels e, como visto, do publico
geral. Os dois, porém, apesar de suas diferencas, fazem parte de uma mesma leva
de producdes cinematograficas, com o0 mesmo objetivo de propagar o

antissemitismo hitlerista e incitar o povo contra os judeus.

3.3  ANALISE INTRAFILMICA: O ETERNO JUDEU E JUDEU SUSS

Esta parte da analise filmica contou com algumas etapas que advém
de uma visualizagéo sistémica dos filmes. A primeira consistiu em uma decupagem
geral de ambas as obras, as quais foram marcadas plano a plano, que juntos
formam as cenas. Ha ainda indicacdes da duracdo de tempo de cada take e das
transicdes entre cenas, as quais foram agrupadas em sequéncias de acordo com o
assunto desenvolvido. Tais sequéncias, por sua vez, foram reagrupadas em
capitulos de acordo com os temas tratados (apéndices A e D). Desta forma, é
possivel obter uma compreensao mais ampla do discurso do filme, assim como dos
recursos proprios da linguagem cinematogréafica. Estes foram aprofundados na
segunda etapa, a da decupagem descritiva (apéndices B e E). Nela, sédo observados
elementos da linguagem cinematografica, como: sons, caracterizagdo das
personagens, enquadramento, movimentos de camera, efeitos de transicao,
dialogos, narracédo, entre outros. A analise, portanto, parte dessas duas decupagens,
somando todos esses elementos a tematica, ao discurso e a abordagem do filme,
sem desconsiderar seu contexto, quem o produziu e com que finalidade, ou seja, as

analises extra e interfilmica.

3.3.1 O Eterno Judeu
No processo de analise, o filme foi dividido em duas partes: um

Prefacio, com Abertura, Apresentacdo, Créditos iniciais e Introducéo e, na segunda
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parte, o filme foi dividido em 11 capitulos®’ (34 sequéncias), separados por assuntos
e/ou caracteristicas visuais.

J4& na exibicdo do titulo pode-se perceber que no filme serédo
utilizados recursos técnicos e estéticos de forma a reforcar sua mensagem. Em uma
Estrela de Davi ocorre uma sobreposicdo com o nome do filme. Na imagem
seguinte, a apresentacdo “Um filme documentario da D.F.G a partir da ideia do Dr.
E. Taubert”, confere legitimidade ao documentéario. Na introdugéo ficam claros os

objetivos do filme, apresentar o “verdadeiro” judeu:

“O judeu civilizado que conhecemos na Alemanha nos d& apenas uma
imagem incompleta de seu verdadeiro carater racial. Este filme mostra
imagens reais dos guetos poloneses. Ele nos mostra os judeus como
realmente se parecem antes de esconderem por trds de mascaras de
europeus civilizados”

Neste excerto é possivel perceber que ha uma oposi¢cao entre os
judeus alemaes e os poloneses, colocando o Ultimo em uma categoria inferior. Além
disso, h&a o problema dos judeus assimilados.

Hippler (diretor e narrador) afirma que os judeus foram indiferentes a
invasdo alemd na Polbnia, e que uma hora apés a ocupacdo voltaram as suas
atividades de comeércio. As primeiras imagens do gueto sdo mostradas. O ambiente
tem aspecto sujo, feio, lotado. E barulhento e os judeus sdo apresentados como
grotescos; € ressaltado que agora os alemaes sabem que eles sdo mais do que
isso: sdo pragas. “Ao contrario de em 1914, nés ndo mais vemos somente 0 mais
grotesco e cOmico destas questionaveis figuras do gueto. Desta vez nos
percebemos que ha uma praga por aqui uma praga que ameaca a saude do povo
ariano.” Essa relagdo do judeu como praga foi muito difundida dentro das
propagandas nazistas, em cartazes, materiais para criancas, discursos politicos e
até mesmo em textos cientificos.

O capitulo dois, Casa dos judeus, mostra como 0s judeus sao
desorganizados e sujos, 0 que demonstra a incivilidade desse povo, pois ndo ha
dignidade nem em sua prépria casa. Hippler afirma que, mesmo tendo condicdes,
eles optam por morar em casas desconfortaveis e indecentes (atribuindo as mas
condicbes do gueto como culpa do judeu). Um plano detalhe mostra uma parede

cheia de insetos, aparentemente tidos com naturalidade por uma das mocas da

27 . . . - - =z L -
Os capitulos foram assim denominados para auxiliar na analise, nao é uma diviséo oficial. Portanto, podem
ser considerados como 11 partes.
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casa. Isso mostra como o judeu é “imundo e descuidado” (fala do narrador). E
apresentado, também, um grupo de homens rezando em um ambiente interno; o
narrador trata-os com desdém: “Nao incomodados pelas redondezas, eles
continuam com suas rezas. Os movimentos ridiculos fazem parte do ritual para ler

as escrituras judaicas.”

Imagem 6 — “Lar incivilizado” Imagem 7 — “Movimentos ridiculos”

Fonte: O Eterno Judeu (1940) Fonte: O Eterno Judeu (1940)

Em Vida publica e comércio (capitulo 3), as imagens voltam a ser
externas. Nas ruas, vemos pessoas transitando e conversando. O narrador afirma
que, se ndo forem obrigados, os judeus raramente fazem algo util. S&o exibidas
imagens de alguns homens trabalhando por ordem dos alemaes. A ideia é mostrar
como eles sdo preguicosos e nao tém aptidao para o trabalho. Ao fim do capitulo, o
narrador afirma: “Estes judeus n&o querem trabalhar, querem comercializar!”. Esta
frase tira o comércio, a venda, da categoria de trabalho.

O capitulo seguinte contrapde os Valores (nome dado ao capitulo)
dos judeus aos dos arianos. Primeiramente, € mostrado como os judeus querem
comercializar, que isso € algo natural deles (ideia presente nas vertentes da
ideologia antissemita racial). No momento em que o narrador fala das inclinacdes
naturais, as imagens apresentadas sdo de mulheres brigando; assim, junto com a
nocao materialista, € atribuido a eles a ideia de serem grosseiros. Sdo apresentadas
varias imagens do cotidiano do comeércio: ambulantes, homens e mulheres

pechinchando, barganhando, lojas, entre outras.
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Em algumas dessas passagens de rotina sdo exibidos judeus
esperando clientes, parados, sem fazer nada. Reforcando a ideia de que o comércio
€ como nao trabalhar, € improdutivo. Mas é parte dos valores materialistas dos
judeus. As criancas comecam desde cedo e sdo apresentadas como se fossem mini
judeus e ndo criancas. O narrador afirma que elas sentem orgulho de se
comportarem como o0s adultos, que o comércio esta presente em suas leis divinas. E
que eles néo tém valores como os alemaes.

A Ultima sequéncia desse capitulo, apresenta os valores alemaes
como comumente representados nas propagandas. O aspecto sonoro, a musica, €
muito destoante do resto do video — até entdo, sugeriam uma sensacdo de
suspense, tensdo, em certos momentos até incbmodo, mas, nas cenas em que
mostram os arianos trabalhando com destreza, cuidado e habilidade (em planos
detalhes da méo, ou gerais que mostram a harmonia entre eles (bem diferente dos
judeus), a musica € solene, heroica. Esteticamente as imagens sdo muito diferentes,
claras, limpas, e bem organizadas. Séao idealistas. Temos planos com a camera
captando por baixo, o que sugere uma sensacao de superioridade e enaltecimento.
As imagens se aproximam muito dos cartazes em que eram representados arianos,

com uma estética do belo e uma ideia enaltecedora.

Fonte: O Eterno Judeu (1940)

Fonte: O Eterno Judeu (1940)

Imagem 9 — Valor idealista — ariano
No capitulo seguinte, Para o judeu o que importa é dinheiro, os

valores materialistas sdo reforcados. E mostrada uma evolugdo dos judeus com
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base no comércio, de ambulante a dono de loja, e 0os “mais inescrupulosos” podem
chegar a ter armazéns e bancos. A partir de uma imagem do gueto superlotado, o
narrador afirma que eles precisam ir para lugares com riqueza, pois eles ndo a
produzem, apenas a vendem. Desta forma, tentam escapar para se aproveitar da
mao de obra e comercializar de qualquer forma algo que foi produzido com valores
arianos. “Ele compra e vende, mas nao produz nada. A producéo ele deixa para os
trabalhadores e camponeses da nacéo hospedeira.” O termo hospedeiro faz mencgéo
ao corpo que carrega um parasita, uma doenca.

O documentario de Hippler € direto, portanto, a nocdo do judeu

como um virus é ressaltada e comentada explicitamente:

“Os judeus sdo um povo sem camponeses nem trabalhadores, uma raca de
parasitas. Onde quer que o corpo de uma nac¢do apresente uma ferida, eles
se agarram e se alimentam do organismo em decomposi¢éo. Eles negociam
com a enfermidade das nac¢bes, portanto, esforcam-se para aprofundar e
prolongar todas as condi¢6es de enfermidade.”

Outro momento interessante da fala de Hippler, comentado por
Furhammar e Isaksson (1997, p.109), trata-se da seguinte passagem: “E assim na
Polbnia e assim era na Alemanha.” Para os autores, essa fala tem o sentido de que,
na Polbnia, ha muito a ser feito ainda para que a situacdo melhore, tal como na
Alemanha.

Essa sequéncia apresenta um significado muito importante: explicita
um rosto, uma representacéo aos judeus — de um parasita aproveitador onde quer
que esteja. “Seus rostos mostram as antigas caracteristicas do parasita perpétuo: o
eterno judeu”. Durante essa fala, as imagens passam a ser planos mais fechados,
Nnos quais ocorre uma aproximacgéo da imagem, no sentido literal e figurado, assim
como deixa-los mais préximos, mostrando os quatro rostos: o primeiro de um
homem mais velho, com barba longa e cheia, e chapéu; o segundo, mais novo com
uma barba média preta e boina; no terceiro plano, hA um homem que esta de perfil e
uma mulher. Ela com a roupa e cabelo pretos, tendo a cabecga coberta por um pano.
Ele, barba escura e mais curta que as anteriores, de boina, diferente dos outros,
executa uma acao em vez de so ficar parado para a camera — coloca um cigarro na
boca. O narrador continua, diz que entre os judeus que estdo na Poldnia e os da
Palestina ndo ha diferenca; com essa fala temos a cena de um portal escuro, depois
do qual podemos perceber que ha construcbes de cada lado da rua e varias
pessoas; € um plano aberto, apesar de o enquadramento deixar que as paredes

escuras do portal limitem o espaco, como se diminuissem o quadro com uma borda.
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A transicdo dessa imagem para o proximo capitulo apresenta um
efeito Unico no filme. A imagem do portal recebe um fade out e se dissolve
gradualmente para o preto, antes desse processo se completar ocorre a transicao
entre os capitulos por meio de um flip vertical — € como se a imagem girasse
verticalmente por um eixo e fosse substituida por outra imagem; nesse caso, para

uma bem semelhante, um portal na Palestina.

Imagem 10 — O rosto do eterno judeu Imagem 11 — Na Palestina

Their lace‘s bear the age-old
narnalgl e e
jantigas-caracteristicas

fnal ireen, Ao
Seus rostos;mostram:as
do“parasita-perpétuo:’o’etérno judeu,

Fonte: O Eterno Judeu (1940) Fonte: O Eterno Judeu (1940)

No capitulo seguinte, O Eterno Judeu, sdo mostradas as
semelhancas entre os judeus que vivem na Palestina e os da Poldnia. A historia,
peregrinacdo e migracdo dos judeus sdo apresentadas com mapas e graficos,
tracando caminhos para simular os movimentos e disposicfes. Ao longo da
narragao, Hippler comenta os lugares em que os judeus foram mal recebidos e/ou
expulsos. Assim, temos a impressao de que todos compartilham da mesma opiniao
negativa sobre o judeu.

No sétimo capitulo, O judeu como praga, a primeira sequéncia
compara a migracao dos judeus a proliferacdo dos ratos. Apdés uma apresentacao no
mapa (tal qual foi realizado para os judeus), temos uma imagem em detalhe de
muitos ratos marrons, grandes, um subindo sobre o outro, além de uma outra série
de cenas que mostram os ratos invadindo espacos, saindo de bueiros, andando em

grupos, apressados.
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A associacdo entre a migracao dos judeus e a proliferacdo dos ratos
ja seria suficiente para ligarmos a ideia de um ao outro. Além disso temos um apelo
visual com as imagens dos ratos — assim, como visto no capitulo anterior sobre a
propaganda nazista, as sensacdes de nojo, asco e repulsa que temos com essas
imagens sdo associadas aos judeus. Hippler, contudo, reforca essa ideia,
comparando explicitamente maleficios e caracteristicas dos ratos aos judeus. A
transicdo dessa sequéncia para a proxima ocorre com uma frase que perpassa as
duas: “da mesma maneira que os judeus fazem na humanidade.” A sequéncia
seguinte se inicia com uma imagem de um judeu. Logo apdés uma série de cenas de
ratos. A partir dai sdo apresentadas estatisticas, dados e informacdes que
demonstram como os judeus vém fazendo mal aos alemaes.

A sequéncia seguinte é a respeito dos judeus assimilados. A
primeira imagem € um plano fechado no rosto de um judeu que, segundo o narrador,
ainda apresenta sua aparéncia exterior natural, um efeito de fusdo com
sobreposicdo marca a mudanca de cena, do mesmo homem com a aparéncia
diferente — cabelo cortado, barba feita, terno e gravata — a forma como eles ficam
“‘quando saem dos lugares assombrados da Poldnia, para o mundo rico”. A musica,
nesse momento, fica bem marcada com um ritmo rapido que sugere uma ideia de
suspense e, quando ocorre a transicdo de cenas, a musica fica mais alta e é
alterada, passa a ter um ritmo que lembra musicas judaicas; ocorre um fade out
(preto) para passar de uma cena para a outra.

Depois, ha um plano com alguns judeus lado a lado; a camera faz
um pan (movimento horizontal) e capta os rostos deles. Em seguida, um efeito de
fade out para o preto e vemos eles transformados. A musica fica bem mais tensa,
alta e forte quando o grupo aparece. Sugere, além da tensdo e do suspense, a
sensacdo de uma ameaca eminente. Neste primeiro momento da sequéncia, o
narrador comenta que elementos como “o cabelo, a barba, o solideu e o manto,
tornam o judeu oriental reconhecido por todos.” Mas s6 quem possui olhar apurado
consegue notar as origens raciais deles na auséncia desses elementos
caracteristicos.

O narrador comenta que os judeus de Berlim sdo mais peritos em se
adaptarem a vida ocidental, e ao longo do video diz: “Seus pais e avls viveram no

gueto, mas isto ndo €& exteriormente visivel. Aqui, nas segundas e terceiras
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geracdes, a assimilacdo atingiu o apice. Por fora, tentam agir como 0S povos
hospedeiros.”

Nesta sequéncia, o objetivo do filme (apresentado na introducgao)
estd sendo diretamente abordado. Em sentido literal, mostrando caracteristicas
fisicas. Em sentido didatico, explicando e expondo detalhadamente o judeu
assimilado. E em sentido ideoldgico, com a ideia de que pode haver um judeu
infiltrado, mascarado, em qualquer lugar, 0 que sugere uma inseguranca e a

necessidade de que algo deve ser feito para reparar essa questao.

Imagem 12 — “real face do judeu”

prepare o infiltrate

Western civilization.

Fonte: O Eterno Judeu (1940)

Fonte: O Eterno Judeu (1940)

Imagem 13 — “face do judeu
assimilado”

No oitavo capitulo, O judeu como parasita, o trecho de um filme
antissemita é apresentado — o que reforca a importancia de uma abordagem cultural
— e, em seguida, é apresentado como o judeu domina o mercado financeiro.

Os judeus em posicao de influéncia (nono capitulo) apresenta
personalidades judias que teriam interferido na vida politica, artistica (com a arte

degenerada) e cultural. Quando Hippler discorre sobre o meio artistico/cultural,
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exple a opinido de que os judeus sdo doentios, corrompem a arte, a sociedade e
tentam corromper também o povo.

No décimo capitulo, Preceitos religiosos, Hippler questiona a
representacdo dos judeus. Para ele, ja esta na hora de isso ser corrigido pois “agora
sabemos que [...] ndo podiam ter esta aparéncia”. Sao apresentadas imagens
religiosas com personagens biblicos hebreus. Defende: “Nés precisamos corrigir
nossa visao histérica. Eis como os hebraicos realmente se parecem”. Um trecho de
filme é apresentado, nele ha uma festividade religiosa. Hippler, afirma que eles estdo
se divertindo e comemorando um massacre realizado pelos hebreus.

As sequéncias seguintes apresentam demonstracdes sobre a
religido judaica. O narrador comenta alguns aspectos que indicam uma conspiracao
dos judeus: falam uma lingua que ninguém entende; os rabinos transmitem
ensinamentos politicos para os jovens; 0os ensinamentos da Torah pregam que o
judeu governard o mundo. Hippler fala exaltado: “Isto ndo é uma religisio! E uma
conspiragdo contra todos os ndo judeus, por um povo doente, enganador e
venenoso, contra os arianos e suas leis morais.”

A Ultima sequéncia desse capitulo é violenta, brutal, causa aflicdo e
agonia nos espectadores. Os sons reforcam esses sentimentos. A introdugao que se
faz para ela, indica com letreitos que pessoas sensiveis ndo deveriam assistir, pois
se trata de imagens fortes e reais. Em seguida, uma pequena cena dramatizada,
apresentando um animal assustado, prestes a ser abatido, e um judeu segurando
uma machadinha de forma maliciosa. As imagens subsequentes séo de abates de
animais de acordo com o0s preceitos judeus, a vivisseca¢ao, como uma forma cruel
de se matar animais. As imagens mostram os bichos sendo cortados, com pescocos
dilacerados, debatendo-se agoniados em cima de suas pocas de sangue.

Hippler reforca na narracdo a crueldade que esta sendo exibida. A
partir de trechos de jornais, mostra como o nazismo foi contra esse tipo de violéncia
dos judeus e que a imprensa, dominada pelos judeus, defendia a pratica. Em
seguida, imagens idilicas de animas pastando em campos abertos sdo exibidas,

com a finalidade de serem contrastadas com mais uma sessao de mortes.

Imagem 14 — Vivissecacao (horror)
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Fonte: O Eterno Judeu (1940) Fonte: O Eterno Judeu (1940)

Imagem 15 — Imagem idilica

(esperanca)

No capitulo de Encerramento, Hitler surge em um discurso de 1939;
finalizada sua fala, ele é intensivamente aplaudido; em seguida, sdo mostradas
imagens de aglomeracéo: vemos homens, mulheres, soldados, jovens e criancas em
saudacgbes nazistas, rindo, concentrados. Todos seguindo uma linha estética que
enaltece os arianos. Em seguida, marchas harmonicas de desfiles militares,
movimentos sincronizados, um grande espetaculo. A muasica € heroica, triunfal. A
dltima fala de Hippler: “Com esse espirito, a nacdo alema esta marchando para o
futuro” encerra o filme, além de imagens de bandeiras nazistas contra o sol. Nessa
cena, temos referéncias aos estados de agitacdo — as paradas militares e 0s
simbolos (comentados no capitulo dois deste trabalho).

As cenas do ultimo capitulo causam uma sensacdo de alivio — por
serem precedidas de imagens tensas, nauseantes, grotescas e brutais. Com sons

gque desencadeiam sensacdes semelhantes.

Imagem 16 — Euforia p6s discurso
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Fonte: O Eterno Judeu (1940)

Imagem 17 — Glorificacéo

Fonte: O Eterno Judeu (1940)

Um discurso que se posiciona contra o terror, apresentado ao longo
do filme, e sua estética contrastante, sdo fatores que proporcionam sensacao de
esperanca. Desta forma, notamos outros aspectos da propaganda nazista dentro do
documentario O Eterno Judeu: nele, a dualidade Mau versus Bom, Medo versus
Esperanca, esta presente.

3.3.2 Judeu Siss
Na primeira etapa da andlise, Judeu Siss também foi dividido em

duas partes: primeiramente, o Prefacio, predominantemente de elementos graficos,
com: Abertura, Apresentacdo, Créditos iniciais e Introdu¢do. Também, como em
O Eterno Judeu, e sem que essa fosse a intencdo, na segunda parte o filme foi
dividido em 11 capitulos®®, que foram separados por assuntos e/ou caracteristicas
visuais.

A primeira imagem do filme é um plano fechado de um altar (como
se fosse um recorte de uma imagem completa), cujo destaque esta em uma Estrela
de Davi e partes de velas na Menorah (candelabro judaico de sete pontas). A
apresentacdo do filme se complementa com o titulo e alguns dos créditos iniciais,
acompanhados por um canto judaico, cujo responsavel é apresentado neste mesmo

templo, agora exibido de forma mais ampla. A frase: “os eventos desse filme séo

28 . . s .. .

Seguindo a mesma metodologia e critérios que em O Eterno Judeu, os capitulos, foram assim
denominados para auxiliar na analise, ndo € uma divisdo oficial. Portanto, podem ser considerados
como 11 partes.
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baseados em fatos histéricos” vem seguida de um mapa de Wirttemberg, de 1733,
um efeito de zoom in (aproximacdo gradual da imagem) até a area de Stuttgart,
introduz o filme. Este filme conta a historia de um judeu — a imagem e o0 som inicial
reforcam isso, com esta primeira cena Judeu Siss € marcado pela estrela amarela,
assim como os judeus passariam a ser obrigadas a se identificar publicamente em
1941%° —, uma personagem histérica que viveu no século XVIII em Wiittemberg, o
mapa, a data e a afirmacdo visam conferir autenticidade a histéria que seré
apresentada no decorrer do filme.

Ainda com um resquicio da data, uma pintura de retrato surge em
tela junto com sons de sinos, enquanto se anuncia que o Principe Karl Alexander,
Marechal Imperial e ex-governador da Sérvia, herdard o titulo de Duque de
Wirttemberg. Seu juramento de posse é feito perante Deus, a Constituicdo e o
Conselho, sendo dirigido por Sturm, o chefe do Conselho de Wirttemberg. Apos o
juramento, o Duque passa por recepc¢des calorosas do povo. Desta sequéncia, um
momento vale ser destacado: passando com a carruagem por uma multiddo, o
Duque ri de uma mulher envergonhada tentando cobrir um seio a mostra, apos ter
parte da roupa rasgada acidentalmente pelos guardas que a impedem de se
aproximar de Karl Alexander; em um momento de apresentacdo de personagem,
este trecho revela tragcos da personalidade do novo Duque, que se contrapde ao que
foi apresentado no Conselho.

As proximas personagens a serem introduzidas no filme sdo Faber e
Dorothea; a moga canta enquanto seu noivo toca piano, sdo um casal que se amam
e se respeitam. Trata-se da filha de Sturm, o chefe do Conselho, que, ao jantar com
os dois, brinda em honra ao novo Duque. Estes trés personagens representam 0s
valores arianos: sao cultos, simples, humildes, fieéis a Wirttemberg e a seu novo
lider.

Imagem 18 — Karl Alexander em juramento no Conselho (Sturm e Duque)

% Em setembro de 1941 passou a ser obrigatério que todos os judeus a partir de 6 anos de idade
usassem uma estrela amarela, com a palavra “judeu” em preto, costurada de forma visivel na roupa.
Em 1939, judeus da Polénia, invadida pela Alemanha, deveriam utilizar identificaces nos bracos;
essas leis foram espalhadas para os paises conquistados. A questédo da identificacdo dos judeus fora
discutida pelos nazistas desde 1937.



108

. ¥ ¥
o'governo'dessa santa terra

Fonte: Judeu Suss (1940)
Com uma parada militar e, novamente, a multidao, Karl Alexander é

oficialmente empossado. Neste momento, ocorre um movimento de camera que se
assemelha ao primeiro do filme*, dos rostos do Duque e Sturm, enquanto se ouve a
fala de Alexander “meu povo, minha terra”, complementada por Sturm, ao seu lado:
“Wirttemberg, a terra mais abencoada entre os alemaes” — a imagem suavemente
desce até um brasdo que decora a sacada em que estéo, junto a isso, 0 som cessa
(imagem 19).

Imagem 19 — Transicao do braséo para a placa

MOEDAS'E JOIAS

Fonte: Judeu Suss (1940)
O brasdo, ao mesmo tempo que escurece, perde opacidade e sua

imagem se mescla com outra, de mesmo formato; nesta placa esta escrito com uma
tipografia hebraica “moedas e j6ias”. Com esta transi¢do, inicia-se o0 segundo
capitulo, A outra face, em que o judeu é apresentado. Junto ao brasdo, a musica de
fundo muda, sem pompa e mais carregada e € mesclada com o barulho de um sino.

O movimento de camera, novamente, € semelhante ao anterior. A imagem passeia

%0 Logo apos a pintura de retrato, ocorre um movimento de camera que sai do quadro, provavelmente
do antigo Duque, em direcdo a Karl Alexander. E um movimento brusco, um pouco diagonal, na
linguagem de cinema, que pode ser chamado de “chicote”. Pode-se denotar um sentido a este
movimento; aquele ambiente, aquele juramento que estava ocorrendo possuem valores, e a tradi¢do
e 0 respeito ao lider e as leis estdo entre eles. Desta forma, o primeiro elemento apresentado é a
pintura, a tradicdo, o segundo Karl Alexandre em um juramento de posse perante o Conselho e a
Constituicao.
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da placa, pelo escrito “J. S. O.”, por uma porta onde uma sineta € tocada, até revelar
dois homens bem-vestidos, sendo que um deles é assessor do Duque, no meio do
gueto. Esta movimentacdo de camera pode assumir o mesmo sentido que teve nas
vezes anteriores, apresentar um “valor" a sua imagem/personagem que representa
(se na primeira vez a tradicdo representada pela pintura de retrato guia o Conselho,
na segunda “a terra e o povo abengoado” sdo personificados pelo brasdo e, desta
vez, € o dinheiro — as moedas e j0ias — que rege o0 judeu; esta no¢ao € apresentada
em O Eterno Judeu, de uma forma explicita).

No gueto, os judeus séo apresentados quase como caricaturas, com
barbas, sobrancelhas arqueadas, como se estivessem tramando ou buscando lucrar.
Apos o assessor entrar na casa de Suss, dois judeus conversam sobre o fato de ele
estar ali. A conclusdo da conversa é que estaria buscando dinheiro e que Siss
emprestaria para poderem receber em dobro depois (imagem 20), o que contribui
com a ideia de que os judeus tramam, conspiram entre eles. Finalmente, Joseph
Suss Oppenheimer é apresentado, oferecendo diversas joias como sugestdes de um
presente encomendado pelo Duque, para dar a sua esposa. Com a negativa dado
ao custo, Suss faz a proposta de um valor bem mais baixo em um colar, contanto
gue negocie pessoalmente com Karl Alexander em Stuttgart. Porém, os judeus eram
proibidos por lei de entrarem na cidade. Suss sugere que deixem seus documentos
em ordem. Neste momento, a questdo da aparéncia do judeu, assim como sua
assimilacdo, passam a ter um grande peso. O assessor diz que poderia até mesmo
arranjar um documento qualquer, mas que todos perceberiam que ele era um judeu,
neste instante faz um gesto com a mao em direcdo ao queixo, simulando uma barba
(imagem 21) e Suss diz que cuidara disso. Ao ouvir a conversa, 0 ajudante de Suss,

expressa incredulidade.
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Imagem 20 — Judeu do gueto Imagem 21 — Caracteristica externa
(judeu)
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Fonte: Filme “Judeu Siss” (1940) Fonte: Filme “Judeu Siss” (1940).

Quando ficam sozinhos conversam:

LEVY - “Vocé estd louco Joseph? Vocé quer cortar sua barba, cabelo e
mudar suas roupas? Vocé ndo teme nosso rabino?”

SUSS - “Abrirei as portas para todos vocés! Vocé vestira veludo e seda,
amanha ou depois. Esse dia certamente chegara”.

Dito isto, o rosto de Suss passa por um efeito de transicdo entre
planos, no qual ele se revela transformado, sem barba, com cabelo cortado, bigode
aparado e roupas diferentes na estrada, de forma semelhante ao efeito utilizado em
O Eterno Judeu ao apresentar os judeus assimilados. Nesta transicdo, € como se
Suss tivesse duas faces (imagem 22). Diferente do comportamento calmo e
calculista que apresentou com o assessor do Duque, Suss, agora disfarcado,
apresenta um comportamento explosivo e grosseiro, até que, por querer andar
rapido demais, sofre um acidente na estrada e, assim, encontra Dorothea, que lhe

oferece ajuda e ele pede carona até Stuttgart.

Imagem 22 — Transi¢ao da transformacao de Suss para entrar em Stuttgart

Fonte: Filme “Judeu Suss” (1940)
Neste periodo de tempo da viagem dos dois, o Conselho se mostra

incomodado com pedidos exorbitantes do Duque; em reunido, deliberam sobre

ceder ou ndo uma guarda pessoal e uma 6pera e ballet a Karl Alexander. Sturm se
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mostra 0 mais ponderado e receptivo em tentar atender ao Duque, mas sem perder
as conviccdes do Conselho nem prejudicar o povo com os altos custos que essas
demandas poderiam gerar — a cena termina antes do resultado da votacao.

Siss e Dorothea chegam até o portdo de entrada de Stuttgart; ela
estranha o0 sobrenome Oppenheimer, mas passam pela guarda da cidade
tranquilamente. A questdo da “Judiaria Mundial” (como foi denominada esta
sequéncia) é abordada em forma de um dialogo inocente por parte de Dorothea,
mas no qual Suss, sentado com o corpo inclinado em direcdo a ela e ao responder

com malicia, ja se demonstra mais ameacador (imagem 23):

DOROTHEA - “Se eu pudesse, eu gostaria de viajar por todo o mundo, vocé
provavelmente ja viajou. Vocé ja esteve em Paris? Versalles? [Siss sinaliza
gue sim com a cabeca para os dois lugares]. Eu te invejo. Onde mais?”
SUSS - “Londres, Viena, Roma, Madrid, Lisboa”.

DOROTHEA - “Meu Deus! Isso é quase todo o mundo. Qual deles foi o
melhor lugar? Quero dizer, onde vocé se sentiu mais em casa?”

SUSS - “Em casa? Em todos os lugares”.

DOROTHEA - “Em todos os lugares? Vocé nado tem péatria?”

SUSS - “Eu tenho. O mundo”.

DOROTHEA - “Bobagem. Vocé deve ter se sentido mais feliz em algum
lugar”.

SUSS - “Tao feliz como estou aqui agora em Stuttgart, sentado ao seu lado,
téo feliz como agora nunca me senti em minha vida inteira”.

Suss responde a ultima pergunta se aproximando de Dorothea, que

demonstra um nitido constrangimento (imagem 24).

Imagem 23 — Judiaria Mundial Imagem 24 — SiUss constrange

Dorothea

Voceé'ja esteve’em Paris? Versailles?

Fonte: Judeu Siss (1940) Fonte: Judeu Suss (1940).

No castelo, o Duque recebe a noticia de que o Conselho rejeitou
seus pedidos e fica furioso, reclamando da Constituicdo e do Conselho. Dorothea

chega com Siliss em sua casa e Faber o reconhece como judeu, para sua flria e
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espanto de sua noiva. Ele entdo o confronta, dizendo para ir embora, pois a cidade
nao aceitava judeus. Siss nao disfarca a ira em seu olhar e admira a sagacidade de
Faber. Novamente, a questdo da assimilacdo; em O Eterno Judeu fala-se que é
necessario um olhar atento para reconhecer um judeu em alguns casos.

No terceiro capitulo, Tudo € mercadoria, finalmente Siss se
encontra com o Duque, que ironicamente diz “seria um judeu mais generoso que
meus conselheiros?”. Neste ponto, se inicia a primeira sequéncia deste capitulo:
Dinheiro é poder. Suss, além do colar, oferece ao Duque dinheiro para montar o
ballet. E recorrente, nos trabalhos sobre este filme, o comentario sobre a transicio
em que SUss vira um saco de moeda na mesa, e as moedas suavemente
transformam-se, com efeito de fusdo, em bailarinas a serem observadas pelo
Duque, o qual se interessa por uma delas e pede uma joia a SUss para impressiona-
la. Enquanto o Duque estd em um gabinete privado com a bailarina, seu assessor e
Suss discutem sobre quando o judeu iria cobrar o que estava cedendo ao Duque,
gue logo os interrompe. Fica acordado que, como forma de remuneragao, SUss seria
dono das estradas de Wiurttemberg por 10 anos, da qual cobraria pedagio, mas
realizaria obras em beneficiamento. O Duque contesta apontando que o povo iria
reclamar, mas SiUss argumenta que eles passam pela estrada para vender seus
produtos e que, para manté-las, hda um custo; além de pagéa-lo ainda poderia
produzir renda. Em seguida, ocorre um dialogo que se enquadra na discussao sobre
os judeus estarem espalhados pelo mundo buscando riqueza e poder politico, a

guestdo da judiaria mundial:

DUQUE - “Se néo fosse judeu...

SUSS - “Por qué? O Kaiser Leopold, em Viena, ndo tem um judeu para
fazer dinheiro? Ele ndo tem seu Isaac Oppenheimer? Ele ndo é forte?
Dinheiro é poder!”

A segunda sequéncia deste capitulo foi chamada de Judeu lucra em
cima do povo, e se inicia com a reclamacéo de um popular por ter que pagar o 7°
pedagio para chegar a Stuttgarten. O cobrador de impostos, secretario de Siss,
apresenta calculos para mostrar-lhe que ele pode lucrar ao subir o preco do produto,
e que, quanto mais subir, mais lucro tera. Em seguida, Dorothea reclama que o
preco de tudo na cidade subiu, Sturm e Faber culpam Siss. Eles demonstram
preocupacao com o futuro, pelo Duque estar passando dos limites com Suss e pela

aproximacao com os judeus. Faber se revolta, e Sturm diz que ele deve ter calma e
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ser sabio, o qual responde que nunca seria mais sabio que um judeu, Sturm entao
retruca “Os judeus ndo sdo sabios. Eles sdo simplesmente espertos”.

A sequéncia seguinte, Poder do judeu arruina o povo, aprofunda os
desdobramentos do poder de Siss, que ja era consultor financeiro do Duque. Como
dono da estrada, ele cobrava do ferreiro da cidade que lhe pagasse um valor
correspondente a parte da casa que estava no caminho da estrada, a qual
anteriormente ele contornava. Sem dinheiro, o ferreiro se nega. Suss entdo manda
destruir a parte da casa que invadia a estrada, deixando-a pela metade (imagem 25)
e causando revolta no povo e no ferreiro. Ao passar, € atacado por um martelo.
Enquanto isso, um baile ocorrera no castelo e as mocgas foram convidadas; um casal
discute sobre a ida das meninas, o pai reclama que € um “mercado de carne” que 0
judeu organizou e que “as nossas filhas sdo mercadorias”.

O baile de mascaras é o nome do quarto capitulo, dividido em trés
sequéncias. Nesse comeco de baile, Slss da um jeito de deixar as mogcas em um
local isolado, para que o Duque, e também ele préprio, possam escolher as ovelhas,
como Suss as chamava. Separadas em filas e por idade, elas sdo apresentadas a
Karl Alexander, que apalpa uma delas, olha as pernas de outra e chama para dancar
uma jovem que chorava com a situagdo. Suss convida Dorothea para a danca. Em
um plano armado com Levy, o Duque e seu consultor financeiro conduzem as
mocas na danca, levando-as para a sala ao lado; assim que entram, o judeu Levy
fecha a porta e diz aos soldados para ndo deixarem ninguém entrar. Luxo e luxuria
unem Suss e o Dugque — o judeu negocia tudo, inclusive pessoas.

Com as primeiras investidas de Suss (imagem 26), Dorothea vai
embora e encontra Faber e seu pai. Deixando o Duque sozinho com a moga, a qual,
apesar de ndo ser mostrado, evidentemente sera estuprada por ele. Nesse ponto se

encerra a primeira sequéncia deste capitulo, chamada de tomando posse.
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Imagem 25 — Casa do ferreiro Imagem 26 — Suss assedia Dorothea

Ou’seu’coracao'pode’cumprir
; e Sarw Y
o’que sua’boca'promete?

Fonte: Judeu Suss (1940) Fonte: Judeu Suss (1940).

A sequéncia seguinte comeca com Siss jogando baralho e
apostando dinheiro. Faber, revoltado, veste uma mascara e confronta Suss, que
continua jogando (imagem 27).

FABER mascarado - “Vocé esta jogando fora muito dinheiro. Ganhos
honestos?

SUSS - “O que é isso para vocé, irmao?

FABER mascarado - “N&o sou seu irmao.”

[...]31

FABER mascarado - “Dinheiro adoravel! Vocé esta tdo a vontade com isso,
como se ndo soubesse o quanto é dificil ganhar.

SUSS - “Dinheiro ndo tem cheiro. Mesmo os antigos romanos sabiam disso.
Devo ser mais santo que o imperador romano? [...]

HOMEM mascarado 2 - “Vocé é sortudo! se sufocando em dinheiro!

FABER mascarado - “Tudo dinheiro sujo!”

HOMEM mascarado 2 - “Dinheiro sujo? Um judeu jogando com isso?”
FABER mascarado - “Ele joga por Wirttemberg! Um judeu joga por suas
filhas, e o Duque financia!

SUSS [se levanta furioso para cima de Faber] - “Vocé insulta o Duque! Isso
vai lhe custar sua vida!

FABER mascarado - “S6 se me pegar primeiro, judeu!”

SUSS - "Vocé se rebelou!”

[Faber escapa e Siss acaba tirando a mascara do outro homem]

HOMEM mascarado 2 - “Tirem suas mascaras! Judeus!”

Os homens mascarados fogem e Siss corre até o Duque para
reclamar do ocorrido; ele alega que sofreu ataque por ser judeu e que a proibigao
dos judeus nas cidade d& autonomia para qualquer um atacar o ministro. O Duque,

% Foi reproduzido somente o didlogo pertinente para o desenvolvimento da anélise. Neste momento,
enguanto é confrontado, Sliss continua jogando poker, de modo que as falas relativas ao jogo néao
estdo transcritas.
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entdo, concede que os judeus possam entrar na cidade. SUss pede ainda mais: um
documento que lhe dé autonomia e protecdo. Para justificar o pedido, conta ter sido
atacado pelo ferreiro; o Duque, entdo, condena o ferreiro a forca.

O quinto capitulo, Os judeus chegam em Wirttemberg, inicia logo
apos a fala do Duque, com tambores sendo tocados. Imediatamente apos liberar a
entrada dos judeus, um deles ja assume poder total e um cidaddo € condenado a
morte. O povo se relne para assistir & execucédo. Enquanto o ferreiro é elevado até
a altura da forca, as pessoas esbravejam e ofendem Siss, sua acompanhante e
Levy, o qual se preocupa por Siss ter muitos inimigos. A resposta do ministro é
irbnica, “eles ndo podem me levantar mais alto do que aquele Hans Bogner" [0
ferreiro, que esta sendo icado para execucdo]. Sturm escuta e responde “vocé acha
ISso, senhor consultor?”.

A hora real da execucédo chegou, e nhovamente os tambores tocam,
0S mesmos que anunciam o enforcamento do ferreiro, precedem a chegada dos
judeus no plano seguinte (imagem 28).

Imagem 27 — Dinheiro sujo Imagem 28 — Entrada dos Judeus

Fonte: Judeu Siss (1940) Fonte: Judeu Suss (1940)

O Conselho esta revoltado com a cobranca de impostos, com 0s
altos precos das mercadorias, com os abusos de Siss e do Duque e com a entrada
dos judeus na cidade; por isso, esbravejam e decidem conversar com o Duque no
castelo. Suss € avisado por Levy e juntos vao até um lugar montado para espionar o
gabinete do Duque. A ideia de que o judeu trama e espiona é evidenciada com este
falso plano sequéncia, no qual a camera vai da imagem dos judeus espionando até
o interior do quarto, onde Sturm apela aos escritos de Lutero para expulsar Suss e
os judeus de Stuttegart. Ha, nessa pratica, o uso de um discurso de 6dio religioso e

também de reafirmacdo do discurso antissemita, usando outro texto de outra época
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(que ndo do contexto nazista) para reforcar o antissemitismo nazista, o que se
aproxima da questdo levantada por Hannah Arendt (2013), de que a noc¢do do

“antissemitismo eterno” poderia contribuir para legitimar as praticas nazistas.

STURM - “Se Vossa Alteza ndo agir de acordo com a Constituicdo, deveria,
pelo menos, aderir ao conselho de Lutero. Ele diz: ‘Sabeis, voés fiéis
cristdos, que, depois do deménio, ndo tem pior inimigo que um judeu. O
melhor seria incendiar suas escolas e sinagogas, tomar seus livros de
oracao e Talmud, proibi-los de emprestar dinheiro e...”

DUQUE [interrompe] - “Seu Lutero ndo é nada para mim!”

MEMBRO do Conselho 2 - “Como um velho soldado digo que, se o judeu
contaminar nossa mulheres com sua imundice, iSso pareceria sua vontade,
meu Duque!

Karl Alexander esbraveja e os chama de “rebeldes”, mandando-os
embora. O sexto capitulo, Nada € sagrado para os judeus, comega com a conversa
de Suss com o Duque. Suss tenta convencé-lo a dissolver o Conselho, que acha
arriscado. Entdo o judeu sugere que ele veja o que os astros podem dizer a respeito.
No mesmo ambiente da primeira imagem do filme, um altar judaico montado dentro
do castelo, Siss tenta convencer o rabino a dizer ao Duque que 0s astros sao
favoraveis a dissolugdo do Conselho. O rabino, reclama da vaidade de Siiss e o

alerta para o0s riscos que esta causando:

SUSS - “Como posso governar se ndo aparecer ao povo?”

RABINO - “Se vocé quer governar os goyim, governe seu dinheiro. Mas nédo
procure confuséo com os principes.”

SUSS - "Se eu governar os principes, eu governo seu povo”.

RABINO - “O principe sera perdoado, o judeu enforcado”.

SUSS - “N&o perturbarei a vontade de Deus se tornar Wiirttemberg na terra
prometida. Ja esta proximo, s6 tenho que agarrar! Ja vejo o leite e o mel
fluindo para o povo de Israel [...]”

Apés Sturm citar Lutero, a questdo da religido passa a fazer parte do
discurso do filme. A percepgdo de que a prépria religido é parte da pretensdo dos
judeus de dominar em varios ambitos também esté presente em O Eterno Judeu. No
decorrer da conversa, SUss consegue convencer o0 rabino a ajuda-lo; ele, porém,
ndo concorda em mentir. Entdo, é instruido por Siss a comentar sobre o lema
Attento que o Duque Karl Alexander segue. Assim, o rabino incentiva o Duque com
palavras confusas a seguir a ideia de Suss de dissolver o Conselho. A sequéncia
seguinte, O judeu corrompe, € centrada no interesse de Siuss em Dorothea e em sua
tentativa de corromper e obter o apoio, de Sturm. Amigavelmente, oferece-lhe um
cargo de lideranca dentro dos novos planos do Duque; Sturm recusa por ter jurado
lealdade ao Conselho. Siss, em tom mais ameacador, diz a Sturm que nao

deveriam ser inimigos quando poderiam ser mais que amigos, e pede Dorothea em



117

casamento. Sturm, consternado, nega e diz que ela esta noiva. Suss lhe da o prazo
de um dia para resolver. A cena seguinte € o casamento de Dorothea com seu noivo
Faber, realizado naguela mesma noite para evitar mais investidas. No dia seguinte,
Suss volta a procurar Sturm, o qual novamente nega qualquer acordo com Suss e,
sobre o casamento, diz “Minha filha ndo vai ter filhos judeus” e revela que se casou

na noite passada, o que deixa Suss furioso, mas Sturm reage a altura:

STURM - “Pelo amor de Deus, eu sou o presidente do Conselho! E, como
tal, pergunto-lhe como vocé se atreve a perturbar a paz da minha familia,
desta terra, para aconselhar o Duque contra seu préprio Conselho? Como
se atreve, seu cdo imundo, a semear a discérdia entre o Duque e seu
povo?”

Enquanto esbraveja Sturm expulsa Siss de seu escritério; o judeu

corre até Levy e juntos preparam um documento que acusa Sturm de traicdo. Na
cena seguinte jA ha o seu julgamento, apenas com Levy e outro membro do
Conselho. Sturm considera inadmissivel ser julgado por um judeu. Levy, com
distor¢cbes de fatos, tenta apresentar Sturm como um traidor do Duque, 0 que o
deixa cada vez mais nervoso. Ao conselheiro que o julga ele diz “Vocé tomard parte
nesta trama?”, levantando novamente a percepcdo de que o judeu esta sempre
tramando, que ele conspira, também apresentada nos guetos de O Eterno Judeu.
Dorothea e Faber recebem a noticia de que Sturm foi preso; neste momento as
coisas comecam a desmoronar. Uma reunido do Conselho € marcada em cima da
hora e todos ficam furiosos com a intencdo do Duque de dissolver o Conselho e
prender Sturm. No dia seguinte, o Duque 0S convoca e usa essa reunido como
justificativa para extinguir o Conselho. Ressalta-se que Karl Alexander, apesar de
seguir os conselhos de Siss, constantemente o confronta por ser judeu. O acusa de
Ihe causar mais inimigos e problemas do que pode suportar; Suss diz que ele pode
contar com 0 apoio de outros soberanos, inclusive para arranjar soldados para ele, o
gue o Duque estranha mas seu assessor diz que pode ser uma boa ideia. Karl
Alexander ressalta a necessidade de ouvir o conselho de um né&o judeu, pois “os
sabios ndo significam nada para o judeu”; neste momento sua esposa vai de
encontro a eles, e tanto ela como o assessor apoiam Suss. O fato de a Duquesa
aparecer elogiando Siuss e o0 considerando como um amigo provoca ainda mais

confusédo no Duque, que incomodado diz:

DUQUE - “Nada é sagrado para vocé, nem a esposa do Duque, judeu.
Apenas seus préprios interesses, seus lucros.”

SUSS - “Parece que Vossa Alteza n&o confia em mim.”

DUQUE - “Sim, ndo confio em vocé”
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O Dugue demonstra que, apesar de ser influenciado por Siss, ele
mesmo ndo confia nos judeus, pois acredita que eles conspirem por interesses
proprios, sendo que nada lhes é sagrado, apenas o lucro. Neste momento, o som do
povo na rua chamando por Sturm invade o ambiente. E assim comecga o0 sétimo
capitulo, Os judeus se unem contra o povo. A multiddo, que antes aclamava o novo
Duque, agora esta revoltada as portas do castelo. A frente estdo Faber e os
membros do dissolvido Conselho. Suss diz que € assim que as revolu¢des comegam
e defende que eles devem ser confrontados de modo que ndo possam resistir; e,
como a guarda do Castelo consiste em apenas mil homens, ocorreria um banho de
sangue. O Duque cede a contratar os soldados de Wurzburg, mas sente o peso de
estar dando um golpe militar; sobre isso, seu assessor, Von Remchingen, pontua
que, nessa situacao, o Duque passaria a ser um soberano absoluto. Para conseguir
custear as tropas mercenarias, Suss tenta levantar dinheiro com os judeus que
entraram em Stuttgart, e que, por isso, teriam dividas com o Duque.

Siuss vai até a sinagoga atras de apoio do rabino, o qual ndo gosta
do fato de Siss desrespeitar os costumes do judaismo. Ha um interessante dialogo

entre os dois:

RABINO - “Vocé interrompe o0 santo culto. Vocé ndo pode esperar?”

SUSS - “Néo, rabino. Ndo ha tempo. Vocé deve falar com a congregagao.”
RABINO - “Entao, qual é a pressa? Quem ndo tem tempo para rezar virara
cinzas e se perdera no caminho.”

SUSS - “A paz ¢ boa, rabino, onde ela mora. Mas agora, estou precisando
de 500 mil dos judeus.”

RABINO - “Da congregac¢do? Vocé esta louco?”

SUSS - “Vim a sinagoga porque sabia que todos estariam aqui. Os
conselheiros querem novamente os judeus fora de Stuttgart. Mas o Duque
esta disposto a acabar com eles com um sé golpe. Eu o convenci disso. Ele
deve se tornar um rei absoluto, e entdo ele protegera os judeus.”

RABINO - “E os judeus seréo soldados?”

SUSS - “Néo, apenas pague. Os soldados custam dinheiro.”

RABINO - “Vocé quer travar uma guerra com 0s goyim, quer se tornar um
Mordecai que arrecadou 75 mil para Esther, entdo vocé deve abandonar as
roupas deles. Vista-se como judeu.”

SUSS - “Rabino, rabino, vocé ndo percebe que isso é grave. Mas eu sei,
porque eu fico na fonte; se os judeus entregarem 500 mil hoje, farei com
gue o Duque nunca esqueca que foi o dinheiro dos judeus que ajudou a dar-
Ihe o trono. Mas, se hoje os judeus forem mesquinhos e se esconderem
atras de belos provérbios, entdo perderdo tudo. Até suas vidas.

RABINO - “Venha, cante com a gente. Que a vontade de Deus esteja
contigo e teus pensamentos, e N0ssos irmaos verdo que esta comigo. Mais
tarde falaremos com eles.”

Nesta conversa, a personagem do rabino € melhor tracada: ele €,
evidentemente, a figura que respeita a tradicdo e a religido judaica, e condena Suss

por querer demais; é uma personagem mais ponderada entre os judeus, mas que
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acaba por ceder e apoiar Suss. A maior ambiguidade neste dialogo esta nas falas de
Siuss — ele estaria sendo sincero com o rabino e, portanto, tudo o que fez foi
pensando no bem da comunidade judaica, ou esta, apesar de ser uma de suas
motivacdes, é mais uma falacia para conseguir o que quer? O judeu trama e nao é
confiavel, nada é sagrado para o ambicioso Slss: nisso, tanto Sturm, Faber, o
Duque, seu assessor, e, até, o rabino concordam. Alguns pontos podem ser
destacados. Os primeiros, estdo na ultima fala de Suss, quando diz que ele “fica na
fonte”, o que se articula com a nocédo de que os judeus espionam, e com poder
politico e/ou econdémico interferem nos governos, o que € complementado com “farei
com que o Duque nunca esqueca que foi o dinheiro dos judeus que o0 ajudou”,
assim, h4 influéncia dos judeus ao redor do mundo e ao longo do tempo. Nesta
sequéncia, os judeus tramam e discutem politica na sinagoga, no meio do santo
culto. Suss foi para la pois sabia que encontraria a todos, e pede ao rabino, a figura
religiosa, que o ajude a convencer os outros. Em O Eterno Judeu, esta perspectiva
de que a religido judaica € parte da conspiracdo dos judeus de conquistar, e que a
sinagoga seria o local onde, inclusive, ocorreriam negociagdes de mercadoria e
pechincha. A situacdo de Suss exige urgéncia, e os judeus de fato correm risco de
serem novamente expulsos, mas a fala e a postura de Siss corroboram com este
discurso.

O outro ponto é o da roupa de Suss: primeiro o rabino o repreende
por se afastar da religido, depois por ndo estar vestido como um judeu (imagem 29).
Quando é chamado para participar da celebragéo religiosa com seus irmaos, é para
que ele seja visto praticando o judaismo; a identidade de Slss € confrontada nesse
ponto. Ele é rejeitado por ser judeu e, por mais que se vista e tenha a aparéncia e a
vida como um homem da corte de Stuttgart, ele é judeu. Mas, contrastando-se a
Levy (imagem 30), que ndo perde seus trejeitos mesmo vivendo no castelo com
Siuss, e aos outros homens que estdo na sinagoga, SUss ndo expressa sua
identidade; nesse sentido, ele esta deslocado, tanto que, quando acompanha o
rabino na celebracgéo, ele mantém seu chapéu e sua roupa por baixo, destoando dos

demais (imagem 31).
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Imagem 29 - Roupas Imagem 30 — Levy Imagem 31 - Judeu

disfarcado

“0'Senhor disse ue o‘povo'de Israel i

#entaovoceé deve abandonar as roupas The Lord saS@Tia 158 i‘
deles primeiro: yiét—a-se como judeu. destruido 'pelo fogo e'pela‘espada.

Fonte: Judeu Siss (1940) Fonte: Judeu Suss (1940) Fonte: Judeu Siiss (1940)

A sequéncia os judeus s6 pensam neles se encerra com SiUss ao
lado do rabino na celebracdo religiosa. Em seguida, a ultima sequéncia deste
capitulo, O povo resiste, apresenta o sofrimento de Dorothea ao pensar em seu pai
preso, até que Faber a encontra para avisar que estdo armando para libertar Sturm.
Preocupada, ela e Faber se despedem. Sturm, passa por outro interrogatorio onde
diz que tudo ndo passa de armagéo de Suss, o qual neste momento aparece e pede
para ficar sozinho com o prisioneiro. Novamente, Siss oferece um cargo para
Sturm, que por sua honra e juramento recusa, e continua prisioneiro. A noticia de
que o Duque trara um exército chega aos antigos membros do Conselho, “os judeus
financiam a guerra do Duque contra seu proprio povo” diz um deles, decidem entéo,
agir logo.

O capitulo oito, Os judeus lucram com a guerra contra o povo,
comeca com Faber portando um escrito que revela a formacdo de uma rebelido,
sendo preso e levado até Siss na sequéncia denominada como o judeu faz tudo
para conseguir o que quer. Faber se nega a entregar seus companheiros de luta, o
que faz com que Suss ordene que seja levado para tortura. SUss entrega ao Duque
o documento apreendido, o que forca o Duque a agir primeiro, mas, ainda sem 0s
mercenarios, terdo que atacar com a tropa de guarda do castelo, o que revolta o
Duque “que judeu sujo! [...] cidad&os atirando uns nos outros?”, esbraveja ele para
Suss, que arma um plano de golpe, no qual o Duque estaria viajando, portanto, fora
de Stuttgart quando o golpe comecasse.

O nono capitulo, O judeu corrompe, comeca com Faber na sala de
tortura e Dorothea com uma peticéo e implorando a ajuda de Siss, quem representa
o Duque que esta viajando. Siss se aproveita do desespero da moca e arma um

esquema para que ela ouca os gritos de dor de Faber ao ser torturado. Para que a
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tortura pare e ele seja solto, ela teria que ceder as investidas de Siss, que a
estupra. Dorothea sai desnorteada do castelo, Faber € solto e descobre o que
aconteceu e, ao procurar por ela, a encontra morta por suicidio. Seguido por uma
multiddo, Faber carrega o corpo de sua amada até o castelo e brada por Suss, e 0
culpa pela morte de Dorothea.

O décimo capitulo, A ultima mascara, comeca quando a multidao
invade o castelo. Levy se esconde e a rebelido comeca. Vao a procura de Suss, que
esta em uma festa em uma outra cidade, junto com o Duque. Karl Alexander,
preocupado porque as tropas ainda nao chegaram, ndo estd passando bem.
Bébado, conversa com Siss e o indaga sobre porqué ndo bebe com ele, e reclama

que sente um olhar clinico de sua parte, o Duque entéo diz:

DUQUE - “Tire a mascara, meu amigo”.
SUSS - “Que mascara?”.
DUQUE - “A ultima. Quero saber como se parece”.

O Duque diz ser uma piada, mas esta frase € bem emblemética,
para além da relacdo entre esses dois personagens, na qual o Duque sempre foi
manipulado por Siss. Ela diz respeito a mascara do judeu, o que € o judeu de
verdade? E o que o documentéario O Eterno Judeu tenta responder.

Os rebeldes chegam até a festa e mandam chamar o Duque, e
entregam-lhe exigéncias. Revoltado com a insoléncia, Karl Alexander esbraveja. Os
rebeldes pedem que o judeu seja expulso, mas o Duque o defende. Faber o acusa
pelo assassinato de Dorothea, e Suss reage o atacando. Karl Alexander fica ainda
mais nervoso por “ousarem brigar em sua nobre presencga’. Com a irritacdo, sofre
um mal subito e cai morto. Suss tenta escapar discretamente, Faber alerta e ele é
detido. Com a morte do Duque o Conselho passa a assumir a lideranca, e a prisao
de Suss é anunciada. Neste momento, a camera se aproxima do rosto de Suss
(zoom in) e outro efeito de transicdo acontece, no sentido inverso, Suss volta a ter
barba, em uma mescla de sua aparéncia inicial com a do decorrer do filme, o que,
além de indicar uma passagem de tempo, pode representar que a mascara caiu
(imagem 32), provavelmente para ndo deixar davidas ao espectador, Suss volta a ter

a aparéncia como a que um judeu deveria ter.
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Imagem 32 — Transi¢ao da transformacdo de Siss para o julgamento

Siss é julgado; “sentado aqui estd um judeu miseravel e

desprezivel, que por meses nos trouxe sé mentiras”. Suss tenta se defender dizendo
que “Eu apenas fiz o desejo e o capricho do meu Duque! [...] Eu ndo era mais do
gue um verdadeiro servo do meu mestre!”. Ele diz que isso fica provado no
documento em que o Duque passa direitos e poderes semelhantes aos dele para
Siss, em que consta que as ordens de seu consultor financeiro correspondiam aos
desejos do Duque, ou seja, na qual Karl Alexander Ihe cede poderes e protecéao,
como seu porta-voz. Em resposta a isso, o homem que conduz o julgamento diz:
“Vocé esta afirmando que esta carta, obtida enganando o Duque, pode apagar seu
feitos terriveis?”. Nesse momento, o julgamento € posto em pausa. Esse diadlogo €
interessante e até mesmo carregado de certa ironia, pois, com o fim da Segunda
Guerra Mundial, muitos nazistas foram julgados e a resposta do “cumprimento de
ordem” foi utilizada como argumento de defesa, inclusive por Veit Harlan, diretor do
filme, sobre suas producdes cinematogréaficas durante o nazismo, entre elas Judeu
Suss.

Em decisdo, no veredicto, muitos crimes sdo apontados, como
corrupcéo, abuso de autoridade, traicdo, entre outros. Com a palavra, Sturm diz nao

buscar vinganca pela morte da filha, mas sim fazer justica.

STURM - “O sofrimento néo cria justica. Olho por olho, dente por dente32.
Esse ndo é o nosso costume. Nosso cédigo penal afirma, por toda a
eternidade: Quando um judeu mistura sua carne com uma mulher cristg, ele
deve ser enforcado”.

A mesma citacdo que Sturm fez do codigo penal é repetida
imediatamente em seguida e, neste segundo momento, SUss estd prestes a ser
colocado na gaiola onde entrar4 para ser enforcado — ao contrario do ferreiro,

sempre de cabeca erguida e silencioso. Siss quase desmaia e grita em desespero

¥ Momentos antes de estuprar Dorothea, Sss diz essa frase para ela ao falar sobre o sua religido a
Dorothea.
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pela sua vida. Os tambores tocam, Siss é icado na gaiola até o ponto de
enforcamento, que, de forma improvisada, estd mais alto do que o normal, em
resposta ao deboche que fez no momento em que o ferreiro foi executado.

As pessoas assistem silenciosamente a execucao, entre elas Faber;
a neve cai levemente diante dele. O encerramento do filme se da com palavras de
Sturm, que fala em nome do Conselho, anunciando que dentro de trés dias todos os
judeus deveriam sair de Wurttemberg e que estava sendo decretado que os judeus
eram proibidos de entrar em todo reino de Wirttemberg, ele complementa:

STURM - “Que nossos descendentes adiram a esse decreto, e assim,
serem poupados do sofrimento, para seu préprio bem-estar, e pelo amor de
seus filhos, e dos filhos de seus filhos”.

Sturm, fala com as geracdes futuras as do século XVIII, em que vive
seu personagem; mais do que isso, ao ler o codigo penal, ele enfatiza que por toda
eternidade o judeu ndo deveria se misturar com uma mulher cristd. A mensagem
final de Judeu Siss é: esse erro ja foi cometido no passado, o modo de resolver é se
livrar dos judeus novamente e, preferencialmente, pelo tempo que ele considera

valer o cédigo penal: para sempre.

3.4 COMPARACAO DAS FONTES

Hippler, logo no comego de O Eterno Judeu, pde as cartas na mesa,
apontando que pretende-se passar a nocdo de que sado imagens reais, capturadas
no “habitat natural” dos judeus, a partir de uma visita ao recém criado Gueto de
Lodz, na Poldnia. A narragdo por vezes reforca uma associacdo explicita — como a
de um infografico do éxodo seguido de ratos saindo do bueiro — e, em outras,
determina um sentido da imagem — quando ridiculariza os movimentos do corpo em
oracdo —, além de, por vezes, deturpar o exibido em tela — principalmente nos
momentos das falas em idiche.

Harlan também recorre a uma apresentacdo que visa denotar
legitimidade & sua obra, ao tratd-la como um filme baseado em fatos historicos,
somado a inser¢cdo de um antigo mapa de Wirttemberg. Os momentos iniciais do
filme séo para contextualizar o espectador sobre o que esta acontecendo, onde e

guem sdo as personagens que fardo parte da narrativa. Alguns movimentos de
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cameras utilizados nessa primeira parte® podem anunciar o desenrolar de cada uma
dessas figuras, a partir do que as guiam. O Conselho é regido pela tradicdo, Sturm
como representante de Wurttemberg, pela ben¢do da terra e do povo, Suss, pelo
dinheiro, as jéias e volupia, caracteristicas que sdo demonstradas no Duque e, por
isso, determinantes para sua manipulacao.

A nocédo do verdadeiro judeu e suas mascaras para 0s nazistas em
O Eterno Judeu e Judeu Suss se aproxima dos varios instantes do Cubismo, ou as
varias perspectivas em uma imagem, ou seja, a montagem de varias faces em um
s6 rosto nas obras de Picasso, como a “Weeping Woman” (1937), na qual podemos
ver ao mesmo tempo diferentes feicbes e momentos em um todo, mas sem que
vejamos como um s6; ndo que exista uma relacdo direta entre esses dois, embora
ao terem coexistido no mesmo contexto seja impossivel ignorar totalmente a
hipétese (em O Eterno Judeu ha um momento de compilacdo de arquivos dedicados
a imagens da arte degenerada e sua associacdo com os judeus, seja por advir da
perversidade da judiaria mundial ou pela semelhanca com o0s rostos e
representacdes disformes e desfigurados, a limpeza estética na Arte foi precursora
da limpeza étnica dos arianos).

Se a montagem dos planos é o que forma o sentido do filme, a
forma como eles se colam também deve ser pensada. H4 uma tentativa de capturar
uma transicdo de planos em O Eterno Judeu e em Judeu Siss (imagem 32). Seu
sentido é reforcado pela narracdo: “uma caracteristica essencial de um judeu € que
ele sempre tenta esconder sua origem quando estd entre ndo judeus”. Poder-se-ia
associar, no sentido popular, que o judeu de Hippler (ou de Hitler, j& que a producéo
€ encomendada e segue a risca as exigéncias de propaganda do fuher) teria, entao,
duas faces: na primeira imagem, a original; na dltima, seu disfarce. Na transicao,
assim como na tentativa do Cubismo, vemos a sobreposi¢cédo desses dois momentos

em um sO. Mas, dessa juncdo temos um todo com um novo sentido.

% Movimento semelhante é utilizado novamente mais préximo do final do filme, mas que demarca
uma mudanca determinante na personagem de Dorothea. Nesse caso, a imagem vai de um relégio
até Dorothea aflita e preocupada com a falta de noticias de seu pai e seu noivo. Ela esta tomada pela
ansiedade e com as horas marcadas, pois o plano de Siiss de for¢a-la a ficar com ele comeca a ser
tracado — e dele resulta seu suicidio. O tempo, representado pelo reldgio, € como uma forca motriz
para a personagem de Dorothea a partir deste momento da histéria.
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Imagem 33 — Transicao transformacéo de "O Eterno Judeu” e de "Judeu SUss”

risuaorigem¥quando
entre naojudeus.

Fonte: Filmes O Eterno Judeu (1940) e Judeu Suss (1940)

Ha diferencas técnicas quanto aos efeitos utilizados pelos dois
diretores. Na imagem da esquerda, correspondente ao filme O Eterno Judeu, ocorre
de maneira mais simples, € apenas a sobreposicdo gradual dos filmes.
Aparentemente, no momento final em que esse recurso € utilizado para Suiss
(imagem 32) é possivel notar tragos técnicos semelhantes, ha uma linha na imagem
no ponto onde ocorre uma juncéo de rostos, € como se Siss, além da sobreposicao,
tivesse sua face duplicada. Provavelmente os filmes foram cortados e colados lado a
lado — além das sobreposi¢des graduais, trata-se de um efeito muito mais complexo,
assim como a trama, a narrativa e as personagens de Harlan sdo, quando
comparados as de Hippler. O discurso de fundo, entretanto, caberia perfeitamente
se viesse acompanhado com as imagens da primeira transformagao de Suss.

Articulando o discurso e a proposta dos dois filmes, de forma mais
pedagogica em O Eterno Judeu, percebemos que nessas varias faces, assim como
o desenvolvimento das fases do Cubismo, busca-se desmontar os objetos para

demonstrar sua artificialidade®*. Assim, por tras de toda camada ocidental que exista

% O cubismo se baseou na concepcédo de Paul Cézanne (que considera, na pintura, a natureza como
sendo constituida por cones, cilindros e esferas) e utilizaram das formas geométricas. A criacdo
artistica manifesta os conceitos da ordem logica. Hermes (2009) chega a consideragdo que as
propostas do Cubismo acabam desembocando no ideario da Bauhaus - escola que surge em 1919
por Walter Gropius, ap6s Primeira Guerra Mundial, contexto que a tecnologia revela seu potencial
bélico e sua capacidade destrutiva aterroriza as pessoas, buscava um aprimoramento do trabalho
industrial a partir de pesquisas artisticas, advindo da necessidade de humanizagdo do sistema
industrial alem&o. Os nazistas devem ter notado a possibilidade de manifestacdo da forca criativa do
ser humano e em 1932 fecharam a Bauhaus, que apresentava perigo para a sociedade opressora e
artificial que o nazismo e sua linguagem viriam a formar. Bauhaus é considerada de grande
importancia para o design, pois, pretende expandir as experiéncias estéticas das vanguardas
artisticas para outros setores da sociedade. Modificando, a partir da arte as relagdes de trabalho e o
produto industrial.
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no judeu assimilado, ao encontrarmos seus elementos formais, ou observarmos
atentamente seus tracos fenotipicos, podemos reconhecer sua verdadeira face, pois
0 judeu seria eternamente judeu em sua esséncia. Talvez por isso, Suss, apesar de
passar por diferentes modifica¢des visuais, encerre o filme mais proximo de como foi
apresentado. No primeiro momento, ele € como o0s outros judeus do gueto, tracos
marcados, barba, sobrancelha arqueada e vestimenta tipica. No segundo, ele tenta
passar como sendo um nao judeu para entrar na cidade, mas sem a vaidade e 0s
excessos na vestimenta que ele passa a ter no decorrer do filme, terceira aparéncia.
Um quarto momento interessante € o da mescla entre o judeu assimilado da corte
com o judeu em momento sagrado na sinagoga. Siss, por fim, € julgado novamente
com caracteristicas que o identificariam como judeu.

Existe nessa progressdao do figurino e caracterizacdo da
personagem um discurso multiplo. Primeiro, o judeu se disfarca para se parecer com
um nao judeu, esta questao O Eterno Judeu acompanha explicitamente. Segundo, o
judeu assimilado ndo € nem ariano/europeu, por ser judeu, e acaba nem praticando
a identidade judaica, por estar aculturado. Uma terceira critica esta nas questdes
das diferencas de valores: os arianos, como Sturm, Dorothea e Faber, sdo simples,
humildes, mesmo sendo membros da alta classe de Stuttgart. Diferente de Suss, 0
Duque e seu assessor, que esbanjam riqueza, orgulho e vaidade, os quais ndo séo

os valores que o homem ariano deve ter.
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Imagem 34 - Progresséo caracterizacdo de Suss

=
e

Fonte: Judeu Siss (1940)

Essa diferenciacdo de valores € abordada em O Eterno Judeu, mas
de outro modo. E focada na questdo do trabalho e muito mais discursiva do que
visual. Assim como quase todos aspectos dos filmes, Siss, alcanca os mesmos
temas e com mais complexidade, explorando, além da estrutura dramatica, o estilo e
o visual. As imagens de O Eterno Judeu, séo repetitivas, simplistas e grotescas, tal
qual visam representar os judeus.

Em Judeu Siss had uma certa pluralidade de representacdo que
O Eterno Judeu néo permite. Por exemplo, no papel do rabino, é bem contrastante

em um e em outro filme como a personagem na esfera religiosa foi concebida; ele
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seria 0 personagem judeu com mais qualidades positivas em Judeu Suss. Os
arianos, também apresentam certas dualidades: tem-se os que sao exemplos
integros da moral e do valor alemao (seriam uma representacdo pura da concepgao
de como o homem ariano deveria ser, assim como Suss e Levy seriam totalmente
uma representacdo de como um judeu seria na visao hitlerista), mas também ha o
Duque e seu assessor, 0S quais, ao contrario de Sturm, seguem Suiss. Os
personagens que conseguem posicao de poder (Duque e Siss), por mais que um
sejam um judeu e o outro ndo, acabam por ter mais pontos em comum.

De modo geral os dois filmes abordam as mesmas tematicas, com
mais ou menos énfase para cada caso. O gueto, a vida publica e privada do judeu e
a religido sao tratados com muito mais profundidade em O Eterno Judeu. Em Siss,
essas questbes estdo quase como pano de fundo: a religido sé sera abordada em
poucos momentos, quando aparece a figura do rabino e quando é contraposta a
religido cristd. O judeu como praga, parasita e conspirador mundial também,
praticamente, ndo aparece como discurso explicito em Judeu Suss, sendo abordado
de forma mais pulverizada. Entre esses, € 0 judeu como conspirador que mais tem
destaque, sendo enfatizado pelo proprio Stss ao convencer o Duque de té-lo como
consultor financeiro. Dos assuntos que sao tratados em grande escala nos dois
filmes, estd em demonstrar a “verdadeira esséncia do judeu”, na assimilacdo do
judeu e na contraposicao de valores judaicos e arianos. Suss € a personificacao do
perigo que O Eterno Judeu alerta, e Sturm € o exemplo de valores arianos que o
documentéario, por estar tdo ocupado em ridicularizar o judeu, ndo consegue
alcancar.

O encerramento nos dois filmes busca a indignacdo dos
espectadores. Em O Eterno Judeu foi necessario apelar para imagens explicitas de
abate de animais®, afinal, precisaria de algo mais impactante para causar destaque
apos quase uma hora de duras acusagBes contra os judeus. Em um filme
predominantemente alarmista e forte, s6 um discurso do fuhrer com a multiddo o
aplaudindo, poderia ter 0 mesmo grau de histeria que este documentario carrega.
Em Judeu Siss, o ritmo do filme é mais controlado, e as situa¢des séo progressivas;
foram tantas investidas de Suss sobre Dorothea, que o desfecho foi desenhado, de

modo que ndo fosse necessario uma exibicdo explicita do estupro para causar a

% tema n3o tratado em “Judeu Siiss”
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indignacdo. O momento de alivio, encerramento do filme, também é muito mais sutil;
diferente dos berros do discurso de Hitler, € a fala ponderada do moralista Sturm
gue passa a mensagem final, um alerta e um conselho para as futuras geracoes (a
geracao nazista que o assiste): expulsem os judeus.

Os judeus de O Eterno Judeu personificam as caricaturas
espalhadas em diferentes midias na propaganda nazista; buscam ensinar tudo sobre
o0 judeu, como reconhecé-los, um personagem tipo é construido e desenhado como
um modelo oposto ao do homem ideal ariano. E o “eterno judeu”, sempre sera
assim, por mais que ele mude fisicamente ou territorialmente. Em Judeu Siss, o
eterno também esté presente, mas, além de ser a definicdo do esteredtipo do judeu,
a palavra estd mais relacionada ao tempo, até mesmo por se considerar como um
filme histérico — em qualquer momento e em qualquer circunstancia o judeu sera
assim. Tanto que Silss parte do caricato; sua personagem € reconstruida e
desconstruida ao longo do filme, até chegar em sua versao final, praticamente como
a do inicio; € um desenvolvimento ciclico.

Portanto, é natural que, para se defender, os judeus ndo possam se
misturar com 0s outros — este é o alerta de Sturm. E, de certa forma, também é o
alerta de Arendt (2013), pois nessa mesma perspectiva, encontra-se o0
“antissemitismo eterno”, um dos cernes do discurso final do filme, e que, para a

autora, pode ser visto como uma justificativa ao isolamento e exterminio dos judeus.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

As produgbes O Eterno Judeu e Judeu Suss apresentam discursos
semelhantes, mas com estruturas e formas diferentes. Além do aspecto implicito do
segundo em contrapartida ao explicito [do primeiro], ha a diferenca quanto ao
formato, ou género, dessas producoes.

Esse trabalho transitou nos limites entre a Historia Cultural e a
Historia e Poder, ja que a fonte — o vestigio histérico estudado — é cinematogréfica,
portanto, de natureza cultural, mas que serviu para estudos que foram além dessa
natureza, alcancando tanto o ambito politico como o cultural do periodo nazista.

N&o é uma proposta Unica, varias pesquisas ja foram desenvolvidas
sobre esse tema e provavelmente muitas outras acontecerdo — assim espero. Pois,
a necessidade de pensar as intencionalidades e discursos propagados esta cada
vez maior.

Os caminhos sobre a producao cinematografica como fonte histérica
foram trilhados. Foram aprofundados os conhecimentos sobre os filmes de
propaganda e os documentarios, suas linguagens e especificidades. Assim como, as
particularidades que o trabalho com esse tipo de documento requer.

Foi realizado um estudo sobre: elementos culturais, cientificos,
sentimentos, ideologias (como a do antissemitismo preexistente — sobre o qual foi
realizada uma breve revisdo bibliografica), aspectos visuais e discursivos que o
nazismo soube com extrema eficiéncia se utilizar.

Nos dois filmes foram encontrados elementos da linguagem e
discurso da propaganda nazista, a partir da utilizacdo de uma variada bibliografia
sobre metodologia de analise filmica. Apés realizadas as decupagens, seus
aspectos internos, interrelacionais e externos foram considerados. A partir disso, foi
observado que o documentdrio segue uma estrutura: légica, tematica, técnica,
visual, discursiva e estética do modo de propaganda defendido por Hitler. O Eterno
Judeu é direto, objetivo e visceral. Um documentario pedagogico cuja proposta é
falar a verdade sobre o judeu. Mas que fala muito mais sobre postura e praticas
nazistas. E que Judeu Suss, apesar de apresentar muitas semelhancas discursivas,
tematicas, estéticas, etc, consegue com uma abordagem diferente ter o mesmo
posicionamento que O Eterno Judeu, mas de forma mais rica e complexa, formal,
dramatica e visualmente. Sem sair da proposta do judeu como inimigo explicito,

Harlan, seguindo o modelo preferido por Goebbels, e pelo publico geral, consegue
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com mais sucesso, alcancar esse objetivo por meio de caminhos mais sutis — e por
vezes com uma certa inocéncia, como na conversa de Dorothea com Siss sobre a
tematica da judiaria mundial — deixando o filme mais voltado para o entretenimento e
com um ar de um suposto filme escapista.

Resgatando a nocéo de Arendt (2013) sobre a propaganda totalitaria
e as bilheterias dos filmes, podemos considerar que havia ainda uma resisténcia ao
discurso ideoldgico antissemita nazista, visto que o filme de carater doutrinador
O Eterno Judeu (etapa da propaganda que é efetiva e voltada para os que ja estéao
convencidos, de acordo com Arendt) foi rejeitado pelo publico comum, enquanto
Judeu Suss, com sua linguagem mais sutil e persuasiva, foi amplamente aceito,
tanto pelo pubico comum como pelo j& doutrinado.

Dessa forma, a partir deste trabalho € possivel compreender como
uma linguagem, as representacdes, 0s discursos e 0s aspectos culturais podem
afetar e contribuir para o desenvolvimento de acfGes de cunho social e politico.
Também permite compreender como a propaganda politica funciona e quais sdo os
mecanismos por ela utilizados. Principalmente, pensar sobre como néo se pode ter
um posicionamento descomprometido, inocente e acritico diante de producdes
artisticas e culturais — na verdade, de qualquer vertente, sobretudo as que se
colocam como detentoras da verdade.

Atualmente, lidamos com um panorama em que opinides, ideias e
discursos sdo propagados e difundidos rapidamente. Com as reflexdes levantadas
por este trabalho, ressalta-se a importancia de uma pesquisa sobre a origem, 0
contelido e a voz por tras dessas informacdes. Principalmente, sobre as que incitam
o 6dio e a intolerancia, seja por viéses jornalisticos, culturais, politicos ou religiosos,
entre outros. Os discursos devem passar por uma critica, uma contextualizacao e
uma reflexdo e, caso seja necessario, devem ser refutados.

Os mecanismos apresentados nao séo exclusividade da propaganda
nazista; muito foi utilizado ao longo de seu desenvolvimento na URSS, nos EUA; os
paises ou grupos em situacdes de conflitos tendem a partir desses meios para
fomentar uma segregacdo. No cenério atual do Brasil, podemos, com a devida
cautela, substituir os agentes e sujeitos para observarmos que os métodos ainda
ocorrem. Cabe a reflexdo sobre se o dualismo bem definido, a superpersonalizacéao
e espetacularizacdo politica estdo vigentes hoje. Podemos entender que nos

encontramos em um momento de conflito econdmico, politico, cultural e identitario.
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Na disputa por forca, as minorias ficam praticamente sem chance, mas no ambito do

imaginario social € mais tangivel, aos poucos, subverter a dominacao simbdlica.
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APENDICE A

DECUPAGEM DO FILME O ETERNO JUDEU
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Andlise Intrafilmica - DECUPAGEM

Titulo Direcéo Ano Idioma Género
Original | Der Ewige Jude Audio Alem&o
Fritz Hippler | 1940 Documentario
Traduzido | O Eterno Judeu Legenda Portugués
PARTE 1 — ELEMENTOS GRAFICOS “PREFACIO”
ETAPAS | SEQUENCIAS | CENAS VISUAL TRANSIZAO | DURAGAO
01 | Titulo do filme . 00:00 — 00:03
Abertura 01 02 Fusao ./ ~
Sobreposicao
02 | Titulo + Estrela 00:03 — 00:05
Apresentacao 01 01 03 | Apresentacdo Fusao 00:05 — 00:0
Montagem
Adi Musica
Creditos 01 04 |04 Fusdo | 00:12—00:37
iniciais Cameras
Edicéo
05| Problematica Rolagem
Introducéo 01 01 00:37 — 01:09
06 Objetivos Fade out
(preto)
PARTE 2 — CAPITULOS DO FILME
CAPITULO CENAS PLANOS |  SEQUENCIAS | 'ANSISROT | puracAO
03 05 | o1 |ACampanhana | poqada | 01:00 - 01:42
Polbnia
Apresentacdo do | Corte seco +
1 06 06 02 | Gueto Polonés takes mais 01:42 — 02:06
Contexto em imagens fechados
Mais que Imagens com
13 14 03 | grotesco, uma mais 02:06 — 02:52

praga

movimento +
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Fade out
TOTAL: 22 25 03 Fadeout | 5,59 _go.50
(preto)
Corte seco —
Imagens MR _ _
05 05 04 externas |Iusa9 d_e 02:52 - 03:13
5 sequéncia
Casa dos T . _ _
Judeus 02 07 05 | Lar incivilizado Dissolver 03:13 - 03:48
01 03 |06 | Religiosidade |AProXimacao |gs40_ o415
+ Fade out
TOTAL: 08 15 03 Fadeout 1,,.c, 0415
(preto)
Vida
09 09 07 | “comunitaria” em | Corte seco 04:15 — 04:47
3. imagens
Vida publica e
comeércio Os judeus nao
04 07 08 guerem Fade out 04:47 — 05:24
trabalhar
TOTAL: 13 16 02 Fade out | )15 05:24
(preto)
09 10 09 Co_merC|o em Corte seco 05:24 — 06:05
imagens
Os judeus
16 23 10 guerem Corte seco | 06:05—07:52
4. comercializar
Valores
14 16 |11 Valores Fade out | \o.c)  (g.55
materialistas (preto)
14 12 12 | Valores arianos Fade out 08:55 — 09:47
TOTAL 53 61 04 Fade out | o) _ 09:47
(preto)
17 17 13 Je"‘”fi?e‘,’,vay of | Corte seco | 09:47 - 10:41
S. 05 05 14 | Ascens&o social Fadetout 10:41 — 11:12
Para o judeu 0 (preto)
que importa € Exploracéo da Fade out
o dinheiro 10 12 15 mao de obra (preto) 11:12 - 11:43
12 12 16 | O Parasita Fade out | 11,03 15.44

(preto)
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IOTA 44 46 04 Flip vertical | 09:47 —12:44
Apresentacao
10 10 17 Palestina em Corte seco 12:44 - 13:14
imagens
6. 03 10 18 Peregnnqgao a Fade out 1314 — 13-44
O Eterno Palestina (preto)
Judeu PR
05 07 |10| Mistoriados Fade out | 13,44 14:40
judeus (preto)
01 01 20 Mlg_ragao dos Dissolver 14:40 - 16:23
judeus
TOTAL 19 28 04 Dissolver 12:44 - 16:23
08 09 21 Proliferacao dos Fade out 16:23 — 17:32
- ratos (preto)
O Judeu 21 22 22 | Estatisticas Fade out | 175, 15.49
como (preto)
praga Jud
13 19 23 uadeus Fade out | 18:40 — 21:22
assimilados
TOTAL 42 50 03 Fade out | 1055 5122
(preto)
Trecho do filme Fade out
8 02 02 24 a “Familia 21:22 — 26:31
. N (preto)
o) judeu Rothschild
como Ojudeue o
parasita 12 12 25 mercado Corte seco | 26:31—28:55
financeiro
IOTA 14 14 02 Corte seco 21:22 — 28:55
55 64 |26| Judeuseo Fade out | 055 3635
g poder (preto)
O judeu 50 57 27 Judeus e a arte Fade out 36:35 — 38:54
em degenerada (preto)
posicdo de
influéncia . Judeus
30 33 28 interferéncia Fade out 38:54 — 46:03
cultural
TOTA 137 154 03 Fade out | ,0.50_ 46.03
L (preto)
10. 02 13 |29 | Representagao | oo coco | 46:03 - 49:58
Preceitos do judeu
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religiosos Ensinamentos
02 16 30 | antigos para a Dissolver 49:58 — 51:45
juventude
09 20 31 | Nas sinagogas Corte seco | 51:45-54:35
23 o8 32 Ensinamentos Fade out 54-35 _ 56:24
do Torah (preto)
24 32 [33| Abatede Fade out | 56:24 — 62:10
animais
TOTAL 60 109 05 Fade out | 45.03 _62:10
(preto)
11. Nazismo contra Fade out
Encerrame 20 32 34 | a crueldade dos i 62:10 — 65:24
nto judeus (preto)
GERAL
. QUANTIDADE DE QUANTIDADE QUANTIDADE DE
CAPITULOS SEQUENCIAS DE CENAS PLANOS
1 03 22 25
2 03 08 15
3 02 13 16
4 04 53 61
5 04 44 46
6 04 19 28
7 03 42 50
8 02 14 14
9 03 137 154
10 05 60 109
11 01 20 32
TOTAL
11 34 432 550
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APENDICE B
DECUPAGEM DESCRITIVA DO FILME O ETERNO JUDEU

Abertura;

Fundo preto, titulo do filme O Eterno Judeu (Der Ewige Jude) em letra branca
centralizada — o tipo (a fonte) lembra um pouco escritos em hebraico, principalmente
a letra “J” - ocupando o espaco da tela. Vemos aos poucos aparecer (efeito de
opacidade) uma estrela de Davi por tras do titulo do filme, o que da um efeito de
sobreposicdo entre elas. As imagens sdo acompanhadas por uma musica

instrumental que transmitem uma sensacao de suspense e tensao.
Apresentagao:

O mesmo fundo preto, agora com outro tipo (letra) — bem semelhante ao anterior,
mas com estilo um pouco mais préximo ao utilizado dentro dos escritos germanicos,
em letras brancas a frase de apresentacdo do filme “Um filme documentario da
D.F.G a partir da ideia do Dr. E. Taubert” (Ein dokimentarischer Film der D.F.G.
Nach einer Idee von Dr. E. Taubert). A sigla D.F.G. ocupa o centro da tela e tem
maior tamanho que os outros escritos. O segundo item que recebe destaque é “Dr.
E. Talbert”. A transicdo de entrada e saida de cena ocorre com uma fusdo de

sobreposicao rapida e seca. Ocorre a continuidade da musica.
Créditos Iniciais:

Sob um fundo preto os créditos iniciais sdo apresentados, nele constam: Montagem
(Gestaltung) de Fritz Hippler, o nome do diretor aparece centralizado e com grande
destaque; Musica de Franz R. Friedl; Os cameras (an der kamera). Edicdo (schnitt),
0s nomes dos editores recebem destaque. A musica é a mesma, mas em um

momento de ritmo mais calmo.
Introducéao:

Fundo preto com os escritos introdutérios em branco ocupando o quadro todo, “O
judeu civilizado que conhecemos na Alemanha nos da apenas uma imagem
incompleta de seu verdadeiro carater racial.” (Die zivilisierten Juden, welche wir als
Delitschland kennen, geben Uns nidr ein tnvollkommenes Bild ihrer rossischen
Elaenart). Com um efeito de movimento de rolagem os escritos vao “subindo” e

sendo substituidos pela continuacédo do texto de introducédo — plano sequéncia. O
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efeito se inicia com uma “batida” (alteracdo) da musica que transmite maior tenséo,
0S aspectos visuais e sonoros combinados reforcam uma sensacdo de suspense
que ocorre desde os segundos iniciais do filme. A segunda parte da introducao é
“Este filme mostra imagens reais dos guetos poloneses. Ele nos mostra os judeus
como realmente se parecem antes de esconderem por tras de mascaras de
europeus civilizados”. (Dieser Film seigt Original-Aufnahmen aus den polnischen
Ghettos, er zeigt Uns die Juden, wie sie in Wirklivhkrit aissehen, bevor sie sich hinter
der Maske des zivilisierten EuUropaers verstecken). Os textos esmaecem na tela
enguanto a musica perde volume, desta forma ocorre a transicdo com fade out — a

imagem para o preto e a musica para o0 “mudo”.

CAPITULO 1 - Contexto
Sequéncia 1 - A campanha na Polénia:

Inicia com uma narracdo fora de quadro (narragéo off), o fundo preto e sem musica.
Com um Fade in rapido a primeira imagem e musica instrumental surgem. Com um
volume mais baixo que antes, e um ritmo mais brando, o tom de tensdo é dado por
alguns ruidos sonoros em momentos de pausas na narracdo. O som das cenas nao
sao reproduzidos nessa sequéncia. O narrador (sempre fora da “tela”) afirma que os
alemées puderam “realmente conhecer” o povo judeu a partir da campanha na
Polbnia, apresenta dados da quantidade de judeus que existem no pais, e que eles
nao sao encontrados no meio rural nem sofrem das consequéncias da guerra como
0s “poloneses naturais”. Para exemplificar, o narrador diz que enquanto ocorria a
campanha os judeus sentaram-se indiferentes nas ruas do gueto e apos uma hora
da ocupacédo alema ja voltaram ao comércio. Na “tela” a primeira cena é composta
por imagens em diferentes angulos que mostram varias carrogcas cheias em um
fundo rural. Com um corte seco as préximas cenas sao travellings (deslocamento
horizontal da camera), a segunda € de carrocas na cidades, estas estdo carregadas,
mas nao sdo puxadas por animais. Em seguida um plano que mostra uma grande
construcdo captada pela diagonal, potencializando sua estrutura, um grande campo
aberto e um céu de onde vem muita luz, a transicdo para sequéncia seguinte é
esfumada, a imagem fica branca antes de mudar para a proxima “tela”. A imagem

clara e o efeito esfumado - que marca a transicdo de uma imagem ampla (aberta) e
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clara para uma fechada - reforcam o adjetivo “escuro” utilizado pelo narrador para se

referir ao Gueto.

Sequéncia 2 - Apresentacéo do Gueto polonés em imagens:

A masica tem uma pequena crescida no comeco da sequéncia é acrescentado um
trecho de uma musica diferente. Além disso, podemos notar uns burburinhos como
de uma rua/centro com muitas pessoas, esses sons sao repetidos e parecem nao
ser dos videos que estdo sendo exibidos, mas reforcam a sensacdo de multiddo, de
um lugar cheio, apertado que os planos fechados das imagens transmitam. Temos a
sensacdo de observar “pela primeira vez” um lugar, alguns planos seguem
determinadas pessoas, outros mais distantes flagram acgbes, a partir de
determinados planos “também somos notados”, essa sensacdo ocorre pela forma
como as pessoas encaram a camera. Nesta sequéncia ndo ha narracdo, é
basicamente uma apresentacdo visual do gueto. A Ultima cena da sequéncia
apresenta uma caracteristica diferente das anteriores (mas igual a da sequéncia
seguinte, podendo ser considerada a mudanca dos planos como um dos recursos de
transicdo, além do corte seco) nela ndo estamos mais “passeando” pelo gueto e
sendo flagrados, os judeus estdo de fato parados para uma camera de uma forma

que transmite uma sensacao de estranhamento.

Sequéncia 3 — Mais que grotesco, uma praga:

Essa sequéncia apresenta a maioria das imagens em planos muito fechados, close
up, enfatizando a expresséo dos judeus, elas se iniciam com um estranhamento, um
pouco cOmica e grotesca (como o narrador reforca) mas vao se alterando para
enigmaticas, alguns mais com pequenos SOrrisos perversos, outros mais serios, ou
gue junto com a musica de fundo — um pouco mais grave gue antes — passa uma
sensacao de ameaca. Os ruidos sonoros de multiddo permanecem, dessa vez com
mais vozes misturadas. A musica ao longo da sequéncia acelera as batidas e
gradualmente aumenta a sensacdo de tensdo e suspense. Na narragdo temos algo
semelhante acontecendo, a ideia geral do texto apresentado é a que as experiéncias

fizeram com que o judeu deixassem de ser visto apenas como grotescos, e
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passassem a ser percebidos como pragas e ameacas, e que ao conhece-los melhor
— de mais perto, sensacao refor¢cada pelos close ups — poderiamos entender como,
afirma Richard Wagner, que “o judeu é o deménio por tras da corrupcdo da
humanidade”. Com essa citacdo e um “convite” para nova sequéncia (‘e estas
imagens provam isso”) temos um fade out para o fundo preto, a masica de fundo

continua.

CAPITULO 2 — Casa dos Judeus
Sequéncia 4 — Imagens externas:

Essa sequéncia ndo possui narracdo. Temos imagens externas com planos mais
abertos. A primeira cena é um plano geral (capta todo o ambiente) de cima — mas a
imagem é ‘fechada’ por construcfes nas duas laterais, desta forma, mesmo que
mostre o ambiente de forma mais ampla, a sensacdo de “aperto” permanece. Os
planos seguintes tornam-se um pouquinho mais fechados, mas nos permite notar
mais do espaco do gueto, é possivel reparar em construcdes, fachadas, a rua, a
calcada, etc. O numero de pessoas € bem menor do que nas sequéncias anteriores,
e ndo h& mais o barulho de “multiddo” junto com a trilha. Como ndo h4 narracdo a
musica fica mais alta, ela ainda transmite tensdo e um suspense, percebemos que
algo esta prestes a acontecer seu “ponto alto” € na pendltima cena, na ultima ela
recebe um fade out. A Ultima cena é de um homem descendo a rua, mas resolve
entrar por uma porta, em seguida temos um corte seco para uma cena de um
homem entrando numa casa (essa cena faz parte da sequéncia seguinte) cria-se no
espectador uma “ilusédo de continuidade”, pois do ambiente externo vamos ao

interno “junto” com o homem, apesar de ser uma pessoa diferente na cena seguinte.

Sequéncia 5 — Lar incivilizado:

Nessa sequéncia ndo ha musica de trilha sonora apenas barulho de vozes, homens,
mulheres e criancas, além de sons de objetos, barulhos pertinentes a uma casa
barulhenta. Na primeira cena o filme mostra como a casa dos judeus demonstra sua
incivilidade, por serem “imundos e descuidados”. O primeiro plano desta cena é

estatico, vemos ao fundo uma mesa com nove pessoas em volta e um homem
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entrando na casa e entregando algo que deixam todos agitados — o barulho de
vozes acompanha a acdo. O plano seguinte a continuacdo desta cena em outro
angulo, em seguida h& um tilt (movimento vertical) de uma parede cheia de insetos —
0 movimento da camera da a impressdao de que ha mais insetos na parede — a
imagem seguinte € de uma mulher na mesa olhando supostamente para o sentido
dos insetos, esse plano € seguido por outra tomada da parede, agora aproximada
para vermos 0s bichos mais de perto — d4 também a sensacdo de serem maiores e
mais “nojentos” — esse jogo de planos transmite a ideia de naturalidade em relagéo
aos insetos para a mulher da casa. Na segunda cena desta sequéncia o narrador
afirma que a casa dos judeus € “suja e infestada de insetos” por opcao deles, ja que
com o comércio acumularam o suficiente para ter “casas decentes e confortaveis”.
Nesta cena o “barulho da casa” fica mais brando. Esta cena apresenta trés planos, o
primeiro € um plano-sequéncia e mostra uma parte da casa, um homem sentado um
banco comendo fruta, um armario cheio de objetos de cozinha, e um buraco na
parede onde ha um fogdo improvisado. O plano seguinte é mais fechado, transmite
a ideia da casa ser desconfortavel e pequena, tem entrecortado na tela algum adulto
sentado com uma crianca no colo, uma mulher no fundo atras de um médvel e mais
duas criangcas que interagem com a mulher e extravasam o limite do quadro. A
transicdo entre as sequéncias se da pelo o efeito de dissolver — a imagem perde a

opacidade e vai gradualmente revelando a proxima.

Sequéncia 6 — Religiosidade:

A sequéncia continua sem musica. O som ambiente muda para algo que condiz com
0 que aparece em cena - homens conversando e rezando. Nos dois primeiros planos
temos uma mesa com alguns homens preparados para um rito religioso. O narrador
afirma que eles ndo se incomodam com o que h& ao redor, continuam suas rezas, e
que “os movimentos ridiculos fazem parte do ritual para ler as escrituras judaicas”.
Desta forma, nos proximos planos eles se levantam e comecam a rezar e se

movimentar. A transicdo ocorre com um fade out para o preto.
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CAPITULO 3 - Vida publica e comércio
Sequéncia 7 — Vida “‘comunitaria” em imagens:

O capitulo inicia sem som, no segundo plano inicia o barulho de conversas em
ambiente aberto — barulho de rua — aos poucos (fade in) volta a ter musica de fundo,
ela transmite uma sensacao se tensdo mais leve do que a Ultima, mas seu ritmo e
“batidas” sugerem que algo esta sendo tramado. A maior parte desta sequéncia nao
apresenta narracdo. Apenas no primeiro plano o narrador afirma “a parte principal da
assim chamada “vida comunitaria” judia, ocorre nas ruas”. A primeira imagem € um
plano grande, no qual vemos todo o ambiente o angulo esta um pouco acima da
altura dos olhos, apontando para baixo, o enquadramento da imagem emoldurada
por construcdes dos dois lados proporciona uma diagonal que se afunila no fundo da
imagem, dando uma grande profundidade e perspectiva para a cena, no fundo
temos a luz do céu, mas as imagens das pessoas estdo bem escuras. As imagens
seguintes podem ser divididas em dois grupos: o primeiro contem bastante
movimento dos passantes na rua — apenas em uma delas ocorre 0 movimento de
camera também — nesse primeiro bloco de imagens a musica est4 mais branda; no
segundo bloco a musica fica mais tensa o enquadramento das imagens se distingue
das anteriores, sdo filmados de cima para baixo judeus reunidos em grupos
conversando, ha a sensacao (reforcada pela musica, que fica mais alta e marcada, e
pelo ambiente mais sério, “sombrio”) de que algo esta sendo tramado. O capitulo se

encerra com corte seco.

Sequéncia 8 — Os judeus nao querem trabalhar:

O narrador afirma que os judeus “raramente sdo vistos fazendo util” e que quando
trabalham € por serem forcados, diz que as imagens deles limpando escombros €
porqué o Governo Militar alemdo ordenou, e que eles “ndo querem trabalhar,
querem comercializar!”. A primeira cena € de um homem varrendo um chao, as
seguintes limpando escombros - diferente das anteriores nessas cenas eles estéao
praticamente isolados de outras pessoas e em lugares abertos. A musica nessa
parte € mais calma e leve - tem um pequeno aumento no final da sequéncia — é
acompanhada de ruidos sonoros que se aproximam aos sons de madeira

(rangendo, ou sendo batida), num primeiro momento reforcam a ideia do trabalho,
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mas reparando melhor € um som que ndo condiz com 0 que esta sendo mostrado
em cena, o barulho ndo “casa” com a imagem, mas atende seu objetivo de reforcar,
através da sensacao, a ideia do trabalho. A sequéncia termina com um fade out para

0 preto.

CAPITULO 4 - Valores
Sequéncia 9 — Comércio em imagens:

Em oposicdo a sequéncia anterior, nessa a musica s6 comeca a partir do terceiro
plano, mas é mais carregada. O barulho ambiente € muito destacado e alto, sédo
varias vozes rapidas ao mesmo tempo. Os sons ddo uma sensacdo de tumulto o
que é reforcado pelas imagens em planos fechados, mas que mostram varias
pessoas (muitas saindo de quadro). As cenas e 0s sons vao ficando cada vez mais
com mais movimentos. Nessa quase nao ha narracdo, somos apresentados ao
comércio dos judeus a partir de 10 planos que exibem essa pratica. O narrador
apenas pontua no comec¢o da sequéncia que “aqui os judeus estdo em seu
elemento” — 0 que causa uma oposicdo com a sequéncia anterior, ou seja, trabalhar
ndo natural para eles, comercializar sim. O narrador volta a falar apenas no final da

sequéncia, praticamente marcando a transi¢cao — de corte seco.

Sequéncia 10 — Os judeus querem comercializar:

O narrador afirma que “nédo € verdade que os judeus tém que fazer comércio porque
as outras profissdes estdo fechadas para eles. Ao contrario, eles sdo doidos pelo
comércio, porque é 0 que se adapta aos caracteres e inclinacdes naturais”. As
imagens continuam a exibir cenas de comércio, porém, cenas mais agressivas,
mulheres reclamando, discutindo e no momento que o narrador diz que “se adapta
aos caracteres e inclina¢des naturais” a cena de fundo é uma discusséao feroz, com
uma multiddo acompanhando os movimentos bruscos da mulher, quase partindo
para a agressao corporal. Nesse momento 0s sons aumentam e ficam mais rapidos.

As vozes mais agitadas. A musica tem um aumento ritmico, como se ocorresse 0
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andamento de uma acdo, um climax e ao fim do momento da briga um desfecho
ficando, assim como os barulhos, mais baixa e calma. As cenas seguintes mostram
mais imagens de comeércio e transmite uma ideia de rotina. Um primeiro “grupo” de
cenas sdo imagens mais tranquilas, venda de roupas, tecidos, pequenos objetos,
alimentos, e em loja. Nelas, além de uma ideia de cotidiano, vemos como o0
comércio pode ser também uma atividade “parada”, ndo produtiva — essa ideia é
reforcada em momentos que esperam compradores, ficam em pé parados, apoiados
na porta olhando o movimento, e a mais significativa (que inclusive recebeu um
plano detalhe (close up) de um homem apoiando a cabeca no bragco com “expressao
de marasmo”. O segundo grupo contém cenas mais movimentadas, incluem o
comércio de aves, vemos elas sendo selecionadas, “puxadas” pelo pescoco de
dentro de uma gaiola por uma forma bruta, e sendo carregadas. A transicdo ocorre

de forma seca.

Sequéncia 11 — Valores materialistas:

Os sons comegam bem baixos aos poucos vdo aumentando de volume, de comeco
o barulho de vozes de criangas chama mais atencdo que a musica. A trilha € um
pouco mais aguda e leve que nas sequéncias anteriores. No primeiro momento a
sequéncia apresenta imagens de criancas trabalhando no comércio, as primeiras
com planos mais distantes e depois mais proximas, algumas delas mostram as
criancas sorrindo, e até “posando” para a camera. Essas imagens aparecem
engquanto o narrador afirma que o fato de as criancas estarem comercializando néao
significa pobreza, na verdade eles tem orgulho de agirem como adultos. “Estes
jovens nao tém o idealismo que nés temos. Com eles, o egoismo individual ndo esta
a servico de dignos objetivos comuns. Ao contrario, a moralidade judia, numa
grosseria contradicdo aos conceitos éticos arianos, proclama o desenfreado
egoismo de todo judeu como uma lei divina.” As cenas seguintes sdo de um livro
sagrado, e depois de adultos realizando negdcios, o ultimo plano é de um homem
anotando algo, depois ele percebe a camera. Junto a essas passagens o narrador
diz: “Sua religido faz da vigarice e da usura, uma obrigacdo. No quinto livro de
Moisés, por exemplo, esta escrito...que podeis emprestar a juros para um nao judeu,

mas ndo para vosso irmao, que o Senhor te abencoara em todos os teus negécios.
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Entdo, para os judeus, fazer negécios é algo sagrado”. A transicdo ocorre com um

fade out da imagem para o preto e do som.

Sequéncia 12 — Valores arianos:

Sequéncia de maior contraste dentro do filme (junto com a final). Praticamente todos
0s elementos séo diferentes. A transicdo de entrada comeca um efeito de dissolugao
da imagem preta, dando um destaque ao roso do alemdo em plano detalhe. Seu
rosto vai do escuro a luz, o que valoriza a iluminagdo da cena. As imagens seguintes
sao claras, visualmente limpas e transmitem calma, delicadeza e tranquilidade
enquanto com muito cuidado os aleméaes realizam tarefas, as primeiras coisas sao:
maquinas leves, vaso de ceramica, taca de vidro decorada, adorno em uma vasilha.
A musica nesse momento é suave e harmonica, os sons ambientes sdo bem baixos
— apenas preenchem a cena sem comprometer a musica. Eles ficam mais altos a
partir do segundo momento de cenas, o barulho do martelo batendo no ferro, e de
outras atividades que aparecem em seguida. A muasica também fica aumenta e o
ritmo acelera, transmite uma sensacéo de algo glorioso, triunfal e até heroico. As
cenas que acompanham sao: homens moldando ferro quente com martelo, rapidos e
fortes; homens trabalhando na terra, de forma coletiva e organizada ndo como os
judeus como apareceu antes — eles estdo contra a luz e ao fundo temos uma
chaminé soltando fumaca, isso pode passar uma ideia de progresso; um plano
contra-plongée (angulo baixo — a camera filme de baixo para cima) denota grandeza
dos homens que em harmonia trabalham usando a forga (um plano s&o dois e outro
trés sem camisa fazendo forga — transmite a ideia do belo e estético); um detalhe de
trabalho na terra/lama; e por altimo uma cena com varios homens (em torno de dez)
trabalhando em um cenario amplo e aberto, estdo contra a luz e
distribuidos/organizados de uma forma harménica em diagonal, dando uma noc¢éo
de perspectiva, eles estdo seguindo a frente. O narrador afirma que “Um ariano tem
um senso de valor para todas as atividades. Ele quer criar algo de valor: alimento ou
roupa, casas ou maquinas. Obras de arte ou qualquer outra coisa de valor para
todos. Ele é regido pelo sentimento de responsabilidade pelos seus feitos.” As
imagens e sons muitas vezes estdo em sincronia com a fala, reforgando seu sentido.

A sequéncia acaba com uma transicdo de fade out indo para o preto.
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CAPITULO 5 - Para o judeu o que importa é o dinheiro

Sequéncia 13 - “Jewish way of life”

O narrador pontua a oposicdo entre as sequéncias ao afirmar que “Para o judeu, sé
h& uma coisa de valor: dinheiro.” E que o buscam de qualquer forma, ndo importa
como. Durante essa fala vemos um judeu encostado em um muro concentrado em
contar moedas. Chapéu, barba grande, vestido com roupa escura e pesada, e em
um plano fechado com um muro ao fundo. E notavel uma oposi¢cdo gigante do
primeiro judeu que aparece apos uma sequéncia dedicada aos alemaes. Nos
primeiros momentos da sequéncia ndo ha o barulho ambiente, eles comecam a
partir das imagens com mais pessoas, desta forma algumas cenas possuem, sem
muito destaque, algumas vozes como em um espaco publico. A musica nao
apresenta tensdo como as outras, ela comeca mais devagar e vai acelerando,
ganhando velocidade, sua melodia lembra um compasso rapido, ela progride, assim
como os judeus na fala do narrador. Ele apresenta como no inicio eles vendem
qualquer coisa e conseguem evoluir seus negocios, assim o “judeuzinho” (como o
narrador fala) vai do comércio ambulante as lojas - os mais ambicioso uma loja
maior. E 0s mais esperto “(isto €, os mais inescrupulosos)” podem conseguir
armazeéns ou bancos. As cenas sdo mais ilustrativas, € exposto o que o narrador diz.
Desta forma, a segunda imagem da sequéncia € de um monte de objetos
empilhados no chéo (vasos, potes, objetos quebrados, entre outras quinquilharias),
eles transmitem a ideia de serem sem valor; nas seguintes vemos vendedores
ambulantes comercializando; logo algumas de ambulantes com os produtos em
‘tabuas”, maletas, faceis de carregar; depois como “linha completa” sdo maiores
quantidades de mercadoria; depois uma mulher com um ponto fixo; cenas de lojas;

fachadas de lojas. A sequéncia acaba com uma transicdo em corte seco.

Sequéncia 14 — Ascensao social

Essa sequéncia é dividida em dois momentos, no primeiro s&o mostradas “as mais
espléndidas mansdes da cidade”, para as quais, supostamente os judeus que forem

bem sucedidos nos negdcios se mudariam. S&o casas grandes, com planos abertos



153

gue mostram toda extensao, algumas de frente outras pela diagonal. A musica é a
mesma da sequéncia anterior, nesse momento das casas o ritmo atinge seu “apice
de crescimento”, diminuindo de velocidade e altura. No segundo momento, o
narrador completa sua ideia, que os judeus terdo uma ascensao “desde que nao se
atravessem nos caminhos uns dos outros”, como supostamente ocorria nos estreitos
guetos do Leste. E que por isso eles “tentam escapar para ricas terras, com pessoas
ricas. Eles precisam de outras pessoas, porque precisam de produtos com 0s quais
negociar’. A cena apds as casas é de um lugar estreito cheio de gente,
apertado/estreito, 0 movimento de camera reforca a ideia de algo longo e lotado. A
masica torna-se mais tensa e carrega um certo suspense. O final da frase e da

sequéncia ocorre com um fade out para o preto.

Sequéncia 15 — Exploracdo da mao-de-obra

O narrador afirma que os judeus reduzem a “mera mercadoria” 0 que os “criativos
arianos acham de valor”. Essa primeira assercdo é acompanhada de imagens de
produtos em grandes quantidades empilhados em formas organizadas e
harménicas. Tais como: produtos expostos para venda; latas; barris; grandes sacas
em armazeém; A segunda fala do narrador €: “Ele compra e vende, mas ndo produz
nada.” Depois dela um segundo grupo de cenas exibe produgles: graos sendo
ensacados; maquinas trabalhando; pessoas em atividade rural. Essas imagens sao
visualmente limpas, a partir das imagens de processamento e producdo o narrador
diz que o judeu deixa a producdo para “os trabalhadores e camponeses da nagao
hospedeira”. A musica é um pouco mais “firme” e baixa no comeg¢o, com um ritmo
crescente conforme as cenas apresentam producdo, transmitindo sensacdo de
valorizacao/glorificacdo. Ruidos ambientes, como os da maquina e trator também
estdo presentes. A trilha sonora e a fala do narrador somadas a ordem que as
imagens aparecem da a impressao de que nos é apresentado uma “histéria de tras
para frente” dos produtos expostos a venda (as latas seriam eles em uma etapa
industrial, os barris armazenados em uma etapa precedente, as sacas em armazém,
0 ensacamento de graos, processamento em maquinas, transporte, colheita, e
cultivo), assim vemos todo o trabalho por trds dos produtos comercializados (e
desvalorizados de acordo com o narrador) pelos judeus, sendo levando em

consideracdo no filme (e possivelmente valorizados pela musica de fundo). A
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transicdo entre as sequéncias se da por fade out da musica e da imagem para o

preto.

Sequéncia 16 — O Parasita

A musica volta a transmitir sensacao de tenséo, suspeita e trama. Ha som ambiente
com barulho de pessoas conversando. As cenas podem ser divididas em quatro
grupos. A narracdo que acompanha o primeiro €: “Os judeus sdo um povo sem
camponeses nem trabalhadores, uma raca de parasitas. Onde quer que o corpo de
uma nacao apresente uma ferida, eles se agarram e se alimentam do organismo em
decomposicdo.” No primeiro grupo, as cenas contém movimentos suaves, 0s dois
primeiros planos da sequéncia mostram (a primeira mais distante e em angulo maior
e a segunda um pouco mais fechado) apresentam homens colocando o dedo no
nariz — o segundo apoés isso, pega um pao na mao, que aparentemente esta
comprando. Nos dois planos vemos muita gente no ambiente. Na cena seguinte
vemos do alto um homem de preto atravessando devagar a “tela” enquanto carrega
um saco branco grande nas costas. Esta cena e a seguinte sdo as que temos menos
pessoas no ambiente ao longo desta sequéncia. A imagem posterior, é fechado
numa porta, que da para um lugar escuro (preto), pela qual entram uma mulher e em
seguida um homem carregando um saco branco, a ultima cena deste grupo é de um
homem, com movimento um pouco mais rapido que os anteriores, carregando um
grande cesto, o caminho dele esta cheio de gente, esbarra em um homem mas
continua como se nada houvesse acontecido. A transicao desta cena para a primeira
do outro grupo se da num corte seco, mas ela é de uma fluidez muito grade, pois o
plano seguinte € o0 mesmo e o homem em destaque sai do mesmo &angulo e
posicionamento que o0 enquadramento anterior, além disso eles seguem um
movimento no mesmo sentido. O homem do cesto estava com movimento em
aceleracdo — ficando mais rapido — e o da cena seguinte segue o aumento de
velocidade. Desta forma, o segundo grupo de imagens € marcado por cenas com
movimentos rapidos, a primeira, um homem carregando um saco branco e
rapidamente “saindo de quadro”, um senhor também carregando um saco branco,
mas em movimento oposto ao anterior (da direita da tela para a esquerda), e as trés
dltimas cenas deste grupo (de movimentos rapidos) acompanham homens,

novamente, saindo de cena mas sem carregar nada. Neste grupo o narrador afirma
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que os judeu se esforcam para “aprofundar e prolongar” as enfermidades das
nacdes, pois eles as negociam, que isso ocorria na Alemanha e que é assim na
Polbnia, eles “tém sido assim em toda sua historia”. Prossegue dizendo que os
rostos dos judeus “mostram as antigas caracteristicas do parasita perpétuo: o eterno
judeu, que no curso do tempo e na peregrinacdo mundial, tem sido sempre o
mesmo”. Durante essa fala, as imagens passam a ser planos mais fechados,
mostrando quatro rostos: o primeiro de um homem mais velho, com barba longa e
cheia, e chapéu; o segundo mais novo com uma barba média preta e boina; o
terceiro plano, tem um homem de que esta de perfil e uma mulher. Ela de roupa e
cabelo preto, com a cabeca coberta por um pano. Ele, barba escura e mais curta
que as anteriores, de boina, diferente dos outros executa uma acado em vez de sé
ficar parado para a camera — coloca um cigarro na boca. O narrador continua, diz
que entre os judeus que estdo na Poldnia e os da Palestina ndo ha diferenca, com
essa fala temo a cena do quarto grupo. Trata-se de um portal escuro, depois do qual
podemos perceber que h& constru¢des de cada lado da rua e varias pessoas, € um
plano aberto, apesar de o enquadramento deixar que as paredes escuras do portal
limitem o espaco, como se “diminuissem o quadro” com uma borda. A transicao
desta imagem para o préximo capitulo apresenta um efeito Unico. A imagem do
portal recebe um fade out e se dissolve gradualmente para o preto, antes desse
processo se completar ocorre a transicao entre os capitulos por meio de flip vertical
— € como se a imagem girasse verticalmente por um eixo e fosse substituida por

outra imagem, neste caso para uma bem semelhante, um portal na Palestina.

CAPITULO 6 — O Eterno Judeu

Sequéncia 17 — Apresentacao Palestina em imagens

Nesta sequéncia o filme apresenta a Palestina por meio de imagens. O narrador fala
apenas “embora estejam geograficamente separados” complementando sua frase
da cena anterior (no capitulo 5). A musica é diferente das outras, embora apresente
uns ruidos bem semelhantes a de cenas anteriores. Ela tem uma tensdo, mas uma
certa leveza junto, com batidas mais rdpidas, transmite uma sensacédo de que algo
curioso esta para acontecer. As imagens sdo mais claras, mas matem unidade

visual, tanto pelo enquadramento, como pela tematica. A primeira delas € o portal
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utilizado na transicdo de entrada, ele “emoldura” o quadro, vemos a presenca de um
animal parado no meio do caminho e um homem andando. As construcdes sao
menores e diferentes, e aparentemente deixam as ruas mais estreitas, ela vao
afunilando pelo enquadramento da imagem. As cenas seguintes sao planos mais
fechados, temos homens conversando, interagindo e comercializando, as imagens
sdo um pouco menos poluidas que as anteriores, mas ainda assim ha presenca de
mais pessoas e cenario carregado, de lojas, objetos, mercadorias, entre outros.
Notamos que as vestimentas, construcbes, ambiente e claridade sao diferentes.
Esta sequéncia € mais leve, tanto pela musica quanto pela imagem e cenas. A

transicdo da ultima cena se da por um corte seco.

Sequéncia 18 — Peregrinacéo a Palestina

A musica se torna mais séria, € um pouco mais solene. Temos ruidos sonoros do
som ambiente. A primeira cena é composta por dois planos, um de detalhe em uma
bandeira branco com uma estrela de Davi flamulando, o segundo plano é —
supostamente — a mesma bandeira com enquadramento mais aberto e distante. A
cena seguinte € “aérea” em plano grande, temos pessoas caminhando proximo ao
muro das lamentagdes. As cenas seguintes mostram pessoas encostadas no muro
rezando com planos cada vez mais fechados, até chegar no close up, e assim temos
“focados” dois rostos, e por ultimo um livro sagrado. Nesta sequéncia o narrador
afirma que: “A Palestina é o centro espiritual do judaismo internacional, embora os
judeus sejam numericamente insignificantes por 1a”. Apresenta o Muro das
LamentagBes dizendo que nele os judeus “rednem em luto pela queda de
Jerusalém”. Mas, que eles estdo sem abrigos por opcéo, “e de acordo com a longa
histéria deles.” — a frase continua na sequéncia seguinte. A transi¢cdo de cena se da

por um fade out para o preto.

Sequéncia 19 — Histéria dos judeus

Nesta sequéncia ndo had som ambiente. A musica de fundo passa por dois
momentos diferentes o primeiro é mais brando e “formal”’, 0 segundo apresenta um
ritmo mais forte e transmite a sensacédo de tensdo. As imagens, e narracdo possuem

também dois momentos, mas as ideias se complementam. No primeiro momento ha
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um mapa escuro, com elementos em branco que representam o povo judeu, sua
movimentacdo e “dominacdo” territorial. A historia contada pelo narrador é a
seguinte: “Ha 4 mil anos atras, seus ancestrais hebraicos ja estavam perambulando.
Saindo da Terra dos Dois Rios, eles vaguearam ao longo do mar até o Egito, onde
tiveram um lucrativo negdcio de graos, por algum tempo. Quando os camponeses e
outros egipcios. Levantaram-se contra 0s usurarios e especuladores estrangeiros,
eles perambularam mais uma vez, e saquearam a caminho da terra prometida. Eles
la se estabeleceram, saqueando impiedosamente o0s habitantes legitimos e
culturalmente superiores”. Primeiro os elementos do mapa e depois ele préprio
recebem um efeito de dissolver até que a tela fica preta. O plano seguinte surge a
partir de um efeito fade in, nele temos um plano sequéncia - com enquadramento
proximo (altura a partir do térax) - de judeus enfileirados lado a lado em um local
aberto, vemos 3 homens e um pedaco do quarto. As cenas seguintes seguem essa
proposta, imagens de rostos de judeus. Na narracdo temos que o0 “judeu
miscigenado” surgiu ao longo dos séculos — por misturas raciais do Extremo Oriente
e “negroide”, e que possuem elementos raciais diferentes aos dos europeus e mais
do que no corpo se diferem na alma. A sequéncia se encerra com um fade out para

0 preto.

Sequéncia 20 — Migracao dos judeus

Nessa sequéncia ndo ha som ambiente. A musica é branda, e ndo recebe muito
destaqgue. A sensacédo de tensdo ainda é transmitida mas de uma forma mais leve. A
cena é de um mapa com elementos brancos simbolizando os judeus. Esses
elementos por vezes sao mais “granulados”, finos — principalmente quando tragam
um caminho, e no momento final da sequéncia ele é todo interligado e preenchido.
Os caminhos representacdo o que o narrador fala: “Provavelmente nunca nos
aborreceriamos com eles, se tivessem permanecido la no Oriente. Mas o império
cosmopolita de Alexandre, o Grande, que ia do Oriente Médio a metade do
Mediterraneo, e especialmente o ilimitado império mundial dos romanos, forjou a
evolucdo do carater migratério e mercantil dos judeus que logo se espalharam pelas
espacos abertos do Mediterrdneo. Enquanto muitos deles se estabeleciam nos
amplos trafegos urbanos e centros comerciais do Mediterraneo, outros vagavam

sem cessar pela Espanha, Franca, sul da Alemanha e Inglaterra. Em toda parte,
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tornaram-se indesejaveis. Na Espanha e na Franca, as pessoas se revoltavam
abertamente contra eles, nos séc. 13 e 14. E continuaram a perambular,
principalmente pela Alemanha. De 14, seguiram a trilha da criativa cultura ariana,
colonizando o Leste até que encontraram um gigantesco e inexplorado reservatério
nas partes polonesas e russas do leste europeu. O século 19, com suas confusas
ideias sobre igualdade e liberdade, deu aos judeus uma grande ascensao. Do leste
europeu eles se espalharam por todo o continente durante os séc. 19 e 20, e depois
por todo o mundo.” A cena acaba com um efeito de dissolver, primeiro 0 mapa perde
sua opacidade restando apenas o “rastro” / “marca” dos judeus, representados pelos
elementos brancos ao longo da cena. Essa forma indefinida aos poucos se dissolve

e a transicao se encerra em uma tela preta.

CAPITULO 7 — O Judeu como praga

Sequéncia 21 — Proliferacao dos ratos

N&o ha barulho ambiente nesta sequéncia. A musica € dividida em dois momentos.
Um primeiro acompanha as imagens do mesmo mapa das cenas anteriores, e 0S
elementos brancos que se movem e marcam territorios representam ratos e nao
mais judeus. No mesmo esquema das cenas anteriores a imagem acompanha o que
o narrador fala. Ele inicia a sequéncia dizendo que “Paralelo a esta peregrinacao
judia pelo mundo, temos a migracédo de um incansavel animal: o rato. Os ratos tém
sido parasitas da humanidade desde o nosso surgimento.”. A partir disso fala sobre
a proliferacdo desses animais pelo mundo ao longo do tempo. Nessa primeira parte
a musica é mais baixa e branda. No segundo momento da sequéncia ela aumenta
de ritmo, com batidas mais fortes transmitindo uma sensacdo maior de tensao, que
pode se aproximar a um certo pavor dado as imagens e narracdo. A transicdo do
mapa ocorre da mesma forma que o mapa anterior, dissolve 0 mapa e depois 0s
elementos visuais em branco, deixando marcado a trilha dos ratos. A cena seguinte
€ um plano super-close que mostra muitos ratos - subindo um sobre o outro. Os
planos seguintes mostram lugares infestados de ratos, eles escondidos ou a mostra,
saindo de bueiro, por tras de caixas, sacos, etc. O narrador fala dos maleficios que
0s ratos causam onde aparecem: a destruicdo a terra, mercadorias, alimentos;

espalham pragas, doencas, coOlera, disenteria, lepra e febre tifoide. As cenas
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seguintes continuam mostrando ratos, mas dessa vez em cantos que eles passam
correndo, ela € marcada por mais movimento que as anteriores. Durante elas o
narrador diz que os ratos séo: “espertos, covardes e cruéis, e geralmente surgem
em gigantescas multiddes. Eles representam os elementos de dissimulagdo e
destruicdo subterranea entre os animais, da mesma maneira que os judeus fazem
na humanidade”. O fim desta sequéncia é marcado por um fade out para o preto,
mas a dissolugdo ocorre rapido e ele sO termina de dizer a frase ja na proxima
sequencia quando em que temos um judeu andando. Essa transicdo reforca a

relacdo que o narrador faz entre o rato e o judeu.

Sequéncia 22 — Estatisticas

Ndo h& barulho ambiente. A sequéncia apresenta dois momentos. O primeiro a
muasica é mais marcada e com ritmos mais rapido, apresenta alguns sons
misturados a ela que reforcam um clima de tensdo. As imagens possuem
movimentos r4pidos, sdo judeus andando. O enquadramento é fechado e o
ambiente € um pouco escuro e com muitas pessoas. Nessa primeira parte o
narrador afirma que: “A nacdo parasita de Judah é responsavel por uma grande
por¢cdo do crime internacional”. Apds isso, no segundo momento da sequéncia
apresenta estatisticas que confirmam sua afirmacdo. As imagens deixam de ter o
movimento como caracteristicas, sao varios rostos de judeus com um fundo liso.
Alguns sozinhos, com plano fechado neles, outros organizados lado a lado, virando
O corpo ou O rosto. D4 a sensacdo de que estdo passando por um
fichamento/reconhecimento policial. Um grupo de judeus é mostrado, com planos
detalhe e fechados, em ambiente aberto, com fundo de poucas informagdes — na
maioria deles ndo ha outras pessoas no quadro, 0s que aparecem nao atrapalham
no destaque que o judeu em primeiro plano recebe. A musica nesse segundo
momento fica com menos batidas e mais baixa. O narrador finaliza a sequéncia
defendendo que: “Estas fisionomias refutam imediatamente as teorias liberais sobre
a igualdade de todos que apresentam feicbes humanas”. A transicdo da sequéncia

ocorre com um fade out da imagem para o preto e diminuicdo do volume da musica.
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Sequéncia 23 — Judeus assimilados

Nao ha barulho ambiente. A mdsica inicia mais baixa mas aumenta ao longo da
sequéncia, que pode ser dividida em 3 momentos. No primeiro momento temos
algumas variacdes da musica. A primeira imagem é um plano fechado em um rosto
judeu que segundo o narrador ainda apresenta sua aparéncia exterior natural, um
efeito de fusdo com sobreposicdo marca a mudanca de cena, do mesmo homem
com a aparéncia diferente — cabelo cortado, barba feita, terno e gravata — a forma
como eles ficam “quando saem dos lugares assombrados da Poldnia, para o mundo
rico”. A musica nesse momento fica bem marcada com um ritmo r4pido que
transmite uma ideia de suspense, quando ocorre a transicdo de cenas, a musica fica
mais alta e € alterada, passa a ter um ritmo que lembra musicas judaicas, ocorre um
fade out (preto) para passar de uma cena para a outra. Outros dois homens passam
por essa “transformacao”, eles também estdo em fundo liso, mas o primeiro plano
deles é um plano americano (pega na altura das pernas), no primeiro ndo ocorre a
alteracao para uma musica judaica apés sua mudanca, no segundo sim. Apos esses
dois ocorre outro fade out de transicdo. Depois tem um plano com alguns judeus
lado a lado, a camera faz um pan (movimento horizontal) e capta o rosto deles.
Depois um efeito de fade out para o preto e temos eles “transformados”. A musica
fica bem mais tensa, alta e forte quando aparece o grupo, transmite a sensacéo
além da sensacdo de tensdo e suspense, a de uma ameaca eminente. Neste
primeiro momento da sequéncia o0 narrador comenta que elementos como: “o
cabelo, a barba, o solideu e o manto, tornam o judeu oriental reconhecido por todos.”
Mas s6 os de olhar apurado consegue notar as origens raciais deles sem esses
elementos caracteristicos. Afirma que os judeus quando estdo com ndo judeus
tentam sempre esconder sua origem. No momento em que mostra o grupo de
homens o narrador diz que eles: “preparam-se para se infiltrarem na civilizagao
ocidental”. E que os judeus de gueto “ainda ndo se adaptam bem as suas limpas
roupas ocidentais”. Um segundo momento da sequéncia se da por trechos de video
gue mostra um judeu assimilado de Berlim em uma festa. O narrador comenta o que
os judeus de Berlim sdo mais peritos em se adaptarem a vida ocidental, e ao longo
do video diz: “Seus pais e avds viveram no gueto, mas isto ndo € exteriormente
visivel. Aqui, nas 22 e 32 geracles, a assimilacao atingiu o apice Por fora, tentam

agir como 0s povos hospedeiros. Pessoas sem boa percepcdo deixam-se enganar
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por esta imitacdo e consideram os judeus iguais a eles mesmos. E ai onde esta o

grande perigo: Estes judeus adaptados permanecem

sempre como corpos estranhos nos organismos dos povos hospedeiros, qualquer
gue seja a aparéncia.” No terceiro momento da sequéncia o Unico som € a narracao
que apresenta membros — enquanto aparecem seus retratos - de pessoas que
“fazem parte da alta sociedade ariana” que sao judeus assimilados apesar de nao

parecerem. A sequéncia se encerra com um fade out para o preto.

CAPITULO 8 — O Judeu como parasita

Sequéncia 24 — Trecho do filme a “Familia Rothschild”

A sequéncias sao trechos do filme a “Familia Rothschil” o primeiro mostra os judeus
fingindo pobreza para burlar o pagamento de impostos. O segundo é o patriarca da
familia de cama falando para que seus filhos construam bancos em diferentes
paises da Europa, e que em tempos de guerra poderiam conseguir poder e lucro.
Sobre essas cenas 0 narrador comenta: “O filme foi feito por judeus americanos.
Obviamente um tributo para um dos maiores nomes da histéria judaica. O heréi é
honrado tipicamente a maneira judaica, alegrando-se com o jeito que o velho Meier
Amschel Rothschild engana seu estado hospedeiro fingindo pobreza, para néo
pagar impostos.” No segundo trecho: “A transferéncia de dinheiro via cheque nao é

uma invengao judia, nem foi cultivado pelos judeus

pelo bem da humanidade isto serviu a eles como um meio de obter influéncia
internacional sobre seus povos hospedeiros.” A sequéncia termina com uma

transicdo em fade out para o preto.

Sequéncia 25 — O judeu e o mercado financeiro

Primeiro momento a musica comeca calma e vai se tornando um pouco mais
acelerada, ela € bem pautada, e de acordo com a narracao e “grafico”. Visualmente
temos um “esquema grafico” do que o narrador explica, a partir do exemplo do filme,
que cada personagem que fosse para os paises indicados pelo pais se tornariam um

cidadao de la, mas néo deixariam de ser judeus. Ao longo da cena outras familias e
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nomes vao sendo apontadas. Entre esse momento da sequéncia e o préximo ocorre
uma transicao fade out para o preto. No segundo momento, a musica comeca alta e
com batidas fortes, mas vai diminuindo. Quando temos uma grande gama de
relacbes dos judeus pelo mundo ela aumenta de volume e ritmo. Na tela temos um
mapa, no come¢o com destaque na Europa apresenta mais um “esquema grafico”
de como por “redes de relacdes” os judeus tornam-se “uma forca internacional”, a
imagem tem um efeito/movimento de zoom out (transmite a impresséo de que ela se
afasta do que é filmado) assim de um detalhe do mapa conseguimos vé-lo por
inteiro, e “descobrir’” que a influéncia dos judeus é ainda mais ampla. Deste
momento para o0 proximo ocorre uma transicdo por fusdo, as imagens sao
sobrepostas. No terceiro momento imagens de “apresentagdo” de Nova lorque,
considerada pelo narrado como “centro de poderio judeu”, as imagens seguintes sao
de momentos em mercado de acBes. Ha barulho ambiente de muitas vozes e

tumulto. A transicdo da imagem ocorre com um corte seco.

CAPITULO 9 — O judeu em posicéo de influéncia

Sequéncia 26 — Judeus e o poder

A sequéncia pode ser dividida em 5 momentos. Apenas no quarto momento algumas
das imagens sdo acompanhadas de barulho ambiente muito baixo. No primeiro
momento a musica € solene, apresenta um ritmo variado, transmite uma sensacgao
de que algo esta sendo apresentado, mas com uma certa tensa comedida.
Visualmente temos imagens de judeus envolvidos com a economia, ou com
destaque dentro dos Estados Unidos, Franca e Inglaterra. Sobre eles o narrador
afirma que eles se disfarcam e quase se parecem com o0s hospedeiros, “mas o judeu
€ um desarraigado parasita, até mesmo no poder”. Transicdo do primeiro momento
em fade out para o preto e da musica. Quando se inicia o0 segundo momento ela é
mais baixa passa a ser mais orquestrada e harmodnica, com tons que vao do baixo
ao alto. Neste segundo momento vemos imagens sobrepostas: sinagoga em que é
possivel perceber claramente uma estrela de Davi no topo sobre construcdes
Ocidentais, o narrador afirma que o poder dos judeus “ndo vem do esforgo préprio.
Ele s6 dura enquanto os hospedeiros iludidos estdo dispostos a carrega-lo nas

costas”. Transicdo do segundo para o terceiro momento ocorrer com um fade out
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para o preto. A musica aumenta de ritmo, transmite uma sensacéo de solenidade e
tensdo, é mais agressiva e retumbante, seu volume se altera ao longo das imagens.
Na tela surge centralizado na tela “Novembro 1918”, o narrador agora fala que os
espectadores se lembrem dos dias tragicos em que a Alemanha estava
desamparada. Em seguida aparecem alguns videos que mostram tumulto nas ruas.
E depois os da assembleia de Weimar e a apresentacdo de alguns judeus que estao
indo para la. Mais imagens do povo e tumultos, o narrador associa aos ideias
comunistas e passa a falar sobre outros judeus “personalidades”, apresentando seu
retrato enquanto sdo citados. Transicdo com fade out em preto. No quarto momento
a musica passa a ter uma melodia com variacbes que transmitem um certo
incobmodo, ao longo das imagens o ritmo vai aumentando, e s&o acrescentados
alguns ruidos sonoros de outros tons dentro da musica. Neste quarto momento
apresentacao de “infografico” a partir de “bonequinhos” representa as quantidades,
propor¢cdes que o narrador fala, comparando a quantidade de aleméaes e judeus
trabalhando em fébricas, promotores, advogados, médicos, comerciantes. Os que
eram judeus iam do branco (cor inicial) para um destaque na cor preta. Outro
“infografico”, sobre a renda média de um aleméao do lado esquerdo, representada
por cilindro branco, ele comeca bem pequeno e vai aumentando até atingir a posi¢éo
final. A do judeu no lado direito, conforme os dados passados pelo narrador, eram
10 pilhas mais finas e mais compridas que a do alemao. Agrupadas transmitem uma
nocdo de um montante. A imagem dissolve para o preto, marcando a transicdo para
0 penultimo momento da sequéncia. A musica € mais baixa, apenas preenche a fala
do narrador para néo ficar um “vazio”. Neste momento sdo apresentadas imagens
dos alemdes desempregados e em condicdo de pobreza. Cenas de casas
improvisadas, homens, mulheres e criangcas em um ambiente que parece um
acampamento, envolta de fogo, “catando” coisas, entre outras. A sensagdo € que
estdo desemparados por conta da pobreza e ao desemprego que cairam, o narrador
afirma que: “Enquanto milhdes de alemaes caiam no desemprego e na pobreza,
imigrantes judeus conseguiam riquezas fantasticas em poucos anos. Nao através de
trabalho honesto, mas pela usura, trapaca e fraude”. No quinto momento seguinte a
musica é mais alta, tem marcacdes bem pautadas. A palavra “Inflation” aparece com
destaque na tela, depois retratos de judeus que se aproveitaram, tiraram vantagem
financeira em cima dos alemaes — eles sdo comentados pelo narrador enquanto

suas imagens aparecem na tela. Transicao em fade out para o preto.
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Sequéncia 27 — Judeus e a arte degenerada

No primeiro momento da sequéncia a musica comeca alta, chamando atencdo com
um ritmo forte bem marcado, transmite uma sensacdo de forgca, continuidade, e
rapidez, provavelmente tocada em 6rgdo o que da um aspecto de grandeza,
retumbante e belo. Para o narrador: “Os judeus sdo mais perigosos quando
permitidos a se intrometerem na cultura de um povo, ou em sua religido, arte, e
expressar seus insolentes julgamentos neles”. Visualmente € apresentado varias
esculturas, afrescos e pinturas (gregas e do renascimento). O segundo momento
apresenta contraste, € o Unico momento que tem musica com voz no filme. Ela é
gritada, mistura alguns ritmos, batuques, grupo de pessoas fazem o fundo.
Transmite uma sensacéo de estranheza e um incomodo pelo contraste que ocorre.
No final desse momento vemos dois cantores negros, — sobrepostos na imagem
anterior- um homem e uma mulher e a musica fica mais animada. S&o
apresentadas obras de arte, pinturas, esculturas, consideradas pelos nazistas como
“‘degeneradas”, o narrador diz que o judeu ndo tem sentimento “o que ele chama de
arte, tem que agradar seus nervos deteriorados. [...] tem que ser anormal, grotesco,
perverso, ou patolégico.” As imagens exibidas eram das chamadas “vanguardas
europeias” (principalmente as do expressionismo) e algumas estatuetas africanas. A

transi¢cdo de cena se da por um fade out da musica e da imagem para o preto.

Sequéncia 28 — Judeus interferéncia cultural

No terceiro momento da sequéncia a mausica instrumental retorna, mais baixa,
transmite uma sensacdo de suspense. Sao apresentadas retratos dos judeus citados
pelo narrador: O judeu Kerr, czar da arte na Republica de Weimar. O judeu
Tucholsky, perigoso pornografo [...] O judeu Hirschfeld, que promoveu a
homosexualidade e a perversdo. Com o disfarce de discussédo cientifica, eles

tentaram desviar os saudaveis desejos para caminhos de degeneracgéo.”

Essas imagens sdo brevemente interrompidas por uma cena em que sao dispostas

obram que exemplificam o que foi falado. Depois retorna para cenas com retratos e
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videos de judeus do meio cultural (e do Einstein). A transicao se da por um fade out

para o preto.

CAPITULO 10 - Preceitos religiosos

Sequéncia 29 — Representacéo do judeu

A sequéncia se inicia com uma musica ja tocada, mas mais baixa — a Toccata and
Fugue de Bach, na sequéncia “Judeus e a arte degenerada” — o narrador tenta
explicar como tantos judeus — principalmente do meio artistico, como o Chaplin,
apresentado no capitulo anterior — foram bem quistos. Para ele a culpa é do: “falso
dogma da igualdade humana [que] enganou o instinto saudavel da nacdo. Séculos
de educacéao religiosa tem ensinado aos cristdos europeus a considerar os judeus
como companheiros fundadores da religido cristd. Benevolentes pintores e poetas
alemaes idealizaram as figuras biblicas da historia tribal hebraica. Abrado, Isaac e
Jac6é eram considerados pilares da mais alta moral e nobreza humana.” Durante
esse momento sdo exibidas imagens religiosas, 0s planos variam entre um pouco
mais abertos e mais fechados, mostrando a obra em geral e/ou detalhes. A maioria
dos detalhes focam em personagens hebraicos da Biblia. O narrador questiona a
representacédo deles nas obras, pois “agora sabemos que [...] ndo podiam ter esta
aparéncia”. Defende: “Nés precisamos corrigir nossa visao histérica.” Essa fala é
acompanhada de um efeito fade out (preto). A cena seguinte € de um homem com
terno, cartola e barba comprida. Ela aparece com a fala: “Eis como os hebraicos
realmente se parecem”. Trata-se de um trecho de um video, que segundo o narrador
mostra uma comemoracao judaica. Ocorrer um encontro de judeus em uma casa,
conversam, jantam, se divertem, e cantam. Durante a exibicdo do video o narrados
faz os seguintes comentarios: “O que se segue € um festival Purim judaico filmado
por judeus de VarsOvia, para uso proprio como filme cultural. Esta aparente
inofensiva comemoragé&o familiar, celebra o massacre de 75.000 antisemitas persas
por ancestrais biblicos dos nossos judeus de hoje. A Biblia registra que "No dia
seguinte, os judeus descansaram, e fez do dia um dos que seriam de banquetes,
alegria e troca de presentes. Eles decidiram que estes dois dias, o Purim, seriam dai
em diante lembrado pelos filhos de seus filhos, para sempre. “Alemaes educados,
objetivos e tolerantes, consideram estes contos apenas como folclore e costumes

estrangeiros. Mas, esta é a raca de Israel, ainda esfregando suas méos no banquete
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da vinganca, mesmo enquanto usam roupas da Europa Ocidental, nas quais 0s
israelenses de hoje escondem sua natureza assassina. Para entender o sério perigo

por tras de tudo isto”. A transicdo se d4 com um corte seco.

Sequéncia 30 — Ensinamentos antigos para a juventude

As duas cenas € de jovens sendo ensinados por um rabino, ocorre em um ambiente
fechado. Os planos variam entre mais abertos e detalhes nos rostos. Ndo ha musica,
apenas vozes do som ambiente. O narrador afirma que: é preciso observar 0s
ensinos morais da raca judia. Desde a infancia, o judeu aprende as leis antigas nas
escolas Talmud. Ao crescer, ele aprende mais dos livros da lei judaica. Mas isto nédo
é instrucdo religiosa. Os rabinos ndo sao tedlogos pacificos, mas sim, educadores
politicos. A politica de uma raca parasita precisa ser conduzida em segredo. Um
simples judeu do gueto n#o precisa necessariamente conhecer todos os planos. E
suficiente que ele esteja, desde a juventude, cheio do espirito. O que ensina a antiga
lei do Talmud? "Seja sempre manhoso quando assustado: responda com brandura
para acalmar a ira do estrangeiro, de forma que seras querido. Concorde com ele e
sorria, por enquanto.”. "Cinco coisas Canaan ensinou aos seus filhos: Amai-vos uns
aos outros, amai a pilhagem, amai o excesso, odeie seus senhores, e nunca diga a

verdade". A sequéncia se encerra com uma

Sequéncia 31 — Nas sinagogas

Nessa sequéncia ndo ha musica de fundo, apenas o som ambiente com canticos,
rezas e conversas, barulhos pertinentes ao ambiente da sinagoga onde se passa a
sequéncia. As cenas tem planos e enquadramentos variados, mostram uma
sinagoga cheia com homens orando, eles usam vestes especificas. E sao
colocados em disposicdo aparentemente hierarquica. Estas imagens sé&o
apresentadas enquanto o narrador fala: “Maiores desenvolvimentos da vida interna
judia, ocorre nas sinagogas. Os judeus confiam no fato das pessoas nhao
entenderem sua lingua nem os simbolos ambiguos. As caixas pretas em suas
cabecas contém passagens da lei.” Uma cena que se destaca entre essas, é de um
plano fechado em que dois homens estdo negociando uma roupa, ha a mostra do
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produto e o pagamento, ou seja, ocorre uma venda, 0 som durante esta passagem é
0 mesmo das cenas anteriores, 0 som ambiente da sinagoga e a continuacdo de um
cantico. O que nos faz pensar que os homens negociando sentados no banco estao
dentro da sinagoga como os das cenas anteriores. A narracdo complementa essa
impressao: “Fazer negocios durante o servico ndo € considerado um ato de
desrespeito pelos israelenses. A lei ensina que: "Todo aquele que honrar o Torah,
terd sucesso nos negocios.".” Porém um elemento que os difere € a vestimenta,
enquanto os outros usam trajes diferentes, aparentemente especificos para as
praticas religiosas, estes estdo de terno. No plano seguinte continua as imagens de
reza. O pergaminho de Torah é levado é levado ao pulpito e adorado pelos fieis no
caminho. O narrador descreve o que acontece: “O pergaminho do Torah, contendo
0s cinco livros de Moisés e a lei, é retirado da assim chamada Arca Sagrada. A
caminho do pulpito, os judeus a beijam para pedir perddo pelos seus pecados”. A

transicdo dessa cena para a proxima sequéncia se da por um corte seco.

Sequéncia 32 — Ensinamentos do Torah

Essa sequéncia também néo apresenta musica, e 0 som ambiente € o mesmo que o
da anterior. As cenas seguem 0 mesmo padrdo. A que se diferencia € a primeira, em
que ha um destaque para o pergaminho do Torah sendo aberto em uma mesa. E a
ultima que deixa de mostrar o ambiente da sinagoga e mostra uma estrela de Dauvi.
O narrador contesta sobre o pergaminho de Torah “Que tipo de "verdades" ele
ensina?” E apresenta alguns trechos: “Hora Hajum. Verso 290: "Gloéria ao Senhor,
que separou as nagdes sagradas e as comuns. Israel e os outros povos. Os gentios,
que ndo seguem 0S mandamentos, vocés 0s tém como inimigos para serem
varridos. A ira de Deus esta com eles e Ele diz, até os melhores entre os gentios Eu
matarei. Nao existe um soé virtuoso entre os povos do mundo, porque séo blasfemos.
Mas os filhos de Israel sdo todos corretos.”" Haghida 3, verso 1: "E o Senhor disse
aos israelitas: vocés fizeram de mim o unico Deus do mundo, e eu farei de seu povo
0 Unico governante do mundo."” Hora Hajim 126, Verso 1: "Gléria ao Eterno, que
reduz os inimigos de seu povo que os humilha e elimina, de forma que a terra possa
pertencer somente a vocé e seu povo.".” Com tom indignado e firme o narrador diz:
“Isto ndo é uma religido! E uma conspiracdo contra todos 0s ndo judeus, por um

povo doente, enganador e venenoso contra 0s arianos e suas leis morais.” Nesta
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altima fala que temos a estrela de Davi em destaque. A Transicdo ocorre por meio

de um fade out para o preto.

Sequéncia 33 — Abate de animais

A sequéncia pode ser dividida em grupos. Na introducédo a musica
é forte e transmite uma sensacdo de aflicdo. Nesta primeira parte a tela € preta e
ocupando todo o quadro aprece um texto: “Um dos mais reveladores costumes da
suposta religido dos judeus é o abate de animais”. Ocorre um efeito de fusdo e outro
quadro com texto: “As seguintes cenas reais estdo entre as mais horriveis ja
filmadas”. Quando sua primeira parte chega ao fim ele tem um efeito de rolagem até
o final. “N6és as mostramos, apesar das objecdes sobre mau gosto. E mais
importante que nosso povo conhecga a verdade sobre o judaismo”. Ocorre um fade
out e mais uma tela com escritos aparece, essa uma adverténcia: “Pessoas
sensiveis sdo aconselhadas a ndo assistir’”. A transicdo deste primeiro momento
para o proximo ocorre com um fade out para o preto e de uma forma lenta imagem e
musica vao “saindo de cena”. Nessa proxima etapa ndo ha musica de fundo, apenas
som ambiente. O primeiro plano é de uma vaca encostada em uma cerca e mugindo
alto (é o primeiro som que ouvimos nessa etapa), o enquadramento € fechado no
animal que olha para cima assustado. O plano seguinte também é fechado, temos
um homem segurando uma machadinha, proxima a altura da cabeca, e com uma
roupa protetora. A sensacao que sua expressao transmite € de que ele esboca um
pequeno sorriso - por causa das marcas do rosto. Essa pequena cena apresenta um
efeito dramético que junto com a parte da introducéo (escritos e musica) potencializa
a sensacao de suspense e crueldade. No terceiro momento da sequéncia o narrador
volta a falar: “Supostamente, esta religido proibe os judeus de comerem carne
abatida de maneira comum. Enté&o, eles deixam o animal sangrar até a morte, ainda
consciente”. Durante essa fala temos um plano sequéncia de homens entrando pela
porta de um celeiro — 0 enquadramento pega a porta de dentro para fora — puxando
um boi, com avental e facées na mao. O plano muda para um dos homens abaixado
amarrando as patas do animal. O narrador diz: “Os judeus, enganosamente,
descrevem este método cruel como a maneira mais humana de abater”. O plano
seguinte mostra 0 animal em pé com as patas presas e 0os homens tentando

derruba-lo. Quando ele cai temos um préximo plano sequéncia dele deitado, em um
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engquadramento proximo focado no boi, um homem apoia a cabeca do animal no
chdo. A camera sobe e vemos um outro homem segurando um facdo se
aproximando, a camera abaixa um pouco, de forma que seja possivel enxergar o
homem e o pescoco do animal. Rapidamente o homem se abaixa e corta 0 pescogo
do animal, vemos o0 sangue espirrando. O animal se contorcendo e mugindo. O
homem se afasta e a camera abaixa focando o bicho, percebemos que ha uma
“poca de sangue” no chdo e um grande corte em seu pescogo, conforme o animal se
contorce e ao mexer a cabeca € possivel vermos o sangue escorrendo mais rapido e
por dentro da ferida. Essa cena pelo visual e som (os homens falando ao fundo e
assistindo o animal se contorcer, o0 sangue, os movimentos do boi, a ferida aberta,
0s mugidos e barulhos emitidos pelo animal) transmite uma sensacdo de agonia e
aflicdo muito acentuada. As cenas seguintes mostram mais detalhes, e situacdes
semelhantes a anterior. Varias cenas de abate e de animais ensanguentados, com o
pescoco cortado, amarrados se contorcendo sdo passadas nessa sequéncia. O
narrador diz: “A ciéncia europeia ha muito tempo reconhece o carater de tortura
deste tipo de abate. Em 1892, o povo da Suica votou pelo seu banimento. A lei
judaica ndo tem amor nem respeito pelos animais, no sentido germanico. E até
proibido que o animal que sofre seja aliviado de sua agonia. O movimento Nacional
Socialista op0s-se a esta cruel tortura de animais indefesos, desde o0s primeiros
dias. Em quase todas as eleicbes provinciais e no Parlamento, ndés agimos para
proibir esta forma de matanca”. A transicdo da ultima cena desse bloco ocorre com a
entrada de uma imagem de jornal pelo meio da tela, com um formato préximo a uma
estrela que se expande “vindo para frente da tela” até que sua imagem fique
definida, em seguida ocorre um zoom in em determinado pedago do jornal. O
narrador diz: “Mas toda a imprensa controlada pelos judeus chamou nossa atitude
de vergonhosa”. Desta forma, no proximo grupo da sequéncia é exibida imagem de
um jornal no qual é possivel ler: “Em sessdes em Baden, Bavaria e na Thuringia, o
Nacional Socialismo agiu para proibir esta forma de abate por ser indigno de uma
nacdo civilizada. Os nazistas, no seu 6dio e antissemitismo, ndo hesitam em
envolver os cidaddos alemaes nas suas interferéncias em respeitaveis e antigos
costumes religiosos. Eles alegam que isto € apenas crueldade contra os animais.
Cientistas honestos, ao contrario, tém provado que esta forma de abate esta entre
as mais humanas de todo o mundo.” Com um efeito de dissolver a préxima imagem
mostra uma jornal focalizando a manchete: FANTASIAS NAZISTAS CONTRA O
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RITUAL DE ABATE”. Em um proximo jornal: “A BATALHA CONTRA A CARNE
KOSHER”. Mais uma imagem de jornal € mostrada, ela apresenta uma tipografia
diferente das outras, € um jornal “ndo judeu”, nela é possivel ler: “Um estudo isento,
pelo rabino Englebert em resposta a muitas indagacfes de diversas areas, sobre se
o0 abate de animais pelos rituais judeus é realmente uma crueldade contra o0s
animais, eu gostaria de dizer o seguinte: O abate é na verdade uma questdo de...”.
As imagens de manchetes de jornais “judeus” voltar a aparecer: “EXPLICACAO DE
RABINOS DA ALEMANHA”; “AGITAM SESSAO DO CONSELHO: CIENTISTAS
REBATEM MENTIRAS NAZISTAS”; “FALHA O ATAQUE A CONSTITUICAQ” - e por
dltimo - “ACAO NAZISTA FALHA: "AMIGOS DOS ANIMAIS" HIPOCRITAS”. Nesta
parte a musica de fundo volta, € instrumental, ndo muito alta vai aumentando de
volume, ritmos bem marcados transmitem uma sensacao de tensdo. Outro momento
da sequéncia ja ndo tem mais a musica, ha apenas o som ambiente, dos animais
nos pastos que estdo sendo mostrados: vacas, carneiros, em planos variados. O
narrador diz: “A Unica escapatéria da imprensa judia era escrever estas coisas, pois
poucos alemées ja haviam visto um abate Kosher, considerando-se o longo amor
dos alemdes pelos animais, isto teria sido, por outro lado impossivel para os judeus
continuarem impunemente com a cruel tortura de animais inocentes e indefesos.” O
final da frase acaba em outra cena, e mais um dos momentos da sequéncia. Nela
vemos carneiros sendo levados para o abate, colocados em um lugar especifico
para isso. Os planos seguintes mostram homens cortando 0s pesco¢os dos animais
e eles se contorcendo. O narrador diz: “Estas cenas provam a crueldade deste
método de abate. Elas também revelam o carater de uma ragca que esconde sua
insensivel brutalidade por tras da fachada de piedosos religiosos”. As cenas
seguintes mostram uma outra forma de matar os animais, eles soltos correm e se
contorcem agoniados, € uma passagem que transmite a sensacdo de uma
crueldade maior. O narrador fala: “Os acougueiros judeus normalmente amarram 0s
animais de forma que nenhum movimento possa revelar sua agonia. Mas também é
costume abaté-los desamarrados, desta maneira.”. A transi¢cdo ocorre com um fade

out para o preto.
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CAPITULO 11 — Encerramento

Sequéncia 34 — Nazismo contra a crueldade dos judeus

A musica nesse inicio de sequéncia vai aumentando de volume e ritmo, transmite
uma sensacao triunfo. Nessa parte a sequéncia é composta de imagens de um
documento que supostamente mostram o que o narrador fala: “Logo ap6s o Fuhrer
ter assumido o poder, foi decretada uma lei, em 21 de abril de 1933, proibindo a
forma judaica de abate. Ela decretava que todo animal de sangue quente deveria ser
anestesiado antes do abate. E quanto aos rituais de abate, a Alemanha Nacional
Socialista tem feito uma intensa limpeza de todos os judeus. Modo de pensar judeu
e sangue judeu nunca mais poluirdo a nacdo germanica. Sob a lideranca de Adolf
Hitler, a Alemanha hasteou a bandeira de guerra contra o eterno judeu.” A transicéo
das imagens do documento para um video de um discurso do Hitler em um
congresso em de 30 de janeiro de 1939, sdo dadas por efeitos de sobreposicao de
imagens de bandeiras nazistas flamulando, comecam com baixa opacidade e
terminam em alta, a partir delas ocorre um fade out para o preto e entram os video
com uma breve legenda -“Relchstagssitzung 30. Januar. 1939” — ApGs o video do
discurso as imagens de aplausos sdao complementadas com outras de momentos
diferentes. Multiddo em éxtase e com o braco em riste na saudacdo nazista.
Imagens de multiddo em geral, jovens, mulheres, criancas, homens, soldados —
todos atendendo a um padréo estético. Cenas claras em ambientes abertos, muitas
delas com um angulo de baixo para cima (contra plongée), outra série de imagens é
com plano detalhe mostrando rostos sérios, concentrados, e com o olhar para o
horizonte, transmitindo uma sensacdo de moral e respeito. Primeiro temos o
contagiante som de aplauso e multidao euférica — som ambiente — em seguida entra
uma musica, forte, bem compassada e que sugere uma sensacao de empolgacéo,
triunfo, conquista e grandiosidade. As cenas seguintes mostram homens
uniformizados em desfile com movimentos harménicos e bem ordenados, carregam
bandeiras, andam em saudac&o nazista, estdo em ambientes amplos e déo a
sensacao de um grande espetaculo. O narrador diz que: “A eterna lei da natureza,
mantendo a pureza racial, € o legado que o movimento Nacional Socialista deixa
para a nacdo germanica para sempre. Neste espirito, o povo unificado aleméo

marcha para o futuro.” Os planos finais sdo de bandeiras com a suastica nazista. Na
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tltima tomada a camera “passeia” entre elas e vai sendo encoberta por uma delas,

até que a imagem fica toda preta.
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APENDICE C
TRANSCRICAO DA NARRACAO DO FILME O ETERNO JUDEU

Abertura:
O ETERNO JUDEU
Apresentacao:

Um filme documentario da D.F.G. a partir da ideia do Dr. E. Talbert

Introducéo:

O judeu civilizado que conhecemos na Alemanha nos da apenas
uma imagem incompleta do seu verdadeiro carater racial. Este filme mostra imagens
reais dos guetos poloneses. Ele nos mostra os judeus como realmente se parecem

antes de se esconderem por tras de mascaras de europeus civilizados.
Capitulo 1 — Contexto
Sequéncia 1: A Campanha na Pol6nia

A campanha na Polonia nos deu a oportunidade de realmente
conhecer o povo judeu. Quase quatro milhdes de judeus vivem aqui na Polénia mas
eles ndo serdo encontrados no meio da populacdo rural. Nem tém sofrido com o
caos da guerra, como o0s poloneses naturais. Eles estavam sentados
indiferentemente nas escuras ruas dos guetos poloneses. E j& ap6s uma hora de

ocupacao alema, estavam de volta aos negocios.
Sequéncia 2: Apresentacao do Gueto Polonés em imagens

(Nao ha narracdo, nem escritos nenhum.)
Sequéncia 3: Mais que grotesco, uma praga

Nés alemées tivemos uma visdo do gueto polonés ha 25 anos
atrds. Desta vez nossos olhos estdo afiados pela nossa experiéncia das Ultimas
décadas. Ao contrario de em 1914, nés ndo mais vemos somente 0 mais grotesco e
cOmico destas questionaveis figuras do gueto. Desta vez nés percebemos que ha

uma praga por aqui uma praga que ameaca a saude do povo ariano. Richard
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Wagner disse certa vez: "O judeu é o demodnio por tras da corrupcdo da

humanidade". E estas imagens provam isto.
Capitulo 2 - Casa dos judeus
Sequéncia 4 - Imagens externas
(N&o h& narracéo, nem escritos nenhum.)
Sequéncia 5 - Lar incivilizado

O lar de um judeu revela uma falta de habilidade para civilizar-se.

Numa linguagem direta, os lares judeus séo imundos e descuidados.

Estes judeus ndo sdo pobres. Apos décadas de negdcios, eles
acumularam o suficiente para adquirir casas decentes e confortaveis. Mas eles

vivem por geragdes nas mesmas casas sujas e infestadas de insetos.
Sequéncia 6 - Religiosidade

N&o incomodados pelas redondezas, eles continuam com suas

rezas. Os movimentos ridiculos fazem parte do ritual para ler as escrituras judaicas.
Capitulo 3 - Vida publica e comércio
Sequéncia 7 - Vida “‘comunitaria” em imagens

A parte principal da assim chamada "vida comunitaria” judia, ocorre

nas ruas.
Sequéncia 8 - Os judeus nédo querem trabalhar

Raramente os judeus séo vistos fazendo algo util. E quando o
fazem, como aqui, geralmente ndo é voluntario. O Governo Militar alemao esta

fazendo com que eles limpem os destrocos.

Parece que eles ndo estdo acostumados e nem gostam de

trabalhar. Mas isto néo € fraqueza, é para atrair piedade.
Estes judeus ndo querem trabalhar, querem comercializar!
Capitulo 4 - Valores

Sequéncia 9 - Comércio em imagens



175
Aqui, eles estdo em seus elementos.
Sequéncia 10 - Os judeus querem comercializar

N&o é verdade que os judeus tém que fazer comércio, porque as
outras profissbes estdo fechadas para eles. Ao contrario, eles sdo doidos pelo

comeércio, porgue € o0 que se adapta aos seus caracteres e inclinagdes naturais.
Sequéncia 11 - Valores materialistas

Alguém pode achar que essas criancas que barganham, sdo um
sinal de pobreza. Mas observe-as um pouco, e ficara claro que eles tém orgulho de

agir como os adultos.

Estes jovens ndo tém o idealismo que nés temos. Com eles, o
egoismo individual ndo esta a servico de dignos objetivos comuns. Ao contrario, a
moralidade judia, numa grosseira contradicdo aos conceitos éticos arianos, proclama
o desenfreado egoismo de todo judeu como uma lei divina. Sua religido faz da

vigarice e da usura, uma obrigacgéo.

No quinto livro de Moisés, por exemplo, esta escrito “que podeis
emprestar a juros para um néo judeu, mas n&o para vosso irmao, que o Senhor te

abencgoara em todos os teus negocios.”

Entdo, para os judeus, fazer negocios é algo sagrado.
Sequéncia 12 - Valores arianos

Isto é totalmente incompreensivel para quem néo € judeu.

Um ariano tem um senso de valor para todas as atividades. Ele
quer criar algo de valor: alimento ou roupa, casas ou maquinas, obras de arte ou
qualquer outra coisa de valor para todos. Ele € regido pelo sentimento de

responsabilidade pelos seus feitos.

Capitulo 5 - Para o judeu o0 que importa € o dinheiro

Sequéncia 13: “Jewish way of life”
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Para o judeu, s6 ha uma coisa de valor: dinheiro. Como ele

consegue o dinheiro ndo importa.

As primeiras mercadorias geralmente sao porcarias de todo o tipo.
E assim que o judeuzinho comeca. Logo eles chegam ao ponto em que ja podem
vender numa bandeja. Nao demora muito e eles montam uma linha completa de

produtos. Pouco depois, ja tém um ponto fixo.

Os mais ambiciosos logo conseguem uma pequena loja, e depois

outra maior.

Os mais espertos (isto €, os mais inescrupulosos) eventualmente

possuem armazéns e bancos.

Sequéncia 14: Ascengéo social

E se mudam para as mais espléndidas mansdes nas cidades
desde que ndo se atravessem nos caminhos uns dos outros, como nos estreitos
guetos do Leste. E por isso que eles tentam escapar para ricas terras, com pessoas
ricas. Eles precisam de outras pessoas, porque precisam de produtos com 0s quais

negociar.
Sequéncia 15: Exploracdo da méo de obra

Desta forma, o que os criativos arianos acham de valor, foi
reduzido a uma mera mercadoria, pelo judeu. Ele compra e vende, mas nao produz
nada. A producdo ele deixa para os trabalhadores e camponeses da nacgao

hospedeira.

Sequéncia 15 — O Parasita

Os judeus s&o um povo sem camponeses nem trabalhadores, uma
raca de parasitas. Onde quer que o corpo de uma nagao apresente uma ferida, eles
se agarram e se alimentam do organismo em decomposicao. Eles negociam com a

enfermidade das nacbes, portanto, esforcam-se para aprofundar e prolongar todas
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as condicdes de enfermidade. E assim na Polénia, e assim era na Alemanha. Os

judeus tém sido assim em toda sua histéria.

Seus rostos mostram as antigas caracteristicas do parasita
perpétuo: o eterno judeu, que no curso do tempo e na peregrinacdo mundial, tem
sido sempre o0 mesmo. N&o ha diferenca entre estes judeus na Polbnia, e aqueles na

Palestina...
Capitulo 6 — O Eterno Judeu
Sequéncia 17: Apresentacao Palestina em imagens
.... embora estejam geograficamente separados.

Sequéncia 18: Peregrinacdo a Palestina

A Palestina é o centro espiritual do judaismo internacional, embora

o0s judeus sejam numericamente insignificantes por la.

Aqui, no Muro das Lamentacdes, eles se reunem em luto pela
gueda de Jerusalém. Entretanto, a falta de abrigo deles é uma guestédo de escolha, e

de acordo com a longa historia deles:
Sequéncia 19: Histéria dos Judeus

Ha 4 mil anos atrds, seus ancestrais hebraicos j& estavam
perambulando. Saindo da Terra dos Dois Rios, eles vaguearam ao longo do mar até
o Egito, onde tiveram um lucrativo negocio de graos, por algum tempo. Quando 0s
camponeses e outros egipcios levantaram-se contra 0s usurarios e especuladores
estrangeiros, eles perambularam mais uma vez, e saquearam a caminho da terra
prometida. Eles la se estabeleceram, sagueando impiedosamente os habitantes

legitimos e culturalmente superiores.

Aqui, ao longo dos séculos, das misturas raciais do Extremo
Oriente com a mescla negroide, surge definitivamente o judeu miscigenado.
Estranhos a nés, europeus, nascidos de elementos raciais totalmente diferentes,

eles diferem de nds no corpo, e acima de tudo na alma.

Sequéncia 20: Migracéo dos Judeus
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Provavelmente nunca nos aborreceriamos com eles, se tivessem
permanecido l4 no Oriente. Mas o império cosmopolita de Alexandre, o Grande, que
ia do Oriente Médio a metade do Mediterraneo e especialmente o ilimitado império
mundial dos romanos, forjou a evolucao do carater migratério e mercantil dos judeus

gue logo se espalharam pelas espacos abertos do Mediterraneo.

Enquanto muitos deles se estabeleciam nos amplos trafegos
urbanos e centros comerciais do Mediterraneo, outros vagavam sem cessar pela
Espanha, Franca, sul da Alemanha e Inglaterra. Em toda parte, tornaram-se
indesejaveis. Na Espanha e na Franga, as pessoas se revoltavam abertamente
contra eles, nos séc. 13 e 14 e continuaram a perambular, principalmente pela

Alemanha.

De 4, seguiram a trilha da criativa cultura ariana, colonizando o
Leste até que encontraram um gigantesco e inexplorado reservatério nas partes

polonesas e russas do leste europeu.

O século 19, com suas confusas ideias sobre igualdade e
liberdade, deu aos judeus uma grande ascensdo. Do leste europeu eles se
espalharam por todo o continente durante os séc. 19 e 20, e depois por todo o

mundo.
Capitulo 7 - O judeu como praga
Sequéncia 21: Proliferacdo dos ratos

Paralelo a esta peregrinacdo judia pelo mundo, temos a migracao

de um incanséavel animal: o rato.

Os ratos tém sido parasitas da humanidade desde o nosso
surgimento. S&o oriundos da Asia, de onde migraram em gigantescas hordas sobre
a Rdussia e dentro da Europa, através dos Balkans. Em meados do séc. 18, eles ja
haviam se espalhado por toda a Europa. Pelo final do séc. 19, com o crescente
trafico de navios, eles também se apoderaram da América, e eventualmente Africa e

0 Extremo Oriente.

Onde quer que os ratos aparecam, levam destruicdo a terra,
destruindo mercadorias e alimentos, e espalhando pragas e doencas, colera,

disenteria, lepra e febre tifoide.
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Eles sdo espertos, covardes e cruéis, e geralmente surgem em
gigantescas multidées. Eles representam os elementos de dissimulacao e destruicdo

subterranea entre os animais, ...
Sequéncia 22: Estatisticas
...da mesma maneira que os judeus fazem na humanidade.

A nacédo parasita de Judah é responsavel por uma grande porcéo
do crime internacional. Em 1932, os judeus, que eram apenas 1% da populagao
mundial, representavam 34% dos pedintes, 47% dos roubos, 47% dos jogos de azar,
82% das organizacdes criminosas internacionais, e 98% dos exploradores da
prostituicdo. As expressfes mais comuns no jargao dos criminosos internacionais

veem das palavras do hebreu e do yiddish.

Estas fisionomias refutam imediatamente as teorias liberais sobre a

igualdade de todos que apresentam feicdes humanas. ....

Sequéncia 23: Judeus assimilados

... Os judeus alteram suas aparéncias exteriores, quando saem dos
lugares assombrados da Polénia, para o mundo rico. O cabelo, a barba, o solideu e
0 manto, tornam o judeu oriental reconhecido por todos. Se ele os remover, somente

alguém com o olhar apurado notara suas origens raciais.

Uma caracteristica essencial de um judeu, é que ele sempre tenta
esconder sua origem, quando esta entre ndo judeus. Um grupo de judeus ainda
usando os mantos e agora em roupas da Europa Ocidental, preparam-se para se
infiltrarem na civilizacdo ocidental. Naturalmente, estes judeus dos guetos ainda nao

se adaptam bem as suas limpas roupas ocidentais.

Os mais peritos sao os judeus de Berlim. Seus pais e avis viveram
no gueto, mas isto ndo € exteriormente visivel. Aqui, nas 22 e 32 geracles, a
assimilacdo atingiu o apice Por fora, tentam agir como 0s povos hospedeiros.
Pessoas sem boa percepcéo deixam-se enganar por esta imitacdo e consideram os

judeus iguais a eles mesmos. E ai onde estd o grande perigo: Estes judeus
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adaptados permanecem sempre como corpos estranhos nos organismos dos povos

hospedeiros, qualquer que seja a aparéncia.

Mesmo aristocratas com antigos nomes judeus, que se casaram
com pessoas da nobreza ariana durante geracbes, e fazem parte da "alta

sociedade" europeia, continuam sendo corpos estranhos.
Capitulo 8 = O judeu como parasita
Sequéncia 24: Trecho do filme a “Familia Rothschild”

Aqui nés mostramos uma cena de um filme sobre a familia
Rothschild. O filme foi feito por judeus americanos. Obviamente um tributo para um
dos maiores nomes da historia judaica. O herdi € honrado tipicamente a maneira
judaica, alegrando-se com o jeito que o velho Meier Amschel Rothschild engana seu

estado hospedeiro fingindo pobreza, para ndo pagar impostos.

A transferéncia de dinheiro via cheque ndo é uma invencao judia,
nem foi cultivado pelos judeus pelo bem da humanidade isto serviu a eles como um

meio de obter influéncia internacional sobre seus povos hospedeiros.
Sequéncia 25: O judeu e o mercado financeiro

Entdo, Nathan vai para Londres e torna-se um inglés. Jacob vai
para Paris e se transforma num francés. Salom&o vai a Viena e vira um austriaco.
Carl vai para Napoles e se torna um italiano. E Amtschel fica em Frankfurt e continua

sendo alemao. Mas, claro que todos continuam sendo judeus.

Portanto, durante a Revolucdo Francesa os judeus tornaram-se
cidadaos legitimos nos respectivos estados hospedeiros, todos eles pertencem a
duas nacdes ao mesmo tempo. Ndo € a toa que eles tem relagdo sanguinea em
todas as cortes europeias e, portanto, estdo intimamente familiarizados com o que
acontece nessas cortes e nos paises que controlam neste século de progresso

industrial os negadcios judeus florescem como nunca antes.

A Casa de Rothschild é apenas um exemplo do uso desta tatica
pelos judeus para espalhar suas redes de influéncia financeira sobre os
trabalhadores. A Casa de Warburg segue a mesma tatica, como fazem outras

familias de banqueiros judeus.
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A partir do inicio do século 20, os judeus estdo sentados em todas
as juncbes do mercado financeiro mundial. Eles sdo uma forca internacional.
Embora sejam apenas 1% da populagcdo terrestre, seus recursos financeiros

permitem-lhes aterrorizar o cambio, a opinido e a politica mundiais.

Nova lorque é hoje o centro principal do poderio judeu. O mercado
de acbes de Nova lorque, centro financeiro do mundo, é regido por eles casas
bancarias como Kuhn, Loeb, Warburg, Hanauer, Wertheim, Levisohm, Seligmann,

Guggenheim, Wolf, Shiff, Strauss, Stern, e por ai afora.

Estes reis das finangcas adoram exercer seus poderes por baixo do
pano e ficar fora dos holofotes. Por fora, eles se ajustam corretamente com seus
hospedeiros. Eles quase se parecem com genuinos americanos. Bernard Baruch,
conselheiro financeiro judeu e amigo do Presidente Americano disfarcado como um

inteligente cidadao americano.

Sequéncia 26: Judeus e o poder

Otto Kahn, banqueiro judeu de Wall Street, usufruindo de sua
condicdo de lorde anglo-sax&do. Banqueiro judeu Felix Warburg. Banqueiro judeu
Mortimer Schiff. Advogado judeu e anti-germéanico Samuel Untermeier. Professor
Felix Frankfurter, conselheiro judeu do Presidente Americano. Herbert Lehman,
governador judeu do estado de Nova lorque. Laguardia, prefeito meio judeu da
cidade de Nova lorque. Henry Morgenthau, judeu e Secretario do Tesouro dos EUA.
O judeu Leon Blum, ex-primeiro ministro da Franca, que sabe como agir como um

legitimo francés.

Milhdes de trabalhadores franceses o saudavam como lider
partidario. O judeu Hore Belisha, ex-Ministro da Guerra da Inglaterra. Soldados

ingleses cumprimentam o comandante!

Mas o judeu € um desarraigado parasita, até mesmo no poder
porque seu poder ndo vem do esfor¢co proprio. Ele s6 dura enquanto os hospedeiros

iludidos estédo dispostos a carrega-lo nas costas.

Lembrem-se daqueles tragicos dias em que a Alemanha jazia

desamparada. Os judeus viram uma chance: Como leais cidadaos, eles avancaram,
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como se estivessem profundamente preocupados com o destino do povo alemao.
Eles correram para a assim chamada Assembleia Nacional, em Weimar onde o

futuro da Alemanha estava para ser decidido.

O representante judeu Landsberg, a sua esquerda, Schneidemann.
O judeu Hirsch, Primeiro Ministro da Prussia. O judeu Theodore Wolf, editor de um
diario berlinense. O judeu Georg Bernhard, chefe das publicac6es Ullstein. O judeu
Hugo Preuss, criador da constituicdo alema. O judeu Walter Rathenau, Ministro do
Exterior da Alemanha. O judeu Hilferding, Ministro das Financas da Alemanha. O

judeu Bernard Isidor Weiss, assistente de chefe de policia em Berlim.

Enquanto isto, outros judeus representavam a linha radical contra a
lei e a ordem. Disfarcados de abnegados humanitarios, prometeram as massas
castelos nos céus, incitando-as contra a ordem civil. Liberdade pessoal irrefreada e
auto-indulgéncia para o individuo. Rejeicdo de todos os ideais e valores superiores.
Submissdo a mais basica vida dos prazeres materiais. Critica a tudo que seja
sagrado. Revolta contra tudo. Incitagdo de jovens aos conflitos de classe e ao
terrorismo. Nao é coincidéncia que esta doutrina de destruicdo de nacdes brote das
mentes judias: de Karl Mark, filho de Margoehei, um rabino e advogado em Trier O
fundador e organizador do Partido Social Democrético aleméao foi o judeu Ferdinand
LaSalle-Wolfson. A judia Rosa Luxenburg (nome real: Emma Goldman) era uma
notéria agitadora comunista. O judeu Nisson foi responsavel pelo assassinato de
reféns em Munique. O judeu Frankfurter, foi o assassino do ativista do Nacional
Socialismo Wilheim Gustloff. O judeu polonés Grynspan assassinou o diplomata

alemao von Rath em Paris.

Embora sendo uma pequena minoria, eles sabiam como aterrorizar
uma grande e tolerante nacdo. Para cada mil alemées, existiam 10 judeus. Ou
melhor dizendo, para cada milhar de alemé&es desunidos, que brigavam entre si,
haviam 10 judeus que, apesar da competicdo comercial, tinham todos um objetivo

comum: explorar os alemaes.

Os comerciantes judeus amontoaram-se nas cidades. Tres quartos
de todos os judeus viviam nas grandes cidades, mas n&o para trabalhar nas
fabricas. Deixaram isto para os alemées. Para cada mil trabalhadores em Berlim,

haviam apenas 2 judeus. No inicio de 1933, de 100 promotores em Berlim, 15 eram
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judeus. De 100 juizes, 23 eram judeus. De cada 100 advogados, 49 eram judeus. De

cada 100 médicos, 52 eram judeus. E de cada 100 comerciantes, 60 eram judeus.

A renda média de um alemao era de 810 marcos. A renda média

de um judeu era de 10.000 marcos.

Enquanto milhées de alemaes caiam no desemprego e na pobreza,
imigrantes judeus conseguiam riquezas fantasticas em poucos anos. Nao através de
trabalho honesto, mas pela usura, trapaca e fraude. Os Sklareks aliviaram o tesouro
de Berlim em 12,5 milhdes de marcos. O judeu Kutisker fraudou a Prussia em 14
milhGes. O judeu Barmat trapaceou o mesmo estado em 35 milhdes. Sem mencionar
o especulador inflacionario Mendelsohn. O chantagista judeu Katsenelenbogen, e

todo o resto deles.
Sequéncia 27: Judeus e a arte degenerada

Os judeus sdo mais perigosos quando permitidos a se
intrometerem na cultura de um povo, ou em sua religido, arte, e expressar seus
insolentes julgamentos neles. O conceito de beleza do homem nordico, é

incompreensivel para um judeu, por natureza e sera sempre assim.

Para a pureza e asseio do conceito germanico de arte, o judeu,
sem raizes préprias, ndo tem sentimento. O que ele chama de arte, tem que agradar
seus nervos deteriorados. O cheiro de doenga tem que impregna-la, tem que ser
anormal, grotesco, perverso, ou patologico. Estas febris fantasias de mentes
doentias eram enaltecidas por criticos de arte judeus, da vida publica alema, como
elevadas expressbes artisticas. Hoje parece incrivel que tais pinturas eram
compradas por quase todas as nossas galerias, mas 0s negociantes e criticos de
arte judeus, glorificavam-nas como as Unicas reais artes modernas. A vida cultural
germanica era "nigerizada" e abastardada. Pintura, arquitetura, literatura e a musica,

também sofriam.

Por mais de uma década, os judeus exerceram seus profanos
poderes. Como comerciantes de arte, divulgador de musica, editores e criticos. eles

decidiam o que seria chamado de arte e cultura na Alemanha.

Sequéncia 28: Judeus interferéncia cultural
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O judeu Kerr, czar da arte na Republica de Weimar. O judeu
Tucholsky, perigoso pornografo que dizia que a traicdo era honrosa e que o ideal
heroico € uma ideia estupida. O judeu Hirschfeld, que promoveu a homosexualidade
e a perversdao. Com o disfarce de discussao cientifica, eles tentaram desviar 0s

saudaveis desejos para caminhos de degeneracéo.

O judeu da "relatividade", Albert Einstein, que mascarou seu odio
pelos alemées por tras de sua obscura pseudo ciéncia. O judeu Kestenberg,
controlador da musica germanica no Ministério da Cultura da Prussia. O El Dorado
judeu era o palco germanico. Aqui eles mandavam sem controle, degradando a
tradicdo classica, ao apelar para os instintos mais baixos. O judeu Haller e sua peca
teatral. Assim como o judeu Nelson. O judeu Rotter, que tinha um monopdlio, com
sete teatros em Berlim, finalmente fugiu deixando milhes em débito. O diretor
teatral judeu Robert Klein. O judeu ditador de palco Max Reinhardt. A maioria dos
palcos eram dirigidos por judeus. Os comediantes judeus Ehrlich e Morgan. N&o era
diferente no cinema. O judeu diretor de filmes Richard Oswald. O comediante
Gerron. Os judeus consideram a apresentacdo do desonroso e repelente como solo
fértil para efeitos cdmicos. A judia Rosa Valetti. O judeu Kurt Boar usufrui de um
papel particularmente pervertido. O judeu Kurt Nakuhn exalta as "virtudes" de um

oficial depravado que nem mesmo se abstém de cometer assassinato.

O judeu é instintivamente interessado em tudo que seja anormal e
depravado. Ele procura um meio de romper o julgamento saudavel de uma pessoa.
O judeu Peter Lorre no papel do assassino de uma crianca. Com a nocéo de que a
culpa foi da crianca, e ndo do assassino, 0 julgamento normal € invertido, pela

atuacao simpética do criminoso para ofuscar e desculpar o crime.

Um namero desproporcional de judeus alcancam proeminéncia na
Alemanha. Nos jornais e cinejornais, seus amigos judeus os apresentam ao publico
como se fossem artistas germéanicos. O judeu Richard Tauber, que partiu para Nova

lorque, e foi lamentado como uma suposta perda para a arte alema.

O judeu Ernst Lubitsch era saudado como um produtor germanico
de filmes. O judeu Emil Ludwig Cohn era respeitado como um escritor aleméo. O
judeu Charlie Chaplin foi recebido por uma multiddo entusiasmada, quando visitou

Berlim. Na ocasido, a maioria do povo alemao aclamou o judeu recém chegado. Um
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perigoso inimigo. Como pode isto acontecer? O falso dogma da igualdade humana

enganou o instinto saudavel da nagéo.

Capitulo 10 — Preceitos Religiosos
Sequéncia 29: Representacao do judeu

Séculos de educacao religiosa tem ensinado aos cristados europeus
a considerar os judeus como companheiros fundadores da religido crista.
Benevolentes pintores e poetas alemaes idealizaram as figuras biblicas da histéria
tribal hebraica. Abrado, Isaac e Jac6 eram considerados pilares da mais alta moral e
nobreza humana. Mas agora sabemos que os hebraicos da Biblia ndo podiam ter

esta aparéncia. Nos precisamos corrigir nossa visao historica.

Eis como os hebraicos realmente se parecem. O que se segue é
um festival Purim judaico filmado por judeus de Varsdvia, para uso proprio como
filme cultural. Esta aparente inofensiva comemoracao familiar, celebra o massacre

de 75.000 antisemitas persas por ancestrais biblicos dos nossos judeus de hoje.

A Biblia registra que "No dia seguinte, os judeus descansaram, e
fez do dia um dos que seriam de banquetes, alegria e troca de presentes. Eles
decidiram que estes dois dias, o Purim, seriam dai em diante lembrado pelos filhos
de seus filhos, para sempre. “Aleméaes educados, objetivos e tolerantes, consideram
estes contos apenas como folclore e costumes estrangeiros. Mas, esta é a raca de
Israel, ainda esfregando suas maos no banquete da vinganca, mesmo enguanto
usam roupas da Europa Ocidental, nas quais os israelenses de hoje escondem sua

natureza assassina. Para entender o sério perigo por tras de tudo isto
Sequéncia 30: Ensinamentos antigos para a juventude

Para entender o sério perigo por trds de tudo isto, é preciso
observar os ensinos morais da raca judia. Desde a infancia, o judeu aprende as leis
antigas nas escolas Talmud. Ao crescer, ele aprende mais dos livros da lei judaica.
Mas isto ndo € instrugdo religiosa. Os rabinos ndo sado tedlogos pacificos, mas sim,
educadores politicos. A politica de uma raca parasita precisa ser conduzida em
segredo. Um simples judeu do gueto ndo precisa necessariamente conhecer todos

os planos. E suficiente que ele esteja, desde a juventude, cheio do espirito.
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O que ensina a antiga lei do Talmud? "Seja sempre manhoso
qguando assustado: responda com brandura para acalmar a ira do estrangeiro, de
forma que seras querido. Concorde com ele e sorria, por enquanto.”. "Cinco coisas
Canaan ensinou aos seus filhos: Amai-vos uns aos outros, amai a pilhagem, amai o

excesso, odeie seus senhores, e nunca diga a verdade
Sequéncia 31: Nas sinagogas

Maiores desenvolvimentos da vida interna judia, ocorre nas
sinagogas. Os judeus confiam no fato das pessoas ndo entenderem sua lingua nem

0s simbolos ambiguos. As caixas pretas em suas cabecas contém passagens da lei.

7

Fazer negécios durante o servico ndo é considerado um ato de
desrespeito pelos israelenses. A lei ensina que: "Todo aquele que honrar o Torah,

tera sucesso nos negaocios."

O pergaminho do Torah, contendo os cinco livros de Moisés e a lei,
é retirado da assim chamada Arca Sagrada. A caminho do pulpito, os judeus a

beijam para pedir perdao pelos seus pecados.
Sequéncia 32: Ensinamentos do Torah

O pergaminho do Torah € desenrolado para ser lido. Que tipo de

"verdades" ele ensina?

Hora Hajum. Verso 290: "Gléria ao Senhor, que separou as nacoes
sagradas e as comuns. Israel e os outros povos. Os gentios, que ndo seguem 0sS
mandamentos, vocés 0s tém como inimigos para serem varridos. A ira de Deus esta
com eles e Ele diz, até os melhores entre os gentios Eu matarei. Nao existe um sé
virtuoso entre os povos do mundo, porque sao blasfemos. Mas os filhos de Israel

sao todos corretos."

Haghida 3, verso 1: "E o Senhor disse aos israelitas: vocés fizeram
de mim o uUnico Deus do mundo, e eu farei de seu povo o Unico governante do

mundo."

Hora Hajim 126, Verso 1: "Gloria ao Eterno, que reduz os inimigos
de seu povo que os humilha e elimina, de forma que a terra possa pertencer

somente a vocé e seu povo."
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Isto ndo é uma religido! E uma conspiracéo contra todos 0s n&o
judeus, por um povo doente, enganador e venenoso contra 0s arianos e suas leis

morais.

Sequéncia 33: Abate de animais

Um dos mais reveladores costumes da suposta religido dos judeus

€ 0 abate de animais.

As seguintes cenas reais estdo entre as mais horriveis ja filmadas.
NOs as mostramos, apesar das objecées sobre mau gosto. E mais importante que

Nosso povo conheca a verdade sobre o judaismo.
Pessoas sensiveis sdo aconselhadas a nao assistir.

Supostamente, esta religido proibe os judeus de comerem carne
abatida de maneira comum. Entéo, eles deixam o animal sangrar até a morte, ainda

consciente.

Os judeus, enganosamente, descrevem este método cruel como a

maneira mais humana de abater.

A ciéncia europeia ha muito tempo reconhece o carater de tortura

deste tipo de abate.
Em 1892, o povo da Suica votou pelo seu banimento.

A lei judaica ndo tem amor nem respeito pelos animais, no sentido

germanico. E até proibido que o animal que sofre seja aliviado de sua agonia.

O movimento Nacional Socialista opds-se a esta cruel tortura de
animais indefesos, desde os primeiros dias. Em quase todas as elei¢cdes provinciais

e no Parlamento, nés agimos para proibir esta forma de matanca.

Mas toda a imprensa controlada pelos judeus chamou nossa

atitude de vergonhosa.

Escritos em jornais:
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‘Em sessdes em Baden, Bavaria e na Thuringia, o Nacional
Socialismo agiu para proibir esta forma de abate por ser indigno de uma nacgéo
civilizada. Os nazistas, no seu o0dio e antissemitismo, ndo hesitam em envolver os
cidaddos alemdes nas suas interferéncias em respeitaveis e antigos costumes
religiosos. Eles alegam que isto € apenas crueldade contra os animais. Cientistas
honestos, ao contrario, tém provado que esta forma de abate est4 entre as mais

humanas de todo o0 mundo.”
“FANTASIAS NAZISTAS CONTRA O RITUAL DE ABATFE”
“A BATALHA CONTRA A CARNE KOSHER”

“‘Um estudo isento, pelo rabino Englebert em resposta a muitas
indagacdes de diversas areas, sobre se o abate de animais pelos rituais judeus é
realmente uma crueldade contra os animais, eu gostaria de dizer o seguinte: O

abate é na verdade uma questao de...”
“EXPLICACAO DE RABINOS DA ALEMANHA”

“AGITAM SESSAO DO CONSELHO: CIENTISTAS REBATEM
MENTIRAS NAZISTAS”

“FALHA O ATAQUE A CONSTITUICAO”
“ACAO NAZISTA FALHA: "AMIGOS DOS ANIMAIS" HIPOCRITAS”
Fim dos escritos em jornais

A Unica escapatoria da imprensa judia era escrever estas coisas,
pois poucos alemdaes ja haviam visto um abate Kosher, considerando-se o longo
amor dos alemées pelos animais, isto teria sido, por outro lado impossivel para os
judeus continuarem impunemente com a cruel tortura de animais inocentes e

indefesos.

Estas cenas provam a crueldade deste método de abate. Elas
também revelam o carater de uma raca que esconde sua insensivel brutalidade por

tras da fachada de piedosos religiosos.
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Os acougueiros judeus normalmente amarram os animais de forma
gue nenhum movimento possa revelar sua agonia. Mas também € costume abaté-

los desamarrados, desta maneira.
Capitulo 11 - Encerramento
Sequéncia 34: Nazismo contra a crueldade dos judeus

Logo apds o Fuhrer ter assumido o poder, foi decretada uma lei,
em 21 de abril de 1933, proibindo a forma judaica de abate. Ela decretava que todo

animal de sangue quente deveria ser anestesiado antes do abate.

E quanto aos rituais de abate, a Alemanha Nacional Socialista tem
feito uma intensa limpeza de todos os judeus. Modo de pensar judeu e sangue judeu

nunca mais poluirdo a nacdo germanica.

Sob a liderancga de Adolf Hitler, a Alemanha hasteou a bandeira de

guerra contra o eterno judeu.
Discurso do Hitler:

"O mundo esta cheio de lugares para viver, mas a no¢ao de que o
povo judeu foi escolhido por Deus para viver da produtividade de outros povos,
finalmente terd um fim. Os judeus terdo que se acostumar com a ideia de fazer algo
respeitavel, atividade construtiva, como as outras pessoas fazem. Ou cedo ou tarde,

enfrentardo problemas que eles nunca sonharam."

“Se os financistas internacionais judeus, dentro e fora da Europa
empurrarem as pessoas para uma nova guerra mundial, o resultado ndo sera uma

vitoria do judaismo, mas a destruicdo do povo judeu na Europa.”
Fim do discurso de Hitler

A eterna lei da natureza, mantendo a pureza racial, € o legado que
o0 movimento Nacional Socialista deixa para a nagcdo germanica para sempre. Neste

espirito, o povo unificado alemao marcha para o futuro.

Transcricdo baseada na tradugéao nao oficial feita por: “zecarlos52” para makingoff.org


http://makingoff.org/
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APENDICE D

DECUPAGEM DO FILME JUDEU SUSS

Analise Intrafilmica - DECUPAGEM

Titulo Direcao Ano Idioma Género

Original | Jud SUR Audio Alemao
Veit Harlan | 1940 Drama

Traduzido | Judeu Siiss Legenda | Portugués

PARTE 1 — ELEMENTOS GRAFICOS “PREFACIO”

ETAPAS | SEQUENCIAS | CENAS VISUAL RS9 | DURAGAO
01 Parte_de Um | ade in (black) 00:00 -
Altar judaico Fade out 00:10
Abertura 01 02 €radeou
o2 | Titulo do filme (black) 00:10 —
(fundo preto) 00:17
Diretor e .
03 Produtor Sobreposicéo 00‘%7 _
00:25
(fundo preto)
01 03 Roteiristas o 00:25 -
04 (fundo preto) Sobreposicao 00:30
Apresentacéo
Musica . 00:30 -
05 (fundo preto) Fica em tela 00:32
Musica Esmaecer ]
02 01 06 (um judeu de (imagem e 00':_32 .
00:36
frente ao altar) texto)
Design de
Producéo
(fundo preto)
Camera e Som
(fundo preto)
(;r(_ad_lt_os 03 08 04| "Estrelando” Fade out 00:36 -
iniciais (fundo preto) (black) 01:23
Elenco
(4 telas em
fundo preto)
Assinatura
"Eventos .
Introdugo 04 01 |05| Histéricos’ Fade out 0223 -
(preto) 01:30
(fundo preto)
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Mapa: Zoom e

Contextualizar -~ 01:30 -
06 (mapa e data) Sobreposicao 01:40
P Data: Em tela '
PARTE 2 — CAPITULOS DO FILME
CAPITULO SEQUENCIAS CENAS | PLANOS | TRANSICAGH hpacAo
EFEITOS
01 - Juramento 01:40 -
de Posse 15 Fade out 02:46
O novo Duque de )
Wiirttemberg } =
02 - Multidao 9 Fadeout | 02:46 - 03:25
atrds do Duque
Resultados total da sequéncia: 24 Fade out 1:40 - 3:25
01 - Noivos ao 03:25 -
. 3 Corte seco 04:51
Familia presta Piano :
1 - Contexto / homenagem ao 02 - Brind
Apresentacdo Duque - Brinde ao 7 Corteseco | 04:51 - 05:50
P de Duque no jantar
Wirttemberg .
Resultados total da sequéncia: 10 Corte seco 3:25-5:50
01-D
vaue 05:50 —
encontra 2 corte seco 06:16
Duque toma posse duquesa )
com o povo
02 - Duque 5 Mov.decame | 96:16 - 06:48
sauda o povo Sobreposi¢do
Resultados total da sequéncia: 7 Sobreposicdo 5:50 - 6:48
TOTAL: 3 6 41 Sobreposi¢cédo | 1:40 —6:48
01 - "O gueto” 9 Sobreposicdo | 06:48—-07:49
Apresentando os
judeus . .
02 - Suss 15 Sobreposicao | 07:49-10:48
Resultados total da sequéncia: 24 Sobreposi¢do 6:48 - 10:48
. 10:48 —
Disfargado 01 - Estrada 14 Corte seco 12:07
2 - Resultados total da sequéncia: 14 Corte seco 10:48 -12:07
A outra face
Conselho - 01 - Conselho 6 corte seco 12:07 -
“tradicao" delibera 13:23
Resultados total da sequéncia: 6 Corte seco 12:07-13:23
01 - Portao 3 corte seco
Judiaria Mundial 13'?3 .
14:33
02 - Judeu do
8 corte seco

Mundo
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Resultados total da sequéncia: 11 Corte seco 13:23-14:33
01-D
uaue 14:33 —
A face do Duque reclama do 3 corte seco -
15:15
Conselho
Resultados total da sequéncia: 3 Corte seco 13:33-15:15
. . - . 15:15 -
Malicia do judeu 01 - Ele é judeu 8 Sobreposicdo 16:07
Resultados total da sequéncia: 8 Corte seco 15:15-16:07
TOTAL: 6 8 66 Sobreposicao | 6:48 — 16:07
01 - Judeu 16:07 —
serve ao 6 corte seco ;
) . 17:12
dinheiro!
Dinheiro é poder | 02 - Mulheres 9 corteseco | 17:12 - 18:35
mercadorias
03 - Judeu cobra - ) )
divida 7 Sobreposicdo | 18:35-21:15
Resultados total da sequéncia: 22 Sobreposicdo 16:07-21:15
01 - Oimposto 9 Fade out 21:15 -
do judeu (preto) 22:28
Judeu lucra em
3-Tudo é cima do povo _ ]
mercadoria 02 - judeu é 7 Corte seco 22:28 - 23:53
esperto
Resultados total da sequéncia: 16 Corte seco 21:15-23:53
01 - Dono de - 23:53 -
tudo 12 Sobreposicdo o538
Poder do judeu 02 - Destroi 15 Fadeout | ,5.38_26:52
arruina o povo quem trabalha (preto)
03 - As mogas 5 Fade out 26:52 - 27:20
como “carne
Resultados total da sequéncia: 7 Fade out 16:07-27:20
TOTAL: 3 8 70 Fade out 16:07-27:20
27:20 -
01 - Ovelhas 27 corte seco 30:35
) I 1 (plano 30:35 -
02 - Assédio sequéncia) corte seco 31:14
Tomando posse
4 - O Baile as 31:14 -
. 03-F 2 1
mascaras oge corte seco 31:42
04 - Estupro 1 corte seco 31:42 -32:00
Resultados total da sequéncia: 31 Sobreposicdo | 27:20-32:00
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01 - Dinheiro 12 corte seco 32:00 -
sujo 33:05
Tire sua mascara
judeu r .
02 - judeu & 1 Corteseco | 33:05 - 33:12
esperto
Resultados total da sequéncia: 13 Corte seco 32:00-33:12
Os judeus podem | 01 - Respeito ao 3 corte seco 33:12 -
entrar Duque 34:43
Resultados total da sequéncia: 8 Corte seco 33:12-34:43
TOTAL: 3 7 52 Corte seco 27:20-34:43
O Judeu acumula 01 - Execugédo . .
inimigos do ferreiro 11 corte seco 34:45 -35:30
Resultados total da sequéncia: 11 Corte seco 34:45-35:30
01 - Chegada dos 5 corte seco 35:30-36:07
judeus
02 Reuntdo do 4 Fadeout | 36:07 -36:40
Conselho contra onselho
a entrada dos
. 03 - Chame o
judeus tenta falar Duque 2 corte seco 36:40 -36:48
com o Duque
04 - Saguao 1 corte seco 36:48-37:07
5-Os judeus 3
chegam em 0> gﬂ:ﬁ'm e 7 corteseco | 37:07-38:03
Wirttemberg
Resultados total da sequéncia: 19 Corte seco 35:30-38:03
01 - Susss é avisado 1 corte seco 38:03-38:12
) falso plano
) i Ozseg’g?(;’to 4 sequencia 38:12-38:53
O judeu espiona (plano subjetivo)
03 - Gabinete 5 corte seco | 38:53-39:28
04 - Espido 1 corte seco | 39:28-39:39
Resultados total da sequéncia: 11 Corte seco 38:03-39:39
TOTAL.: 3 10 41 Fade out 34:45-39:39
01 - Duque . .
chama Siiss 1 corte seco 39:39-39:46
O judeu .
. 02 - Sala Suss 5 corte seco 39:46-40:15
6 - Nada é manipula/engana
Sagrado para o 03 - Conversa L~
judeus Duque e Siss 8 Sobreposicao | 40:15-41:20
Resultados total da sequéncia: 14 Sobreposicdo | 40:15-41:20
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0 judeu 01 - O rabino 7 corte seco 41:20-43:45
conspira/trama 02 - Os astros 6 Fade out 43:45-45:55
Resultados total da sequéncia: 13 Fade out 41:20-45:55
01 - Proposta 10 Fade out 45:55-47:55
02 -Casamento 4 Fade out 47:55-48:25
O judeu corrompe | 03 - Dia seguinte 14 corte secofrima | 48:25-50:02
04 - Armacao 4 Esmaecer + Fd | 50:02-50:34
05-Julgam Sturm 16 corte seco | 50:34-53:03
Resultados total da sequéncia: 48 Corte seco 45:55-53:03
01 - Noivos 9 Esmaecer + Fd | 53:03-54:27
02 - Noticias 5 Esmaecer + Fd | 54:27-54:55
03-Conselho age 17 corte seco 54:55-55:57
O judeu destroi 04-Dissolugdo C. 8 corte seco 55:57-56:59
05 - Negro 3 corte seco 56:59-57:21
06 - Ndo confie no 31 corte seco 57:21-62:35
judeu
Resultados total da sequéncia: 73 Corte seco 53:03-62:35
TOTAL: 4 16 148 Corte seco 34:45-62:35
01 - O povo se . .
0 judeu deixa o revolta 1 corte seco 62:35-62:40
Duque contra o .
povo 02- Multiddo 3 corte seco 62:40-64:04
atras do Duque
Resultados total da sequéncia: 4 Corte seco 62:35- 64:04
01 - Sinagoga 6 Corte seco 64:04-65:00
. . 02 - Suss convence
Os judeus so rabino 1 Corte seco 65:00-66:42
pensam neles
7 - Os judeus 03 - De volta ao
se unem contra “eulto” 4 corte seco 66:42-67:22
0 povo
Resultados total da sequéncia: 11 Corte seco 62:35-67:22
01 - Povo sofre 3 corte seco 67:22-69:35
mas luta
. 02 - Sturm ndo
O povo resiste : ) 9 corte seco 69:35-71:29
negocia com judeu
03- Conselh? 9 Esmaecer+ Fd 71:29-72:09
arma revolugdo
Resultados total da sequéncia: 21 Esmaecer+ Fd | 67:22-72:09
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TOTAL: 3 8 36 Esmaecer+ Fd | 62:35-72:09
01 - Faber ¢ 2 corte seco 72:09-72:26
preso
02 - Stss afronta 1 corteseco | 72:26-72:34
Faber
O judeu faz tudo
para conseguir o | g3 sijss manda
que quer torturar Faber 12 corte seco 72:34-73:53
8- Os judeus
lucram com a 4 - Doroth
guerra contra o 0 o 2 corteseco | 73:53-74:32
povo
Resultados total da sequéncia: 17 Corte seco 62:35- 74:32
Sliss arma o 01 - Mercendrios 12 Corte seco 74:32-76:20
golpe
Resultados total da sequéncia: 12 Corte seco 74:32-76:20
TOTAL: 2 5 29 corte seco 62:35-76:20
01 - Faber na 4 corte seco 76:20-76:46
sala de tortura
02 - Dorothea
pede ajuda a 19 corte seco 76:46-79:12
Suss
Siss abusa de 03 - Faber
Dorothea torturado 12 vez 2 corte seco 79:12-79:24
04 - SUss estupra 3 corteseco | 79:24-80:27
Dorothea
. 05 - Faber ¢ 5 corte seco 80:27-81:14
9-0 judeu solto
corrompe Resultados total da sequéncia: 33 Corte seco 76:20-81:14
01 - Dorothea 1 Fadeout | 81:14-81:26
corre transtornada
02- Eabe’t';’mc”ra 2 Fadeout | 81:26-82:09
O judeu mata orothea
03 - Com o corpo
de Dorothea povo
14 corte seco 82:09-84:19
se revolta contra
Suss
Resultados total da sequéncia: 17 Corte seco 81:14-84:19
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O judeu se
esconde

01 - Levy
tranca as
portas em sua
volta

corte seco

84:19-84:27

02 - Multidao
tenta quebrar a
porta externa

corte seco

84:27-84:34

03 - Levy vai
até atras da
cortina

corte seco

84:34-84:36

04 - Multiddo
consegue
quebrar a porta

corte seco

84:36-84:38

05 - Levy
apaga avelae
se esconde
atras da
cortina.
Multidao
invade o
casteloe ndo o
vé

corte seco

84:38-84:46

Corte seco

84:19-84:46

TOTAL:

13

58

corte seco

76:20-84:46

10 - A Ultima
mascara

Rebelido contra o
judeu

01 -Comega a
rebelido

12

corte seco

84:46-85:31

02 - Com solta
de fogos de
artificio Suiss
procura pelo

Duque

corte seco

85:31-86:10

03 - Os rebeldes
cavalgam
apressados

corte seco

86:10-86:18

04 - O Duque
passa mal

corte seco

86:18-87:09

05 - Os rebeldes
cavalgam
buscando o
Duque

corte seco

87:09-87:21
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06 - O Duque
bébado, se abre
com o judeu e 3 fadeout | 87:21-88:57
pede para Suss
mostrar quem
realmente é
Resultados total da sequéncia: 29 fade out 84:46-88:57
Os rebeldes
exigem que o 01-0 Duque 17 Sobreposicio | 88:57-90:49
Duque expulse o morre
judeu
Resultados total da sequéncia: 17 Sobreposicdo | 88:57-90:49
TOTAL: 2 7 46 Sobreposi¢do 84:46-90:49
01 -Siss diz que
>0 cumprlu 9 corte seco 90:49-91:50
ordens -> judeu
transformado
Julgamento de
Siss
02 - Ojuri quer
justica, ndo 5 corte seco 91:50-92:55
vinganga
11 -
Encerramento Resultados total da sequéncia: 14 corte seco 90:49-92:55
01 - Néao
cometam o
Execucgdo de Siss mesmo erro, 14 Sobreposicdo 92:55-94:43
expulsem os
judeus.
Resultados total da sequéncia: 14 Fade out 92:55-94:43
(preto)
Fade out
TOTAL: 2 3 28 90:49-94:43
(preto)
GERAL
CAPITULOS QUANTIPADE DE QUANTIDADE | QUANTIDADE DE
SEQUENCIAS DE CENAS PLANOS
1 3 6 41
2 6 8 66
3 3 8 70
4 3 7 52
5 3 10 41
6 4 16 148
7 3 8 36
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8 2 5 29
9 3 13 58
10 2 7 46
11 2 3 28

11

34

91

615
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APENDICE E
DECUPAGEM DESCRITIVA DO FILME JUDEU SUSS

Abertura;

Tela preta. O filme se inicia com uma musica instrumental, forte, de apresentacdo. A
qual finaliza assim que a primeira imagem surge na tela (efeito de esmaecer). Em
plano fechado, ha um adorno na parede, no centro uma Estrela de Davi e em
primeiro plano partes de velas na Menorah (candelabro de sete pontas, judaico). Ha&
um breve momento de siléncio, em seguida um canto judaico comec¢a. Com um fade
out essa primeira imagem é substituida por uma tela preta. Em um ponto alto do
canto aparece na tela o nome do filme “Jude Su3” em branco, com uma tipografia

fina e com estilo gético.
Apresentacao:

Em seguida alguns créditos se iniciam, com a mesma letra, em um fundo preto:
diretor e produtora do filme; roteiristas; e masica. Nesta ultima, ocorre algo diferente.
Apés aparecer por 4 segundos no fundo preto, entra em quadro a segunda imagem
do filme: um templo - agora com um plano mais aberto - no qual ha um homem
vestindo um talit e kipa, o judeu responsavel pelo canto da até entdo trilha sonora,
gue passa a se tornar um som diegético. O canto do homem se mescla com outra
musica que da continuidade com a primeira, nessa alteracdo de sons aparecem 0s

outros créditos.
Créditos Iniciais:

Novamente no fundo preto, os créditos de "Design de Produgao” e "Camera e Som”
sdo apresentados. Antes dos créditos dos atores tem uma tela “Estrelando”, nesse
momento a musica € finalizada e ocorre alguns segundos de siléncio, em seguida
comeca uma trilha instrumental mais leve, classica, que segue até finalizar as quatro
telas com nomes dos atores. Com uma transicdo suave para a musica com tom mais
préximo do inicio do filme, mais forte. Junto com essa alteracdo da trilha h&
mudanga para uma tela de “assinatura”, na qual aparece informacbes sobre a

produtora “Terra" e a producéo do filme.

Introducéao:
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A mdasica atinge um tom mais dramatico, mais proximo de um “encerramento”.
Novamente no fundo preto, com a mesma fonte tipogréfica, os escritos introdutorios
em branco ocupando o quadro todo: “Os eventos desse filme sédo baseados em fatos
historicos” (Die im film gefchilderten ereigniffe beruhen auf gelchichtlichen jatlachen).
Em seguida, um mapa de Wurttember, em 1733, visto “de longe”. Sobre o mapa, ha
escrito em branco “1733”. Ocorre um efeito de zoom in no mapa, as informagdes
menores passam a ser visiveis, 0 zoom para em Stuttgart, a musica finaliza junto ao
efeito. Com um esmaecer o0 mapa € substituido pela imagem de um quadro, uma
pintura retrato. O texto informando a data continua por alguns segundos ainda nessa

proxima tela.
CAPITULO 1 - Contexto / Apresentacgéo de Wiirttemberg
Sequéncia 1 - O novo Duque de Wiurttemberg

Sons de sinos, voz fora de quadro anuncia a morte de seu pai e antigo dugue. Um
movimento de camera (de cima para baixo em diagonal) sai do quadro de retrato em
direcdo ao novo Duque, Karl Alexander, herdeiro do titulo de Duque de
Wirttemberg. Do Plano Médio para um Plano Grande, com o Duque ainda
centralizado, vé-se uma grande sala com varios homens em volta da mesa em que
Karl Alexander esta apoiado enquanto diz querer fazer o juramento de governar sua
terra e povo de acordo com a constituicdo. O chefe do Conselho, enquadrado (em
Plano Americano) do lado oposto do Duque, segura um grande livro em maos.
Alexander, pde a mao sob a constituicdo para o juramento. Com a mudanca para um
Plano Médio, o chefe do Conselho passa a ocupar o espaco de destaque na tela,
esta de frente enquanto o Duque, de perfil, ocupa uma pequena parte do canto
direito do quadro, como uma referéncia de sua presenca enquanto escuta o inicio do
juramento. Com um corte seco, um Plano Detalhe da mdo do Duque apoiada na
constituicdo. Durante a leitura os planos se alternam: h4 a tela com os dois em
quadro; ha momentos com destaque para cada personagem, inclusive para outros
membros do Conselho; e os detalhes da mao do Duque na constituicdo, em um
desses momentos a mao que estava firmemente apoiada, afrouxa durante o
juramento, que profere ao Duque preservar os costumes e ser fiel a fé, honestidade
e a constituicdo, cuidando do bem estar da populacdo e dos interesses de

Winttemberg juntamente com o Conselho. A cena se encerra com Duque dizendo
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“eu juro” e colocando novamente a mao na constituicdo, deste Plano Detalhe, ainda

com 0s sons do sinos, ocorre o efeito de esmaecer.

Em seguida, os sons dos sinos se misturam com os dos instrumentos de sopro
(trombone ou corneta) que aparecem em cena adornados com bandeiras com um
brasdo. A camera passeia dos oficiais na sacada tocando para a rua, mostrando a
multiddo nas janelas e rua euféricas com a presenca do novo Duque em sua
carruagem. Corte para Karl Alexander centralizado acenando para o povo. Outro
corte seco, para um alvoroco na rua, os guardas tentam conter a multiddo, uma
mulher tenta passar pelo bloqueio, ao tentar conté-la, acidentalmente os guardas
rasgam sua blusa, ela fica com os seios a mostra. O Duque olhando para um ponto
fixo na multiddo gargalha. A mulher se cobre. O Duque ainda gargalha. Proximos
planos, a multidao toma conta das ruas e o Duque segue o caminho. O barulho dos
sinos, dos instrumentos de sopro se mesclam com o da multiddo e com uma masica,
aos poucos a “marcha" e a multiddo sdo os Unicos sons ouvidos. Quando trilha
atinge um ritmo de encerramento o efeito de fade out se inicia e acaba junto a

musica.
Sequéncia 2 - Familia presta homenagem ao Duque

A transicdo da imagem ocorre junto com a mudanca no som. Enquadrado
centralizado, um jovem toca piano, uma musica calma e suave. Com um pequeno
movimento de camera uma jovem moca é revelada em pé, cantando ao lado do
jovem. Eles demonstram afeto. Ao fim da mdusica eles se beijam. O beijo é

interrompido com o som de alguém chegando no recinto. A jovem diz ser seu pai.

A filha sai da sala para recepcionar o pai, a camera a acompanha, o pai entra. Ele
vai até o jovem, inspeciona o livro de mdasicas. A trilha sonora continua a ser a

musica tocada no piano.

O jantar € servido pela filha, o pai e 0 noivo estdo sentados, 0 pai permanece em
foco, de frente e fala sobre a cerimdénia. A camera se aproxima lentamente e o pai
permanece em foco. Eles brindam em homenagem ao duque. A trilha segue ao
fundo, em tom de marcha solene e se torna mais presente no final, enquanto o pai

discursa sobre a importancia do duque.
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[O beijo é apaixonado e sua intensidade aumenta, os jovens estdo sozinhos. O pai
parece representar aquilo que coloca a ordem, o sénior, 0 povo antigo e original que
detém esta ordem e sabedoria. Ele também administra o que ocorre em sua
residéncia quando inspeciona, mesmo que amigavelmente, o livro novo de musica.

E alguém que cuida, administra, guia e é respeitado e amado por isso.]
Sequéncia 3 — Dugue toma posse com 0 povo

O corte € seco. A Duquesa, sozinha, entra em cena no sagudo do palécio, a trilha
segue com pompa. Ao parar de costas, entram entdo suas damas de companhia. O
Duque vem ao seu encontro enquanto as damas fazem reveréncia, sempre atras do

Duque seguem os homens do conselho.

O Duque a recepciona com um beijo discreto, a camera, de frente aos dois, logo se
afasta para acompanha-los. Ao sair da cena caminhando, o corte se da para o
exército marchando de frente para a camera. A trilha de pompa se mistura ao som

do exército marchando.

Logo atrds do exército surge o povo se aproximando e acenando ao Duque. Da
sacada o Duque acena de volta, com a Duquesa ao lado e membros do conselho
em sua volta. A camera se aproxima lentamente do Dugue e desce para mostrar 0
brasdo logo abaixo. O braséo, simbolo que representa Wirttemberg: povo, exército,

recursos, a “terra abengoada”.
CAPITULO 2 - A outra face
Sequéncia 4 — Apresentando os judeus

Do brasdo de Wurttemberg ha transicdo de sobreposicao para o letreiro do judeu:
“Moedas e joias”. A trilha muda para um instrumental sem a pompa anterior, ao som
de uma corneta. O movimento da camera nos leva até um sino (campainha), e logo
revela-se que um homem alemé&o toca a campainha. E o assessor do Duque. A trilha

Se encerra.

A camera se afasta gradativamente e revela homens e a carruagem que
acompanham o assessor. Um judeu baixinho transita entre os homens alemaes,

altos. Ao fundo outros judeus aparecem, com trajes tipicos, barbas longas,

Do escuro surge um judeu que abre a porta e ambos entram.
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A carruagem parte e na sequéncia um judeu entra em cena, sem sair de sequéncia
o tilt da camera para cima revela um idoso judeu na janela com uma moca em trajes
menores. O velho e o homem conversam. A trilha segue somente com sons

diegéticos.
Do velho hé transicdo de sobreposicao gradual ao judeu Oppenheimer.

O assessor e Oppenheimer conversam, a sala é fechada e de espaco limitrofe. Vé-

se as riquezas que o judeu esconde.

Ha close para a face surpresa do assessor ao ver as joias que Oppenheimer guarda.
Enquanto ambos conversam o plano fechado simplesmente varia da face do

assessor para de Oppenheimer.

O ajudante de Oppenheimer os observa atentamente. O assessor deixa a casa, em
uma pan a camera no mostra a sala até a porta, por onde ele sai e imediatamente o

ajudante fala com Oppenheimer.
O close enquanto Oppenheimer fala termina em transi¢cao gradual de sobreposicéo.

[A transicdo do brasao para o letreiro do judeu ja indica um contraste de valores. O
pomposo brasdo que € simbolo de um povo/nacdo abencoada e o letreiro judeu que
resumiria os valores daquele povo em uma so coisa: dinheiro. O judeu que detém:
sdo representados como o0 povo que detém riquezas mas ndo as usam nem
demonstram possuir, os judeus do gueto. Seus lares, roupas e ruas sao simples. A

corte alema, pelo contrario, ostenta com arquitetura rebuscada, roupas e joias.]
Sequéncia 5 — Disfar¢cado

A transicao revela Oppenheimer vestido como um alemao. A trilha retorna entao

nesta cena, com instrumental ligeiro. Os cavalos séo revelados, correndo.

A carruagem passa por outra, sendo guiada por Dorothea (filha do conselheiro do

Duque). Dorothea observa a carruagem que a ultrapassa rapidamente.

A carruagem de Oppenheimer tomba na estrada e o0 mesmo € revelado no chéo, em
close. O judeu e o cocheiro conversam. Oppenheimer o abandona e pede ajuda a

Dorothea.

Corte seco.
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Sequéncia 6 — Conselho “tradigdo”

Do corte vemos a reunido do conselho. Os homens discutem em volta de uma mesa,

ao fundo um enorme quadro. N&o ha trilha, somente a conversa dos homens.

Faber entrega os votos para o lider do conselho. H& corte seco para o guarda de

Stutgard analisando os papéis de Oppenheimer.
Sequéncia 7 — Judiaria Mundial

Close no guarda analisando papéis e close em Oppenheimer e Dorothea. O guarda
entrega 0os documentos e entdo revela-se o portdo para Stutgard com casas e

pessoas ao fundo. Ha apenas sons diegéticos.

Dorothea e Oppenheimer conversam, ao fundo ha cavalos, pessoas e casas. Ambos
conversam sobre viagens, e os locais ao redor do mundo onde Siss ja foi, o judeu

flerta com Dorothea, que nédo corresponde e se constrange.
Sequéncia 8 — A face do Duque

Ouve-se o Duque reclamar. Vé-se a porta, seu assessor apenas. Nao ha trilha,
apenas a conversa. Em sequéncia o Duque entra em cena e logo seu criado que o

auxilia a deitar-se.
A Unica mudanca de plano € o close para 0 assessor.
Sequéncia 9 — Malicia do judeu

Corte seco para Faber e Dorothea em sua casa, de frente & camera. Das costas
dos dois, observamos ao fundo o judeu Oppenheimer e o pai de Dorothea, lider do

Conselho.

Close no lider e Oppenheimer conversando. Dorothea e Faber observam e
conversam de outra sala. Faber caminha em direcdo a camera, de frente. Surge

entdo caminhando em direcdo ao dois, a cAmera 0 acompanha até chegar aos dois.

Ha zoom in na face de Oppenheimer e transicdo gradual em sobreposi¢cdo para um

close do Duque com joias em maos.
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CAPITULO 3 -Tudo é mercadoria
Sequéncia 10 — Dinheiro é poder

O Dugue aparece sozinho, analisando as joias. Ele conversa com um assessor que

se revela presente em zoom out da camera.

O assessor fala com Oppenheimer, que se revela a porta. Ele se aproxima

lentamente enquanto conversa com o Duque.

Das costas do Duque, sobre a mesa, Oppenheimer derrama moedas. Ha close nas

moedas que caem sobre a mesa e transi¢cao gradual sobreposta para o balé.
De cima vé-se mulheres dancando, tendo a visdo do Duque sobre as mocas.

Na sacada, o judeu, um assessor e 0 Duque observam o balé. Oppenheimer esta ao
lado do Duque e com vestimentas mais elaboradas. A trilha sonora € a musica do

bale.

O préprio judeu abre as portas do camarote do Duque para 0 assessor e a moga

entrarem. Na mesma sequéncia deixam-nos a sos.

No corredor, Oppenheimer e 0 assessor conversam, o Duque entra. A camera 0s

acompanham enquanto conversam e para.

Close, fechando, para a face de Oppenheimer falando que dinheiro é poder.
Transicdo gradual para a ponte com pedagio.

Sequéncia 11 — Judeu lucra em cima do povo

Gradualmente surge o0 mesmo portdo por onde Oppenheimer entrou, com as casas

e movimento ao fundo. Um comerciante parado em frente ao posto de pedagio
reclama aos gritos.

Surge o ajudante de Oppenheimer chegando em sua carruagem. Ele conversa com
0 comerciante e o convence a subir o preco de seu produto. Nao ha trilha, somente
sons diegéticos de passaros, carrogas e conversa.

O corte é seco para outra cena.

Sequéncia 12 — Poder do judeu arruina o povo
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Em uma sala, o lider do Conselho e Faber trabalham, Dorothea entra. Cumprimenta
0 noivo e segue até o pai, a camera a acompanha e na sequéncia ha zoom in
enquanto conversam. O pai se levanta e se aproxima de Faber, a camera o

acompanha. Eles discutem sobre a autoridade do Duque.

Corte seco, em sua sala propria, Oppenheimer e seu ajudante estdo atras da mesa,
do outro lado o Ferreiro e sua esposa com um bebé no colo. Os judeus lideram a
conversa, a mulher e a crianca saem da sala e em zoom in foca-se para os 3
homens na sala. Aparece o mapa da estrada no qual ha uma linha pontilhada
cortando a planta de uma casa pela metade. Os judeus tentam convencer o Ferreiro
deve metade da casa ja que as estradas pertencem agora a Oppenheimer. Do mapa
passa para o ajudante argumentando rapidamente com o Ferreiro, que em detalhe
mostra-se lento e com pouco argumento contra seu opositor. Em detalhes
alternados do Ferreiro para o Oppenheimer, ao fundo a mulher com a criangca o

confronta com energia. Sem piedade, em close-up, Oppenheimer da sua sentenca.

A cena alterna gradualmente para montes de pedras, em um travelling a populacao
conversa ao lado da casa do Ferreiro, os sons altos de marteladas no ferro e da
conversa indignada com uma mausica instrumental dramatica ambientam a cena. O
Ferreiro martela e a sua frente a mulher chora sentada, curvada com as maos no
rosto. O plano médio se alterna gradativamente a um plano geral da casa com a
guarda em cada andar, vigiando a estrada, a populacdo no entorno em grande

agitacao.

Em corte seco, Oppenheimer e uma cortesd dentro da carruagem, ricamente
vestidos, conversam. A carruagem passa em frente a casa do Ferreiro. A mulher do
Ferreiro aponta para a carruagem, ao seu lado, o marido bate o martelo fortemente
no ferro. Em corte seco o plano de detalhe nos cavalos da carruagem sdo parados

por transeuntes gritando.

Ao lado da carruagem e a frente homens abordam a carruagem de Oppenheimer, ao
fundo ele e a cortesa. O judeu discute com o dirigente e este, em contra-plonge o
responde. O Ferreiro sai de seu posto com seu grande martelo em maos, destréi a
lateral da carruagem, Oppenheimer e a mulher se afastam. A musica de fundo
dramatico continua, da carruagem o judeu ordena a prisdo do Ferreiro. Em zoom in

para o judeu cobrindo a boca da mulher, ordenando para que a carruagem continue.
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Um membro do Conselho esta sentado a mesa lendo uma carta com ar de
indignacdo. Em cortes secos revelam-se outras pessoas a mesa, COmo sua esposa
e sua filha. Um movimento de traveling e zoom out revelam toda a mesa de café e

parte do cobmodo, todos continuam a discussdo durante a refeicao.

[O papel da mulher: As mocas passam a ser alvo de Siss e do Duque, como
“mercado de carnes” na corte e nos bailes. Ha também, o papel de mulher do lar,
Dorothea e o pai conversam e tem destaque enquanto conversam a respeito de
mantimentos. Quando o0 assunto se torna politico em outros aspectos, este se

levanta e vai até Faber].
CAPITULO 4 - O baile e as mascaras

Sequéncia 13 — Tomando posse

Em corte seco por entre as portas abertas do saldo de baile, ao fundo inUmeras
pessoas dancam de maneira extremamente organizada e simétrica, a cada lado da
porta dupla estd um membro da guarda a postos. A musica é orquestrada de cordas

agudas embala o baile de méscaras.

As cenas de danca se intercalam, nas quais mergulha-se no interior das fileiras de
pares, vistas de frente e de cima. Em meio ao baile, um cavalheiro controla os
passos da danca. O movimento de camera em travelling para o Duque e
Oppenheimer na sacada. Em plano médio Oppenheimer e o Duque conversam,
ambos ricamente vestidos. Oppenheimer mostra ao Duque da sacada como
organizou as mulheres, o cavalheiro continua a ordenar para onde vai cada fileira de

mocas e rapazes no baile, as cenas se intercalam.

O judeu conversa com o Duque e este observa com seu monoculo as mocgas
dancando. Uma fileira de mocas se separa e é levada a outra sala, o ajudante de
Oppenheimer, no meio das mocgas, esfrega as mados e as portas atras dele se
fecham. Em travelling, acompanhamos Oppenheimer e o Duque que caminham até
a outra sala, da sacada o Duque observa com seu monoculo as mogas mais jovens,
selecionadas e arrebanhadas como ovelhas para o local. As mocas vestidas como

pastoras dangam concentricamente, em volta apenas uma fileira de rapazes.

Em corte seco Faber e dois senhores do conselho a frente, discutem. Ao fundo

desfocado acontece o baile. O proximo corte vai para o Duque no meio das mocas,
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analisando uma a uma com seu monoculo. O Dugue tira a mascara e acaricia o seio
de uma moca. Em cortes secos aparecem o close do rosto de Oppenheimer com

expressdo maliciosa e Dorothea com a cara fechada, ela retira a mascara.

Das costas de duas mocas vemos o Duque olhar atentamente ao colo delas, em
close o Oppenheimer estimula uma das mogas a mostrar as pernas. Uma das

mocas presentes ergue o vestido da jovem que chora ao ter sua mascara removida.

Das costas da jovem o Duque a abraca e acaricia seu ombro com o mondculo,
sussurra e a toma pela mao. Ao fundo desfocado os presentes observam o casal se
retirar. A jovem sai de cena pela esquerda e na sequéncia, a direita, Oppenheimer
se dirige até Dorothea e a rodeia até parar em suas costas. Em primeiro plano

Oppenheimer e Dorothea conversam, ao fundo o baile.

O Judeu oferece suas méos a Dorothea e ela Ihe concede a danca, em um
movimento de danca eles saem pela esquerda e imediatamente o Joseph coberto
com um capuz preto os segue como uma sombra, fechando a porta por tras do

casal.

Dorothea e Oppenheimer entram em uma ante-sala, Dorothea, desconfiada, olha
incessantemente para o lado. A musica do baile gradativamente diminui. Ao fundo

da sala em uma namoradeira estdo o Duque e uma moc¢a em clima de tenséo.

O casal cessa a danca e novamente o judeu fala pelas costas de Dorothea, que
recusa suas investidas. O judeu beija seu ombro e Dorothea o recusa, de frente um
ao outro, discutem. Ela corre para a porta e 0 zoom out se da para acompanhar seus
movimentos, ela a abre e sai. Imediatamente o corte segue para a porta da frente e
para a saida da moca. Oppenheimer a segue e em plano médio as pessoas passam

por todos os lados, Dorothea olha para os lados, procura o pai.

Faber surge correndo pelo lado e a encontra, o pai imediatamente se posta a frente
do casal e confronta o judeu. Um de frente ao outro no meio do baile onde pessoas

passam pela frente e por tras como borrdes.

Em corte seco, o Duque sentado em sua rica namoradeira com a mocga, 0 zoom in
nos aproxima do momento intimo. Mina tenta se levantar porém é o Duque a

impede, ele a acaricia.

Sequéncia 14 — Tire sua mascara judeu
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Em corte seco tem-se um plano geral da mesa de jogo de cartas, os homens jogam
e as mulheres (provavelmente cortesds) em volta. Oppenheimer esta ao centro, em
zoom in aproxima-se a Faber, mascarado, e fala ao ouvido do judeu. Este, continua
a jogar, entre cortes secos cada jogador faz sua cartada, sentados. Faber, em pé, se
contrapbem a eles, ele estad preocupado com situagcbes politicas do ducado e os
jogadores estdo bem tranquilos em meio a diversdo. Em cenas entrecortadas Faber
e um membro do conselho investem verbalmente contra o judeu que,

despreocupado, continua o jogo.

Faber se exalta e o judeu finalmente levanta e o acusa de insulto, do close ao rosto
de Faber o plano geral mostra ambos se enfrentando corpo a corpo. Seu
companheiro mascarado reveza na luta com Faber e o judeu o agarra, tirando sua
mascara. Faber foge, em corte seco Faber e seus companheiros descem as

escadas, passando pela guarda.
Sequéncia 15 — Os judeus podem entrar

Em um quarto, Oppenheimer fala as costas do Duque, este se senta e ordena que
seu copo seja cheio. O judeu o segue e o serve. Em close o Duque fala enquanto
bebe, o judeu o convence a deixar seu povo entrar. Ao fundo a muasica continua
enquanto ambos conversam, 0 judeu exige um documento comprovando que seu
povo é permitido em Stuttgart, os planos se alteram entre closes dos rostos de
ambos. O judeu convence o Duque que ninguém pode desrespeita-lo pois assim

estara desrespeitando o proprio Duque.
CAPITULO 5 -0 poder de persuaséo
Sequéncia 16 — O judeu acumula inimigos

Mal o Duque termina sua sentenca, em corte seco os tambores rufam, os sons sao
de tambores e sinos. Em plano geral a cidade toda parece parada para a execugao,
ao fundo prédios e ao centro a jaula com o Ferreiro dentro. Ao som do grito (da
esposa do Ferreiro), a jaula é suspensa. A multiddo em volta do palanque de

execucao observa tudo atentamente.

Em uma sacada lentamente o zoom-in acontece, Oppenheimer observa tudo

acompanhado de sua cortesa e guardas. Entre cortes, a jaula, pessoas das janelas
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e a sacada do Oppenheimer se intercalam. Homens apontam para o judeu e

revesam ameagcas.
Sequéncia 17 — Conselho contra a entrada dos judeus

Com o mesmo rufar de tambores e ao som de instrumentos de sopro, caravanas de
judeus entram pelos portdes da cidade. A guarda permanece aos lados da estrada,
0 povo judeu entra com cavalos, carrocas, caminhando com ar de cansaco e
entoando cangdes. Em contraste com os alemaes, os judeus vestem trajes escuros,
barbas, chapéus pretos. Os alemées vestem jaquetas, cal¢cas, sem barcas, perucas
claras, bonnets (chapéus brancos usados pelas mulheres), reforcando a “limpeza"

do povo ariano. A melodia orquestrada ao fundo € melancélica e de ar tragico.

Em corte seco, a melodia continua, o close é em Faber que fala. Em zoom-out a
mesa do conselho surge repleta de membros. Os ancidos discutem sobre o risco as

proximas geracoes.

Em tom de urgéncia, em corte seco, a escadaria do palacio para o quarto do Duque
recebe membros do conselho. Um dos membros pede para ser anunciado, este
invade entdo os corredores dos aposentos do Duque. A porta do quarto do Duque
esta um servo negro ,vestido de maneira extravagante, se mostra prestativo e os

deixa entrar.

Sentado em sua mesa, o Duque fuma e se mostra acolhedor ao membro do

conselho. Ambos conversam, o Dugue senta confortavelmente, passivo.
Sequéncia 18 — O judeu espiona

O corte seco mostra Oppenheimer e seu ajudante no escritério, ambos exaltados por
conta da visita do membro do conselho ao Duque. Rapidamente ambos correm para
a porta. De cima da escada do escuro corredor a camera acompanha os dois
subindo até um buraco na parede. O corredor esta por dentro das paredes e da vista
ao aposento do Duque. A camera subjetiva por um segundo revela a reunidao do
conselho com o Duque — este vestindo trajes nao oficiais. O corte seguidamente vai
para a cena da reunido, em plano geral, aproximando-se depois do membro que |é
uma passagem do livro de Lutero. Em um corte quase imperceptivel para a boca de

um dos rostos da decoracédo da parede, os judeus estao observando tudo.
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O Duque, sentado, se exalta e levanta, acusando o conselho de rebeldia e os
expulsa. Da janela o Duque grita e do buraco os judeus observam o conselho sair
em retirada. A subjetiva em zoom-out, mostra os judeus no corredor retirarem-se

rapidamente.

CAPITULO 6 - Nada é sagrado para os judeus
Sequéncia 19 — O judeu manipula/engana

Duque, sozinho, grita ao criado para que traga a roupa. Em sua sala, Oppenheimer
e Levy conversam, a porta o criado surge. Oppenheimer sai e Joseph reza batendo

constantemente no peito, sempre a revirar os olhos e gesticular de maneira peculiar.

O Duque, vestido adequadamente, fala olhando para a frente, como se falasse ao
expectador — dirigindo-se a Oppenheimer, que, da porta, responde ao Duque. O
judeu menciona dar fim ao conselho com “fogo e espada”, o Duque aceita
sugestdes. Os planos variam entre o Duque e Oppenheimer separadamente. O
Duque, inicialmente em plano médio, passeia pelo aposento como que passeando
em seus pensamentos e ganha um plano americano e depois geral. O judeu esta
sempre muito ativo e fala gesticulando em contraste com qualquer alemé&o,
reforcando sua peculiaridade. Ao ato final ambos estdo de frente a frente,

demonstrando novamente uma alianca entre o Duque e o judeu, em fade out.
Sequéncia 20 — O judeu conspira/trama

A transicdo gradualmente passa para um adorno judeu e candelabro Menorah
aceso. O Menorah acesso & frente da Estrela de Davi sendo segurada por dois ledes
olhando para lados opostos. Em um movimento de tilt horizontal a escadaria leva ao
Rabbi e Oppenheimer terminando de subir, o Rabbi, muito velho, escarra de maneira
nada sutil. Ambos andam em direcdo a uma porta, cortando para um corredor e
Oppenheimer tentando convencer o Rabbi a persuadir o Duque. Eles param a
caminhada e em zoom-in os dois sdo focados a frente de tudo, o Rabbi alerta

Oppenheimer.

Em travelling a companha-se o Rabbi caminhando pelo palacio apontando com a bengala

pelos lugares, batendo com ela nas prateleiras cheias de livros. O Rabbi senta, Oppenheimer
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o0 acompanha. Em close ambos conversam, o judeu tenta usar as palavras de Deus em seu
favor, ora Rabbi e ora Oppenheimer rebatem um ao outro. Finalmente, o Rabbi se levanta e
é vé convencido. Ambos em pé se entreolham, gradualmente em fade out para o preto o fim

da cena.

Do preto graduamente inicia-se a cena em plano geral com o Rabbi em seu
telescopio, a porta surge o Duque, Oppenheimer e logo mais o criado (negro) do

palacio, todos vao até o Rabbi, sentado observando pelo telescopio.

O Duque, o judeu e Rabbi se enquadram em plano americano, nota-se o alto grau
de cumplicidade no olhar atento de Oppenheimer. O Duque toma o lugar do Rabbi,
senta-se bonachdo e impaciente, tenta observar os astros. O Rabbi ajusta
misteriosamente o telescopio de modo que o Duque pouco suporta olhar. O
preguicoso Duque vai direto ao assunto e questiona Rabbi se os astros estdo a seu
favor. O Duque se convence de fazer o que quer — de qualquer maneira o faria — e
sai apressado. Oppenheimer rapidamente beija as vestes do Rabbi e sai em
disparada atras do Duque. Rabbi por sua vez, faz uma careta segurando o livro,
paralisado como se ndo concordasse com aquilo. Gradualmente a transicdo para

outra cena se faz.
Sequéncia 21 — O judeu corrompe

Em transicdo gradual para a proxima cena, na antessala do gabinete de
Oppenheimer estd um senhor membro do conselho sentado, Levy entra e diz que
ele pode passar. Lentamente o senhor passa pela porta e se pode ouvir
Oppenheimer recebé-lo alegremente. O som vem antes da cena de Oppenheimer
recebé-lo, saindo de tras da sua mesa para cumprimenta-lo e pd-lo a sentar. Sem
mesmo o senhor proferir uma palavra, Oppenheimer apoia-se a mesa e fala sobre
as intencdes do Duque, lentamente ha zoom-in para Oppenheimer, deixando-o em
plano mais fechado. O judeu se senta, ora o judeu ora o senhor falam. Oppenheimer
tenta convencer o senhor a participar do novo conselho e ele se recusa por
desconfiar do conselheiro (o préprio Oppenheimer). O senhor se levanta e também
Oppenheimer, ele se aproxima demasiadamente do senhor e diz que pretende se
casar com sua filha. A resposta é que a filha esta noiva e que ndo podera acontecer.

Entdo Oppenheimer da um prazo. A cena termina com o judeu saindo do quadro e
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ficando apenas o senhor, virando para o lado, em fade out gradual para a préxima

cena.

Gradualmente revela-se a cena no interior de uma igreja, onde apenas metade dos
bancos esta sendo ocupada, a outra metade permanece vazia. Ha apenas homens
sentados aparentemente, & frente, no alta, um pulpito com um casal ajoelhado a
frente. Em close aparecem apenas as maos da noiva, do noivo e do padre
colocando a aliangca. Em zoom out vé-se que 0s noivos sdo Faber e Dorothea, o
padre permanece em pé e ambos estdo ajoelhados, ao fundo desfocado levemente
esta o pai da noiva. O pai da noiva a frente, com ar desolado, parece arrasado com
o fato de ter de casar rapidamente sua filha para livra-la do judeu. Ao fundo estédo
homens e mulheres testemunhando a ceriménia. Novamente, em quadro estdo os
noivos ajoelhados, em zoom in para eles. Enquanto o padre fala “até que a morte os

separe”, a cena termina em fade out gradualmente.

Gradualmente a cena seguinte se da de frente com a empregada abrindo a porta e
Oppenheimer entrando no gabinete do Presidente do Conselho (o tal do “senhor”),
que estava sentado escrevendo. Ele se vira para tras e levanta, Oppenheimer se
dirige a ele e anuncia que o seu tempo acabou. O presidente se levanta e o encara

sem sair do lugar.

Oppenheimer se aproxima, frente a frente ambos conversar. Em plano fechado
ambos se encaram, o Presidente do Conselho rejeita novamente o pedido para
cancelar o casamento de sua filha. De saida, Oppenheimer ameaca o senhor e 0
acusa de descaso por conta de ter casado sua filha na noite anterior. O senhor se
descontrola e altera o tom da voz, e carrega o judeu até a porta, pelo colarinho
(delicadamente), gritando. O senhor Presidente do Conselho acusa o judeu pelo
atrevimento de ir até “sua terra” causar problemas, inclusive com as familias. Ao
coloca-lo a porta, ele a fecha e e sai em busca de ar fresco. Enquanto o senhor abre
a janela de sua casa, o corte seco com um raccord de Oppenheimer abrindo a porta

de seu gabinete.

Oppenheimer abre, esbaforido, as portas de seu gabinete gritando o escriba (que
esta fora de quadro), em tilt rapidamente surge o escriba em quadro, aparentemente
ocupado lendo algo. Este, olha para tras. O escriba senta-se rapidamente e

Oppenheimer se apoia sobre a mesa, imediatamente o escriba escreve 0 que
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Oppenheimer |Ihe dita — ele acusa um membro do conselho por rebelido. Ele sai da
sala agitado e vai para seu gabinete, muito agitado, atira o casaco sobre a cadeira.
Da porta observamos Oppenheimer ditando e gesticulando sozinho, da outra sala o
escriba repete as palavras com ar de desconfianca e questiona quem é o acusado.
Oppenheimer, da sala, olha para a frente e diz que € o conselheiro Sturm — pai de

Dorothea. Neste momento a transi¢do de cena é gradual para a proxima.

Gradualmente a cena se inicia com um conselheiro (Metz) e o escriba sentados a

mesa, com diversos papéis espalhados por ela. Sturm, atras da mesa, em pé.

Sturm é julgado, Levy se levanta e fala apontando o dedo na dire¢cdo de Sturm. A
sala toda esta escura, iluminada apenas com velas. A escuriddo da énfase as

expressoes de Sturm, o escriba Levy e Metz.

Metz apenas abre a boca para defender Sturm e o escriba para incriminar. O Unico a
gesticular sempre é o escriba de Oppenheimer. Em zoom-in o plano fecha no rosto

do escriba.
Sequéncia 22 — O judeu destroi

Em corte seco se inicia a cena para Dorothea arrumando sua cama e Faber parado
na encostado na porta, o que significa que ele respeita a distancia e castidade entre

eles mesmo que ja casados.

Dorothea prepara sua cama para ele, pede sua ajuda e ambos se aproximam.
Dorothea em meio a conversa Ihe da um abraco e um beijo. A empregada chega, os
vé e bate na porta. Dorothea olha para a porta e solta Faber, volta para a
arrumacao. A empregada, da porta, comunica a ambos que o Von Roeder o0s
aguarda. Em corte seco Dorothea desce as escadas, de cima vé-se Von Roeder

andando de um lado ao outro, inquieto.

Felizes, Dorothea e Faber descem as escadas e ela da as maos a Von Roeder. Dos
ombros de Faber, subjetivamente, Von Roeder pesarosamente da a noticia para o

casal.Gradualmente a cena transiciona para a reuniao do conselho.

Gradualmente da cena anterior, surge uma gigantesca reunido, em plano geral. A
sala esta lotada e ha uma chamada. Faber, do pulpito, chama rapidamente e com

forca os nomes.
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Cada membro se expressa com fervor para a soltura de Sturm, sempre com
destaque para planos que aparec¢a pessoas ao fundo mesmo que com desfoque. Os
homens na sala defendem a constituicdo. Nao ha trilha, musicas do ambiente ou

nada do tipo. Apenas falas e muita acéo.

[No inicio do filme a trama foi se desenrolando com melodias, muasicas orquestradas

e ao final a acdo ndo deu espaco para isso e tudo passou muito rapido].

A frente, o Duque, com um canudo em suas m&os, com toda a guarda alinhada
atras, de frente e em plano fechado aparece. Ele aparece com pompas, em zoom

out a grandeza da sala e da guarda se engrandecem.

Das costas do Duque, aparece o conselho e ele agora parece mais fragil. Os

homens estdo desordenadamente espalhados pela sala porém proximos.

Em plongée o plano geral das cabecas dos conselheiros até o final da sala com a
guarda, faz o Duque parecer imponente novamente. Em zoom-in, Oppenheimer é

destacado.

O Duque sentencia a dissolucdo do conselho, em detalhe para seu rosto, ele declara
a decisao e se vira de costas com a guarda toda em sentido. Ele se retira pela lateral

da sala, a guarda toda em sentido permanece encarando os membros do conselho.

Von Roeder entra pela porta e segue pelo corredor com um homem, para préximo
ao criado — negro — do Duque. Este, continente, beija suas vestes. Ha uma certa

cumplicidade entre o criado e o0 aleméo.

Homens entram ao gabinete do Duque, a camera acompanha o caminhar apressado
do grupo com alguns deles passando a frente ou atras do assunto principal: o
encontro do Von Roeder e do Duque. Ambos param ao centro, o Duque se torna a
Von Roeder, irritado. O Duque se senta em sua cadeira atrds da mesa, em planos
de destaque para ambos segue a conversa. Quando Von Roeder aponta a revolta
publica contra o Duque e menciona a ideia de expulsdo de Oppenheimer, 0 mesmo
e focado com olhar penetrante de raiva ao lado de Remchingen. O judeu sempre
com seus trejeitos, apertando o dedo indicador contra o deddo ao falar. A porta
surge a Duquesa, com humor contrastante aos demais da sala, vestida toda de
branco. A camera acompanha seus movimentos até o Duque, em detalhe ela

voluptuosamente se aproxima do Duque e sugere fazer o que Oppenheimer diz.
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Assim que a Duquesa saem o Duque se levanta e caminha pela sala a pensar, ele
parece um tubaréo cercado, se movimenta a divagar. O movimento preenche a cena
a todo momento, a entrada e saida de pessoas, o0 habito do Duque de se
movimentar para pensar e finalmente Oppenheimer sempre a seu encontro, com a
solucéo pronta. Desta vez o Dugue ndo confia mais no judeu, afinal os problemas se
agravam e aparentemente o Duque conquistou dinheiro, poder, prazeres e
facilidades. Tornou-se incapaz até de pensar por si SO e solucionar seus problemas,

viu-se entdo com menos beneficios que antes e muito mais dores.

CAPITULO 7 - Os judeus se unem contra o povo
Sequéncia 23 — O judeu deixa o Duque contra 0 povo

Em corte seco, um plongée geral mostra a populacédo invadindo a cena, clamando
por Sturm. Sdo homens e mulheres & beira do palacio do Duque. Bem a frente de
todos identifica-se Faber, notavelmente sem chapéu. Encolhidos na frente da janela
vem o Duque, Oppenheimer e Remchingen. Os trés discutem como emprestar

soldados e Oppenheimer deve fazer contato com o povo judeu.
Sequéncia 24 — Os judeus s6 pensam neles

Em corte seco, de costas, o Rabbi vestido com um manto branco abre um armario
enguanto ao fundo o som de hinos judaicos entoados. Aparentemente em algum tipo
de cerimbnia o tesouro que o Rabbi tira do armaio é passado para outro judeu de
manto branco sobre a cabeca. Oppenheimer o chama escondido entre pilastras, ele
ndo queria chamar a atencdo de mais ninguém. Em zoom out aparecem entdo em
cena mais pessoas participando da cerimbnia, o Rabbi passa no meio de outros e

segue em frente, em diregéo a Oppenheimer.

Sutilmente enquanto Rabbi vai para frente, ao fundo os homens judeus tocando o
objeto de devocédo sdo mostrados por alguns segundos. Em plano geral a sinagoga

com candelabros, escadarias e ao centro um coreto mais alto.

Enquanto acontece o santo culto, Oppenheimer tenta convencer o Rabbi a conseguir

dinheiro para o empréstimo de soldados para dar um fim a revolucdo popular de
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Stutgart. Rabbi tenta sempre repreender o Oppenheimer por faltar com suas
tradicdes religiosas, porém Oppenheimer sempre consegue convencé-lo que é um

sacrificio pelo bem do povo judeu.

Oppenheimer veste 0 manto branco e canta no santo culto com os judeus, para
mostrar presenca. O culto é abarrotado de pessoas, aparentemente desorganizadas

e em pe.
Sequéncia 24 — O povo resiste

Dorothea canta em cena parecida com a sua primeira no filme, sé que triste, chorosa
e sem Faber. A cena se inicia com close em sua face, a musica tristemente cantada
contrasta com a musica fervorosa da cena anterior. Dorothea lamenta a auséncia e
falta de noticias de seu pai e de seu marido. Quando Faber chega até o local, eles
se abracam e ele a conta que a revolucao esta comecando, e garante que irdo soltar
Sturm. Dorothea, como se pressentisse que algo pudesse acontecer, preocupada
com Faber, o abraca e se despede com medo de ser a Ultima vez que eles se

veriam.

[Esta cena prepara o espectador para uma despedida final dos dois, dada as
circunstancias o caminho mais obvio seria que Dorothea se despede de Faber por

medo de ele morrer durante a rebeliao].

Sturm novamente sendo julgado, nervoso anda de um lado ao outro prestando
contas e se dizendo inocente. SlUss aparece e interrompe o julgamento, pede para
falar a s6s com o Sturm e novamente o oferece uma chance de acordo, soltar Sturm
se ele aceitar ser ministro. O qual, nhovamente nega. Suss com deboche provoca
Sturm, com uma ameaca velada a Dorothea. Plano fechado com expresséo

preocupada de Sturm e o sorriso de Suss. Dorothea esta em risco.

O siléncio da cena anterior € quebrado com voz de pessoas e de membros do antigo
conselho esbravejando, em uma taberna culpam os judeus pelo golpe do Duque e

armam a rebelido. Combinam de agir pela noite.

CAPITULO 8 -Os judeus lucram com a guerra contra o povo

Sequéncia 25 - O judeu faz tudo para conseguir o que quer
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Escuro, na noite, Faber tenta passar pelo portdo como sendo um mensageiro, mas
0os guardas perguntam a senha e ele fala uma errada, os guardas o levam até o
castelo. Com fade out para preto Slss aparece sem sua peruca e com pijamas
subindo as escadas correndo. Entra em seu gabinete e encontra Faber rendido
pelos guardas. Siss o0 provoca e tenta conseguir informacfes. Faber se revolta
contra Siiss e se nega a responder e entregar os colegas. Sliss 0 manda para sala

de tortura.

Corte seco, som de um relégio, a cena inicia com um plano fechado em um relégio e
um movimento de camera até Dorothea que anda ainda mais preocupada, chorando.

Musica melancdlica e dramética acompanham o desespero de Dorothea.

Sequéncia 26 — Suss arma o golpe

O Duque sentado com varios papeis em mao, Siuss atras e Remchingen na frente,
Duque esté nervoso e aflito, Suss tenta acalma-lo propondo solugbes para combater
o levante da rebelido. Duque levanta bravo, chama Siss de “judeu sujo” por propor
uma guerra de povo contra povo. Remchingen mantém a calma e ajuda o Duque a
seguir as ideia de Siss, sempre calculista. Acaba a cena com o Dugue nervoso e

Siss saindo para informar a Duquesa que eles iriam viajar.
CAPITULO 9 - O judeu corrompe
Sequéncia 27 — Suss abusa de Dorothea

Na sala de tortura, homens que ndo usam uniformes nem roupas de corte, se
vestem de forma simples, com cores escuras, 0 que contrasta com Faber. O
explicam como funciona a maquina de tortura. Ele ndo resiste, se mantém em
siléncio.

Em corte seco Dorothea com um lenco que cobre sua cabeca, preocupada, escuta
de Suss (fora de quadro) que apenas o Duque poderia ajuda-la. Ela estd em pé no
quarto de Siss, com portas abertas. E ele sentado de frente a uma mesa posta com
comida. Ele estd sem peruca e com roupa que parece de dormir. Se levanta, fecha a

porta do quarto, Dorothea assustada. Ele pega a peticdo que Dorothea escreveu
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pedindo a soltura do pai e a rasga. Dorothea se aproxima de Siuss pedindo
misericordia, senta na cadeira e oferece seu anel a Suss, que desdenha por ter joias
melhores que a dela. Suss a chama para mais préximo e circula seu brago por tras
de Dorothea que escapa e 0 empurra em cima de uma mesa. Suss levanta com
calma, vai até a janela com Dorothea. H4& um contraplano de dentro da sala de
tortura em que é possivel ver Siiss colocando um pano branco na janela. E sinal
para tortura comecar, Faber grita de dor. Na janela Dorothea reconhece a voz de
Faber. Siss retira 0 pano, o grito para, o recoloca e o grito continua. Dorothea pega
0 pano e se prende contra a parede. Siss tenta puxa-la, ela resiste e comeca a
rezar, ele zomba. Cerca Dorothea e a forca joga ela na cama. A cena termina com

ela gritando e Siss sobre ela.

Corte seco, Levy entra na sala de tortura mandando soltar Faber, que sai atordoado
e pergunta a Levy a quem deve a soltura. Ele responde que Dorothea teria

conversado pessoalmente com o consultor financeiro. Faber fica devastado.

Sequéncia 28 — O judeu mata

Corte seco, Dorothea corre atordoada pelo campo. Musica forte, densa e dramatica,
que se encerra com fade out para o preto. Com Faber andando atras de Dorothea, a
musica de fundo é uma variacédo da que ele tocou para ela no piano. Informam que

ela saiu correndo para um dire¢do. Faber corre atras dela. Fade out.

Do preto, com uma musica dramatica, escuro e enevoado, ha o contorno de Faber
em um pequeno barco carregando o corpo de Dorothea. O povo fica olhando a cena,
todos tristes e revoltados. Faber a frente da multiddo carrega o corpo de Dorothea
pelas ruas, as pessoas com tochas o seguem em direcdo ao castelo, a musica mais

densa e melancolica. Faber para em frente ao castelo e grita “Judeu”.
Sequéncia 29 — O judeu se esconde

Olhando pela janela esta Levy, assustado, com uma vela na mao. Um dos
conselheiro chega até Faber, ele coloca Dorothea no chdo, a musica mais forte.
Homens no meio da multiddo gritam para que comece o ataque. Levy observa tudo,
e quando as pessoas tentam invadir o castelo ele corre para esconder atras da

cortina. A sequéncia é quebrada com um corte dinAmico entre o povo tentando
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arrombar a porta e Levy tentando se esconder. O judeu apaga a luz da vela e se

esconde. O povo invade e passa por ele sem o notar.

CAPITULO 10 - A dltima mascara
Sequéncia 30 — Rebelido contra o judeu

Ambiente externo, montado a cavalos os antigos membros do conselho chegam até
0 portdo a procura do Duque. Ha a resisténcia de um dos soldados que puxa a
arma, mas os rebeldes agem antes e atiram nele. Os outros soldados cedem,
abaixam as armas e abrem os portdes. Comeca a rebelido. Os membros do

conselho correm a cavalo.

Fogos de artificio no céu, uma festa. Suss pergunta sobre o Duque para a Duquesa.
Intercalado com os membros do conselho correndo de cavalo, uma mdasica dita o
ritmo, rapido. Slss vai conversar com o Duque, que esta deitado passando mal e
bébado, preocupado com o exército que ainda ndo chegou. Siss e o servical Turco
0 ajudam a se sentar, ele pede bebida. Cavalos correm pela estrada, os
conselheiros com tochas na mao. O Duque bebe e questiona Suss por nao beber.
Ele se abre com o judeu, e acha que ele esta agindo estranho, o Duque entéo diz:
“Tire a mascara meu amigo”, Stiss nao reage bem e o Duque esbraveja dizendo ser
uma piada. Um mensageiro chega no quarto chamando pelo Duque, que se levanta

com dificuldades e pede sua peruca.
Sequéncia 31 — Os rebeldes exigem que o Duque expulse o judeu

Corte com fade out, em plano aberto o Duque, seguido pela Duquesa, pelo turco e
por Siss vai até a entrada do saldo receber as exigéncias dos rebeldes. Duque se
revolta e esbraveja, a Duquesa tenta acalma-lo, ele tira o braco dela de cima de seu
ombro com rispidez e a manda sair dali, por ndo ser discusséo para mulher. H4 uma
musica de fundo muito baixa, apenas ambientando o baile que ocorre ao fundo, no
ambiente ao lado. Faber acusa Suss pela morte de Dorothea, chamando Faber de
mentiroso ele o ataca. O Duque, fica ainda mais bravo por brigarem na frente dele,
sente-se desrespeitado por Suss. Transtornado, puxa a espada da bainha e comeca
a grita e balancar ela no ar. Duguesa preocupada. O Duque se excede, passa mal,
leva as maos ao peito, grita e cai no chdo. A Duguesa se abaixa e fica ao seu lado,

pede por um médico e chora. O Duque estd morto, Siiss tenta sair escondido. Faber
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nota e grita, vai atras dele, junto com outros rebeldes e o rendem. Com a morte do
Duque o Conselho assume o poder, e dao voz de prisdo para Suss. Plano fechado

em seu rosto. A cena termina com uma fusao de transicéo, de seu rosto assustado.
CAPITULO 11 - Encerramento
Sequéncia 32 — Julgamento de Siss

A fusédo do rosto de Siss no baile se da com uma dele, agora com barba e
aparéncia proxima ao do inicio do filme, em seu julgamento. Agora ele nao
apresenta a mesma calma, tenta se defender, tenta manipular e jogar a culpa do que
fez para o Duque, as pessoas que acompanham o julgamento protestam. O
julgamento € interrompido para consulta. Um homem chama a atencéo de Suss, 0

lembrando do ferreiro e provocando sobre a execuc¢do do enforcamento.

Corte seco, uma sala clara e ampla, com alguns sentados em uma mesa, outros
dois de pé parados e um outro andando de um lado para o outro na sala, o juri
delibera. A palavra é passada para Sturm, o que fora mais prejudicado com as
acOes do judeu, ele segura a constituicdo e fala com calma, que nao busca
vinganca, apenas justica. Comeca a ler um trecho do livro e 0 passa para que 0 juiz

complete a leitura. A sentenca do judeu é dada. Fade out.
Sequéncia 33 — Execucao de Suss

Fade out e sobreposi¢cdo, da constituicdo sendo lida para Suss, ao lado de uma
gaiola e com as méos amarradas, ouvindo sua sentenga, 0 mesmo trecho é lido
novamente. Suss, revira os olhos e tomba o corpo para tras, passa mal com seu
veredicto. Suavemente a neve cai sobre todos, a camera aos poucos revela mais do
ambiente, h4 uma multiddo de pessoas sentadas em torno da forca esperando a

execucao de Suss.

7z

Os tambores tocam, Siss é colocado na gaiola, ele resiste e grita pedindo
cleméncia, a corda passa pelo seu pescoc¢o, a gaiola comeca a subir. Corte seco
para Faber, o som dos tambores suavizam, quase ndo se ouve, uns segundos de
silencio, Faber olha para cima, a voz de Siss ecoa aos poucos, gritando. Corte seco
para um plano aberto onde a gaiola esta sendo erguida, o0 som dos tambores volta a
ficar alto, assim como os berros de Suss. Cortes de camera acompanham a gaiola

subindo, a camera do alto, os gritos de Suss, os tambores ficam mais rapidos e mais
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altos. Corte para o juiz fazendo sinal para abrirem o fundo da gaiola, os tambores
param. SiUss continua gritando. Um homem puxa uma corda. Fundo da gaiola

abrindo, os pés de Sliss passam pelo fundo aberto. Siléncio.

Uma musica suave comecga a tocar, a neve engrossa pouco a pouco e a camera em
zoom in passeia pela multiddo até o rosto vidrado de Faber. A imagem agora é de
Sturm, em uma espécie de pulpito, com um papel em maos, fala em nome do
Conselho. A camera comeca a se aproximar dele, enquanto anuncia que os judeus
em menos de 3 dias devem deixar Stuttgart. A camera fixa, no rosto de Sturm,
quando profere as palavras finais do filme, um conselho para as geracdes futuras
nao cometerem 0 mesmo erro que eles, a musica solene aumenta aos poucos. Tela

preta, masica alta e retumbante, como uma variacdo da do inicio do filme.

FIM.
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APENDICE F i )
TRANSCRICAO DA NARRACAO DO FILME JUDEU SUSS
Abertura:
JUDEU SUSS
Apresentagao:

Um filme de Veit Harlan
Créditos do: Diretor, Roteiristas, Musica
Créditos Iniciais:

Créditos do Design de Producdo, Céamera e Som, Elenco e

Assinatura da produtora Terra.

Introducéo:
Os eventos neste filme s&o baseados em fatos historicos.
Mapa de Wurttemberg, 1733

Capitulo 1 — Contexto

Sequéncia 1: O novo Duque de Wirttemberg

DUQUE - Seguinte a tragica morte de meu pai, Duque Eberhard Ludwig, o governo
dessa santa terra passa para as minhas maos. Nesse momento, desejo me
comprometer com meu povo por juramento. Solicito ao Conselho que leia o
juramento.

Como sinal de meu voto, ponho méo sobre a constituicdo dessa terra.

STURM - Nés, Principe Karl Alexander, Duque de Wirttemberg, Marechal Imperial e
antigo governo da Sérvia, juramos por Deus Todo Poderoso cuidar de nossos
assuntos e bem-estar com toda devocdo. Prometemos, por este juramento,
assegurar que nosso governo, de todo modo e verdadeiramente, seja fiel a fé e
honestidade que s&o costumes de Wairttemberg. Prometemos preservar a
constituicdo, e, conforme a constituicdo, juntamente com o Conselho, manter a
lideranca de nosso territorio.

DUQUE - Eu juro!

Sequéncia 2: Familia presta homenagem ao Duque

DOROTHEA - [cantando] Todos 0s meus pensamentos estdo com vocé. Vocé, meu

anico. Nunca me deixe. Vocé, vocé, vocé pensar em mim € meu maior desejo...
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FABER - [cantando] Querido
DOROTHEA - [cantando] Desejo nunca deixa-lo.
DOROTHEA — Obrigado
FABER — Dorle
DOROTHEA - Pai!

STURM - Vamos, Dorothea, hora do jantar! Rapido! Preciso estar no castelo em
uma hora. Novo? Todos os meus pensamentos....” Adoravel! Para minha querida
noiva Dorothea Sturm no dia da coroagcédo do nosso amado Duk e Karl Alexander, de

seu amoroso e leal Faber.
DOROTHEA — O ganso vai queimar. H4 muito tempo o estamos esperando.

STURM - N&o reclame Dorothea. Foi uma cerimdnia emocionante. Nossa familia
pode esperar um pouco nessa ocasido. Dé uma coxa pro seu noivo. Dé-me uma
coxa. Adoravelmente crocante! Meu jantar dominical favorito. Entdo, a quem

bebemos?
DOROTHEA — A Faber? Posso?

STURM - Faber? Faber ndo é tdo importante. Nenhum de nés é. Entdo, a quem

bebemos hoje?
STURM - Dorothea, hoje...?
DOROTHEA — Ao nosso Duque

STURM - Karl Alexander. Deus o guie.

Sequéncia 3: Duque toma posse com 0 povo.
DUQUE - Minha Duquesa!
DUQUESA - Venha, o povo o chama.

DUQUE - Meu povo! Minha terra! Wirttemberg, o lugar mais abencoado da
Germania.
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Capitulo 2 — A outra face
Sequéncia 1: Apresentando os judeus

Placa escrita: Moedas e jbias

Escrito em parede: J.S.O.
ASSISTENTE DO DUQUE - V4. N&o quero que o vejam junto com judeus.
COCHEIRO - Sim
ASSISTENTE DO DUQUE - Procuro pelo Sr. Oppenheimer.
LEVY - Ele o esperava exceléncia.
JUDEU 1 - O que aquele gentil quer na casa de Oppenheimer?
JUDEU 2 - Que pergunta!l
JUDEU 1 — E dinheiro que ele quer?
JUDEU 2 — Sim.
JUDEU 1 — Mas ele ndo dara nada.
JUDEU 2 - Sim, dara e muito. Ele dara dinheiro, para depois recebermos em dobro.
JUDEU 1 — Vista-se Rebecca.
SUSS - Eu acho que Wirttemberg é rica.
ASSISTENTE DO DUQUE — Wiirttemberg €, mas ndo seu duque.
SUSS - Bom, vejamos.

ASSISTENTE DO DUQUE - Fabuloso! Fabuloso, realmente fabuloso! Mas é demais
para noés.

SUSS - Demais para uma duquesa?

ASSISTENTE DO DUQUE — Fabuloso! Maravilhoso! Nem ousarei perguntar quanto
vale.

SUSS - 50.000 taleres
ASSISTENTE DO DUQUE - Como disse, meu duque nao tem tanto dinheiro.

SUSS — Que tal dez?
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ASSISTENTE DO DUQUE — E os 40.000 restantes?
SUSS — Faremos um negécio
ASSISTENTE DO DUQUE - E quanto aos 40 0007
SUSS — Faremos um negdcio.
ASSISTENTE DO DUQUE - E quanto aos 40 0007
SUSS - Veremos isso de alguma forma.
ASSISTENTE DO DUQUE — Quando? Onde?
SUSS — Em Stuttgart.

ASSISTENTE DO DUQUE — Vocé sabe muito bem que judeu algum pode entrar em
Stuttgart.

SUSS - Diga ao duque que se ele precisa de mim, ele vai arranjar um indulto para
que eu va a ele.

ASSISTENTE DO DUQUE — Chegando em Stuttgart, talvez eu possa ajuda-lo, mas
vocé ndo pode passar pelos portdes com seus documentos.

SUSS — Entéo retire a proibicdo aos judeus.

ASSISTENTE DO DUQUE - Eu? Nem o duque pode. Ele poderia, mas s6 com o
consentimento do Conselho, e isso eles ndo permitirdo.

SUSS — Se Vossa Alteza quer negociar comigo, Vossa Exceléncia achara meios de
por em ordem meus documentos para que nao haja dificuldades na fronteira.

ASSISTENTE DO DUQUE — Mesmo com um passaporte, qualquer um sabera que
€s judeu.

SUSS - Por causa do cabelo e das roupas? N&o se preocupe, eu cuido disso,
mande os papéis e o duque tera as joias. Mas s6 se eu mesmo as entrega-las.

ASSISTENTE DO DUQUE - Tudo bem. Mas é urgente. O duque precisa das jéias.
SUSS — Confie em SUSS Oppenheimer, exceléncia. Boa viagem.

LEVY - Estas louco, Joseph? Cortar a barba e o cabelo e mudar as roupas? Nao
temes o Rabbi?

SUSS — Abrirei as portas para todos vocés! Vocé vestira seda e veludo, amanha ou
depois. E certo que esse dia chegara.
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Sequéncia 2: Disfarcado
SUSS — Eraisso o que eu temia todo o tempo. Que estradal!
COCHEIRO - Inferno!

SUSS — N&o pragueje. Tenho que estar em Stuttgart & noite. Se ndo estivéssemos

tdo rapidos, vocé estaria 14!

DOROTHEA — Alguém ferido?

SUSS - Felizmente, n&o.

DOROTHEA — Que tombo vocé sofreu!

SUSS — A estrada n&o esta boa. Quanto tempo daqui até Stuttgart?
DOROTHEA — Uma hora.

SUSS - Uma hora? Seria muito indiscreto pedir para acompanha-la?

Sequéncia 3: Conselho — “tradi¢ao”

MEMBRO DO CONSELHO 1 - Por que o dugue quer um balé, uma épera? Por

Deus, qual a necessidade de uma guarda pessoal? Ele esta seguro aqui.

STURM - Cavalheiros, concordo que os pedidos de nosso duque ao Conselho séo
exorbitantes. Também pensdé que somos de viver simples, e gue nOSS0OS
constituintes ndo nos entenderiam se consentissemos com tais pedidos. Mas,
cavalheiros, ndo devemos ser mesquinhos.O duque foi um grande general e precisa

de soldados consigo. Deixe-o0 ter sua guarda pessoal.

MEMBRO DO CONSELHO 2 — Tudo bem com os guardas. Mas nada de 6pera ou

balé.

MEMBRO DO CONSELHO 1 — Quero deixar claro que estamos deliberando contra
nossas convic¢gdes. Como vimos ontem, ele fez novos e maiores pedidos. Serapior

ainda se consentirmos. Até a guarda deveria ser recusada.
MEMBRO DO CONSELHO 2 - Vocé nao tem senso de humor.

STURM — Tudo bem, Faber. Conte os votos. Sabes minha posicao.
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Sequéncia 4: Judiaria Mundial

GUARDA DE STUTTIGART — Mister Oppenheimer? De Frankfurt?
DOROTHEA — Mister Oppenheimer?

SUSS — Oppenheimer.

GUARDA DE STUTTIGART — Tudo em ordem.

DOROTHEA — Se pudesse, viajaria pelo mundo inteiro. Certamente ja viajastes.
SUSS - [assinala que sim]

DOROTHEA — Ja estivesses em Paris? Versailles? Eu o invejo. Onde mais?
SUSS - Londres, Viena, Roma, Madri, Lishoa.

DOROTHEA — Minha nossa! Quase o mundo inteiro. Qual o melhor lugar? Onde

VOCEé se sentiu como se fosse em casa?

SUSS — Em casa? Todos os lugares.

DOROTHEA — Todos? N&o tens terra natal?

SUSS — Tenho. O mundo.

DOROTHEA — Bobagem. Deve ter ficado mais feliz nalgum lugar.

SUSS - Tao feliz quanto agora em Stuttgart, proximo de ti, tio feliz quanto agora,

nunca me senti.

Sequéncia 5: A face do Duque

DUQUE - Rejeitado?

ASSISTENTE DO DUQUE - Sim Alteza. Sete votos contra quatro.
DUQUE - Sem 6pera?

ASSISTENTE DO DUQUE - Sim Alteza. Nem balé.

DUQUE — O que? Nem balé? Nem guarda?
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ASSISTENTE DO DUQUE - E Alteza.

DUQUE - Trataram-me melhor até em Belgrado, como governador. Oh, os

conselheiros!

ASSISTENTE DO DUQUE - Os conselheiros pensam que vOsSSOs ancestrais néo

precisaram de uma guarda também. Na Constituicdo

DUQUE —. A Constituicdo nao passa de... Talvez seja preciso outra conversa com o

Conselho. O Conselho! Melhor se me amarrassem a um jumento de ouro.

Sequéncia 6: Malicia do judeu

FABER - Aquele é o judeu Oppenheimer de Frankfurt.

SUSS — Seria um prazer servir. Ficaria grato de retribuir a gentileza de vossa filha.
DOROTHEA — Deixaram-no passar pelos portdes em problema.

FABER — E isso mesmo. E um judeu! Senhor, devo adverti-lo que ndo perca a

proxima carruagem.

SUSS - Por que? N&o tenho pressa. Tenho negdcios em Stuttgart. Pelo contréario,

me recomendaria uma boa hospedagem?
FABER — Nao ha hospedagens para judeus em Stuttgart.

SUSS — Admiro sua sagacidade. Mas por causa da donzela, ndo Ihe responderei.

Capitulo 3—-Tudo é mercadoria
Sequéncia 1: Dinheiro é poder
DUQUE —. Pergunte a ele quanto custa o colar.

SUSS — Vossa Alteza nio deveria se preocupar com essas coisas. Com muito

prazer eu serviria a Vossa Alteza.
ASSISTENTE DO DUQUE O judeu esté esperando.

DUQUE - Sim, mas tudo tem um preco.
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REMCHINGEM - ASSISTENTE DO DUQUE - O judeu esta esperando.
DUQUE - Ent&o? Seria um judeu mais generoso que o Conselho?
SUSS - Eles n&o sabem como tratar uma grande personalidade.
DUQUE - E vocé sabe?

Penso que sei. Por exemplo, ndo entendo porque o Conselho ndo Ihe da um balé.
Simplesmente ndo entendo. Se Vossa Alteza me permite, sentiria-me feliz se fosse
feito um acordo pelo qual Vossa Alteza pudesse...me refiro ao balé. Sinto honrado

em dizer que sou vosso servo leal, Alteza.

DUQUE — Remchingen, pare o ensaio, e traga-me aquela de cabelo preto.
Suss, preciso de alguma bujinganga.

SUSS — N&o tenho nada além desse pequeno...

REMCHINGEM - Algum dia vocé mostraré a conta.

SUSS - Por que a irritagdo, senhor? Wirttemberg é uma terra abencoada, e vocé
fala como se um taler ndo pudesse ser tirado do Estado. Os ricos da Asia ficariam

palidos com tantas riquezas que jazem em Wirttemberg.
REMCHINGEM - Mas, meu Deus, como pode!?
DUQUE — Como pode o que?

SUSS - Eu acho

DUQUE - O que?

SUSS — Se me permite dizer, Alteza, ndo posso entender como, de 400 vilas e 70

cidades ndo conseguem arrecadar mais dinheiro.
DUQUE — Dinheiro? Como? Para ti ou talvez para mim?

REMCHINGEM - Alteza, veja quanto o senhor deve ao judeu? 352,000 taleres.
Exatos.

DUQUE - Ent&o? E o que devo pagar?

SUSS - Alteza, eu néo exigi nada.
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DUQUE - Pagarei tudo o que devo. Nao quero presentes de judeus.
SUSS - Claro que n&do. Quem é civilizado paga seus débitos.
DUQUE - Vocé poderia tomar o que tenho.
SUSS — Tomar? Nao! Oh, Alteza! Perddo? O que o senhor possui?
DUQUE — Que rude! Eu possuo Wirttemberg.
DUQUE — SUSS — Nada mal. Wiirttemberg.
DUQUE — Vocé quer Wirttemberg, e devo leva-lo a sério?

SUSS - Foi s6 uma piada. Eu gostaria de pedir, s6 se quiser pagar...VO senhor

poderia me enforcar. Sou s6 um judeu
DUQUE -0 que? Que devo |he dar?

SUSS - Dé-me as estradas de Wiirttemberg.
DUQUE - As estradas? Para que?

SUSS — Dé-me as estradas de Wirttemberg por 10 anos. Deixe-me gerencia-las.
Estdo em péssimas condicfes. Esta na hora de terem reparos. Ficarei com pedagios
de estradas e pontes, e darei ao senhor os pedagios dos pordes da cidade, por onde

passam as estradas.
DUQUE - Espere um pouco.

SUSS — Assim, o senhor cumpre suas promessas, eu ganho dinheiro, e ninguém se

magoa.
DUQUE — As estradas! O que dir4 o povo?

SUSS — O que deveriam dizer? Deveriam transportar seus grdos sem pagar nada

nas estradas e pontes? Cada estrada e ponte custa muito e deveria produzir renda.
DUQUE - Se néo fosse judeu...

SUSS — Por que? O Kaiser Leopold em Vienna ndo tem um judeu para fazer

dinheiro? Ele ndo tem seu Isaac Oppenheimer? Ele nao é forte? Dinheiro époder.
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Sequéncia 2: judeu lucra em cima do povo

CAMPONES- Isto éloucura! Ja paguei em 4 vilas! E em 2 pontes! Ja paguei 6

taleres. E vocé quer mais. Tudo o que levo so vale 20!

COBRADOR DE PEDAGIO — L& vem o coletor de impostos. Fale com ele.
LEVY JUDEU COLETOR DE IMPOSTOS — O que aconteceu?
COBRADOR DE PEDAGIO - - Estéo todos reclamando.

JUDEU COLETOR DE IMPOSTOS Sobre o que?

CAMPONES - Se eu tiver que pagar 7 taleres...!

JUDEU COLETOR DE IMPOSTOS - Nao grite, vocé ndo entende de célculos.

Quanto vocé ganha pelos graos?
CAMPONES - Quinze a cada cem.

JUDEU COLETOR DE IMPOSTOS - 15 1 cada 100? Fale aleméo! Quinze por

cento.
Escute, até agora vocé ganha 15% de 20 taleres. Quanto €?
CAMPONES - Trés taleres.

JUDEU COLETOR DE IMPOSTOS - Hoje vocé fara 15% sobre 27 taleres. Que €?
4.25! E 1.25 a mais para vocé. Certo? Cada taler para o Duque lhe gera um lucro!

Se o0 prec¢o do pao dobrar,vocé lucra em dobro. Entdo, agradeca ao Duque.
CAMPONES - Mas...
JUDEU COLETOR DE IMPOSTOS — Sem mas! Pague! Pague! Aprenda a calcular!

DOROTHEA - Pai, o prego da carne, dos vegetais, de tudo subiu! Eu pagava uma

moeda. Agora pago trés.

STURM - Primeiro a carne, agora o pao. Oh, criancas, criancas!
DOROTHEA - E os ovos! Nao acaba ai.

FABER - E o culpado disso tudo, a senhorita trouxe para a cidade!

DOROTHEA — Néo fale desse jeito comigo.
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STURM — O Duque excedeu sua autoridade. Ele esta coletando a forca os fundos
para a guarda que recusamos. Gosto do Duque, mas hé limite pra tudo! Isso néo vai

acabar bem.
DOROTHEA — E assustador o que vocé esta dizendo!
STURM - Estds com meo dos judeus ,Dorothea?

FABER — Ontem vi um judeu,LevCalma.y, cavalgando de um portdo a outro, de uma
ponte a outra, inspecionando cada lugar, coletando o dinheiro dos fazendeiros de

Wirttemberg e pondo-os na sua bolsa imunda!

STURM - Calma. Isso néo tem sentido. O judeu, de fato, comprou a guarda para o

Duque, e isso € mais forte que vocé, crianca. Devemos ser sabios.
FABER — Nunca seremos tdo sabios quanto os judeus.

STURM — Muito mais sabios! Eles ndo sdo sabios. SO sédo espertos.

Sequéncia 3: Poder do judeu arruina o povo

SUSS - Ent&o,ndo queres pagar os 80 taleres?

LEVY - Tire a esposa e criancas daqui.

FERREIRO - N&o tenho 80 taleres.

SUSS - Mas a estrada é mina. Comprei-a do Duque, paguei por ela.
FERREIRO - A casa néo é na estrada, a estrada a circunda.

LEVY - Certo! Com licenga, permita-me? A estrada circunda a casa, mas ela a
circunda, porque o povo costuma circunda-la. Originalmente, isso era reto. Ha algum
corrego ou colina forcando a estrada a fazer uma curva? Nao! Mas sua casa esta la.

Por isso a estrada é curva. Por que sua casa esta na estrada?
FERREIRO — A ferraria sempre ...

LEVY - Perto da estrada, ndo ela. Tudo bem, deixe-a ficar la, mas essa parte da

estrada debe ser sua também. Se ndo é,vocé debe compra-la.
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SUSS - Tudo bem Levy, tudo bem. Mas ndo venderei ao Ferreiro. S6 queria ser

gentil com ele. Mas a ideia de posse foi mal entendida.
FERREIRO — Posse?

SUSS - Ferreiro, tudo que ha em suas posses é seu, ndo é?
FERREIRO - Claro!

SUSS - E o que fica nas minhas, de quem é?

FERREIRO — O que vocé quer dizer com isso?

SUSS - Uma parte a sua casa é minha. E eu vou derrubar aquela parte porque ndo

a guero la. Nao quero uma casa na mina estrada.

MULHER DO FERREIRO — Mas, metade da casa esta no lugar marcado. E nossa

ferrarial Nosso sustento!
SUSS — Deviam ter pensado nisso antes, Madame.

COMPANHEIRA DE SUSS - Metade da casa, que gracinha! Parece uma casa de
bonecal

SUSS - Ficara desse jeito por um ano inteiro, para que pensem se podem pagar ou

resistir ao Consultor Financeiro, cujo nome € Oppenheimer.
COMPANHEIRA DE SUSS — Vocé é téao satuto! E mal!

MULHER DO FERREIRO — Olhe para o judeu!

FERREIRO — Olhe para esse explorador!

MULTIDAO — [gritos]

SUSS - Continue!

COCHEIRO - Ha pessoas no caminho!

SUSS - Passe por cimal

MULTIDAO — [ gritos]

SUSS - Prenda-o! Prenda este homem imediatamente! E um assassino!

COMPANHEIRA DE SUSS — [ gritos]



236
SUSS - Vamos!
CONSELHEIRO - Para que os oficiais enviem suas filhas...
MULHER DO CONSELHEIRO - Isto é uma honra?
CONSELHEIRO - Honra? E um escandalo!

FILHA DO CONSELHEIRO - Mas eu ndao sou nenhuma crianca. Sei como me

comportar.
CONSELHEIRO - Siléncio! Ndo me responda assim, sabe-tudo!

MULHER DO CONSELHEIRO - Nao estrague a diversdo. Nem sempre o Duque o0s

convida.

CONSELHEIRO - O Duque? E o judeu que os convida. De novo o judeu organizou

um mercado de carne, e nossas filhas serdo a mercadoria.

Capitulo 4 — O baile as méascaras
Sequéncia 1: Tomando posse
MESTRE DE HONRA - Cavalheiros & esquerda, mocgas a frente!

DUQUE - Gente primitiva pode achar isso divertido, mas para mim & conservador
demais. Nao enviei minha esposa para Ludwigsburg por isso. Cadé sua fantasia

judeu?

SUSS - Veja a ordem, Alteza. Ao fundo as velhas senhoras, na frente as suculentas,

e as macias, opostas a sua guarda, Alteza.

DUQUE — {Interjeicao]

SUSS - Paciéncia, Alteza. Ndo estrague a surpresa.

LEVY - Acabe com essa secdo,idiota! Devemos arranjar um lugar aqui.

SUSS - Pensei que, em vez dos espinos da corte, o senhor saboreasse as flores

por si mesmo.

DUQUE — O que esse diabo esta tramando?
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SUSS — Como um pastor de ovelhas,separei as filhas de seus pais.
STURM - Controle-se, Faber! Estamos na corte!
FABER - Isso ndo é uma corte! E um chiqueiro!
CONSELHEIRO - Vocé vai arranjar problemas.
DUQUE - Muitas jovens.Muito delicadas.
SUSS - Frederika e Mina Fibelkorn. Ambas com menos de 18.
DUQUE - Flores silvestres...

SUSS — Donzela, por que a timidez? Mostre ao Duque suas lindas pernas. Ela esta

chorando.

DUQUE - Nao chore, donzela. Por que chorar? Ensinaria seu velho mestre a

dancar?

SUSS - Posso convida-la, donzela?
DOROTHEA - Nao dancgo, Consultor.

SUSS - Deves obedecer o Duque, n&o?
DOROTHEA Meu Duque?

SUSS — Quem mais?

LEVY — Fique longe da porta.

SUSS — Pensou que ndo me veria tdo cedo.
DOROTHEA Eu néo quereria.

SUSS - Por que tanta seriedade nesses labios? Na verdade, pensei em vé-la

sorrindo, como na estrada.
DOROTHEA Isto ndo € danca.

SUSS - Labios quentes, coracéo frio. Ndo é assim? Ou pode o seu coracio fazer o

gue sua boca promete?
DOROTHEA - Nao.

SUSS - A donzela gostaria de dancar?
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DOROTHEA - Nao mais.
SUSS — Onde esta indo?
DOROTHEA — Procurar meu pai.
FABER - Dance comigo!
SUSS - Perdao! Gostaria de jantar comigo?
FABER — Nao, ndo gostaria.
STURM - Minha filha esta saindo.
SUSS — Eu vi. Insoléncias s&o aceitas, ou ndo Ihes é permitido diversdo?
STURM - Com licenga, por favor.
DUQUE — Como se chama pequenina?
MINA — Mina Fibelkorn.
DUQUE - Esta com medo de mim?
MINA — Néao.

DUQUE - Venha, ndo seja chata.

Sequéncia 2: Tire sua mascara judeu

JOGADOR DE CARTAS - Eu continuo.

SUSS - Rainha.

COMPANHEIRA DE SUSS _ Trago-lhe sorte, meu anjo.

SUSS — Poderia usar alguma, com esse mercador.

FABER — Vocé esta jogando fora muito dinheiro. Ganhos honestos?
SUSS - O que ha irm&o?

FABER — Nao sou seu irméo!

JOGADOR DE CARTAS — As! Eu continuo.
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SUSS - Valete é trunfo.

FABER — Dinheiro adoravel! Vocé esta tdo a vontade, como se ndo soubesse quéo

dificil € ganhar isso.

SUSS - Dinheiro ndo cheira. Até os romanos sabiam disso. Eu deveria ser mais

santo que o imperador romano? Valete, Dama, Rei! Trés vezes!

[Som de moedas caindo]

SUSS - Belo som!

HOMEM QUE ACOMPANHA O JOGO - Vocé é sortudo! Se sufocando em dinheiro!
FABER — Tudo dinheiro sujo!

HOMEM QUE ACOMPANHA O JOGO - Sujo? Um judeu jogando com isso?
FABER — Ele joga or Wirttemberg! Joga por suas filhas, e o Duque o financia!
SUSS - Vocé insulta o duque! Isso custara sua vida!

STURM - S6 se me pegar primeiro, judeu! 32:57

SUSS - Rebelde!

HOMEM MASCARADO 2 - Tirem suas mascaras! judeus!

SUSS - Imbecil!

HOMEM MASCARADO 2 - Meu coracao esta batendo feito louco!

Sequéncia 3: Os judeus podem entrar
SUSS — Quem me insulta, insulta ao Duque!
DUQUE - Ainda ha alguma diferenca. Nao faca tal confusdo. Ponha-me um drinque!

SUSS - Alteza...Por favor, enquanto os judeus n&do puderem entrar, qualquer

vagabundo pode insultar seu ministro.
DUQUE - Certo, entéo, seja feito. Permito que entrem em Stuttgart.

SUSS - Isso é lei?
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DUQUE - Se eu digo, € lei.
SUSS - Obrigado, Alteza. Mas, sendo eu seu leal servo...
DUQUE - N&o é o bastante pra vocé?

SUSS - Eu ndo, Alteza. Se devo ser bem sucedido, Alteza, devo ter um documento

garantindo nossa segurancga.
DUQUE - Um documento?

SUSS - Sim. Dizendo que minhas acbes sdo em nome do senhor e desejadas por

Vossa Alteza, e que em todo caso tenho a vossa protecao.
DUQUE - Realmente, esse é o maior atrevimento que ja vi.

SUSS — Entédo o senhor pensa que qualquer cidaddo pode sair impune depois de

atacar seu Consultor com um martelo?
DUQUE - Quem fez isso?
SUSS - O ferreiro Hans Bogner.

DUQUE - O ferreiro Hans Bogner deve ser enforcado.

Capitulo 5 - Os judeus chegam em Wirttemberg

Sequéncia 1: o judeu acumula inimigos

[Rufar de tambores]

[gritos na multidao]

COMPANHEIRA DE SUSS - N3o se sente mal, Suss?

SUSS - N&o tenha medo. Tenho a carta do Duque garantindo nossa seguranca.
HOMEM DA MULTIDAO - Meretriz de judeu!

LEVY - Vocé ouviu, Joseph ?

HOMEM NA MULTIDAO 2 - Cuidado, judeu! Vocé é o préximo!

SUSS - Prenda-o!
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LEVY - Vocé ja tem muitos inimigos, Joseph.
SUSS - Eles ndo podem me levantar mais alto do que Hans Bogner.
CONSELHEIRO 2 - Vocé acha isso, senhor consultor?

[som de tambores]

Sequéncia 2: Conselho contra a entrada dos judeus tenta falar com o Duque
[canto judeu]
FABER - os judeus estdo chegando as centenas. O povo esta feroz.

STURM - Estdo vindo como gafanhotos. Oppenheimer coleta todas as taxas. O

judeu pbs a méao no dinheiro, no sal, na cerveja, no vinho, até nos graos.
CONSELHEIRO 1 - Também em nossas esposas e filhas.
COMANDANTE/CONSELHEIRO - A queixa foi apresentada?
CONSELHEIRO 2 - O Duque proibiu qualquer queixa escrita.

COMANDANTE / CONSELHEIRO - Ele ndo pode. Ele jurou sob a constituigao.

Vocés vao queimar a boca, senhores.

CONSELHEIRO 2 - Melhor fazer isso que sentir nosso sangue ferver!
STURM - Nossa bocas sao nossas, mas nosso sangue € de nossos filhos.
COMANDANTE / CONSELHEIRO - Anuncie-me ao Duque!

GUARDA - Agora?

COMANDANTE / CONSELHEIRO - Anuncie-me!

GUARDA - Ele dorme.

COMANDANTE / CONSELHEIRO - Entéo, acorde-o.

SERVO TURCO - Exceléncia.

COMANDANTE / CONSELHEIRO - Devo ver Vossa Alteza.

GUARDA - Impossivel.
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COMANDANTE / CONSELHEIRO - Eu o salvei uma vez. Nao seja tao arrogante.

SERVO TURCO - Estou certo que o Duque ndo esqueceu a divida, exceléncia.

Certo.

DUQUE - Irméos, bom que vocé veio. Traga o vinho, vamos beber. Bem, o que é

entao?

COMANDANTE / CONSELHEIRO - Meu Duque, estou aqui em nome do Conselho,
sobre os judeus.

DUQUE - Bem? O que meu povo quer?
COMANDANTE / CONSELHEIRO - Wirttemberg esta furiosa, Alteza.
DUQUE - E o que sugere?

COMANDANTE / CONSELHEIRO - Meu general, estive ao seu lado sob fogo em
campo de batalha, e estou acostumado a ir direto dizer o que penso. E 0 que penso

€: mande o judeu embora e nos apoie.
DUQUE - Vocé esta do lado deles?

COMANDANTE / CONSELHEIRO - Com todo meu coracao, senhor.

Sequéncia 3: O judeu espiona

LEVY - Ele esta do lado deles e tem acesso a Vossa Alteza!
SUSS - Impossivel.

LEVY - Ele esta no quarto.

SUSS - Tenho que ver por mim mesmo.

DUQUE - Palavras, palavras! De uma vez por todas, os conselheiros ndo podem

intimidar seu Duque, ou contradizer seus desejos!

STURM - Se Vossa Alteza ndo age de acordo com a Constituicdo, deverias pelo
menos aderir ao conselho de Lutero. Ele diz: "Sabeis, vos fiéis cristdos, que depois

do demoénio, ndo tem pior inimigo que um judeu. O melhor seria incendiar suas
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escolas e sinagogas, tomar seus livros de oracdo e o Talmud, proibi-los de

emprestar dinheiro e...”
DUQUE [interrompe] - Seu Lutero ndo é nada para mim!

COMANDANTE / CONSELHEIRO - Como um velho soldado digo, que se o judeu
contaminar nossa mulheres com sua imundicie, isso pareceria sua vontade, meu

Duque!
DUQUE - O qué? Estas me acusando? Posso prendé-lo!
COMANDANTE / CONSELHEIRO - Entdo prenda toda Wirttemberg, Alteza!

DUQUE - Deveria! Rebeldes! Se continuar ouvindo-o posso esquecer até quem sou.

Fora! Fora daqui! Criado, a roupa! Chame Oppenheimer.

Capitulo 6 — Nada é sagrado para os judeus

Sequéncia 1: O judeu manipula/engana

LEVY - O Senhor disse que o povo de Israel seria destruido por fogo e espada.
GUARDA - Vossa Alteza, o chama.

LEVY - Escute, oh Israel, o Senhor nosso Deus...

DUQUE - Me preparastes uma bela bagunca com seus judeus. Que farei com os

conselheiros agora?
SUSS - Se quereres minha opinido, aconselharia a destrui-los com espada e fogo!
DUQUE - Destrui-los? Como?

SUSS - Dissolva o Conselho, e faca um gabinete de pessoas de confianca, e

silencie os agitadores, especialmente Sturm.
DUQUE - Suss, Suss! Sado caminhos perigosos!
SUSS - Deve-se acreditar nos astros, Alteza.

DUQUE - Sabes ler os astros?
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SUSS - Conhego alguém que sabe. Apenas deseje, ele Ihe mostrara a constelagao,

e 0 senhor podera confirmar. Os ascendentes séo favoraveis agora.

Sequéncia 2: O judeu conspira/trama
SUSS - Os ascendentes s&o favoraveis Rabbi, por que eles tem que ser.

RABINO - Quem pode dizer isso? Pode alguém ordena-las? Nao se pode ordenar 0os

astros em suas Orbitas.

SUSS - Mas ndo podemos ordenar as 6rbitas dos homens, se acreditarem que Deus

ordena as orbitas dos astros?

RABINO - Joseph meu filho, o Senhor vé vocé e como vocé se tornou vaidoso e
orgulhoso como um pavéao. Duro € o golpe do Senhor quando os judeus esquecem

quem Ele é.
SUSS - O que devo fazer, Rabi?

RABINO - Vocé ndo mora em um palacio como o Rei Salomdo? Nao dorme numa
cama dourada? Vocé nao tem paredes cobertas de livros que nunca lera? Este

damasco custa 12 taleres!
SUSS - Mas, Rabi!

RABINO - O Senhor quer o seu povo em cinzas, dispersos em todo o mundo. Ele

governa de maneira misteriosa sobre os povos desta terra.
SUSS - Como posso governar se ndo aparecer ao povo?

RABINO - Se vocé quer governar os goyim, governe seu dinheiro. Mas ndo procure

confusdo com os principes.
SUSS - Se eu governar os principes, eu governo seu povo.
RABINO - O principe sera perdoado, o judeu enforcado.

SUSS - N&o perturbarei a vontade de Deus se tornar Wirttemberg na terra
prometida. Ja esta proximo. SO tenho que agarrar! Ja vejo o leite e o mel fluindo
para o povo de Israel. Ndo chegaria eu até a Jordania por vontade de Deus? Nao é

isso que ele quer?
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RABINO - Vocé interpreta sua palavra de acordo com sua prépria conveniéncia.

SUSS - Sua palavra deve ser entendida em favor de Israel. Esse é a vontade de
Deus, Rabi.

RABINO - O que devo fazer? Devo mentir?

SUSS - N&o € preciso mentir. Diga a verdade do seu modo. Diga-lhe o seu lema
“Attento”.

RABINO - O que “Attento" significa?

SUSS - “Aquele que se atreve”

RABINO - O Duque

DUQUE - Permaneca sentado. Bem o que vocé vé?
RABINO - O céu, é claro.

DUQUE - [ri] Este homem...

RABINO - Sol, alinha com Japiter. Jupiter em transito favoravel para o ascendente...

Deus é grande, e seus sinais maravilhosos.
DUQUE - Como parece o futuro?

RABINO - Como meus olhos podem revelar o que o Senhor esconde? Ele faz girar

0S astros e a lua, amigos e inimigos, mas s6 Ele sabe o significado deles.
DUQUE - Deixe-me ver meus astros.

RABINO - Bendito seja 0 olho que o Senhor permite ver entre as miriades...Vocé

pode ver?

DUQUE - Qual € o nome do meu astro?

RABINO - O astro do Duque € Marte.

DUQUE - E aquele incandescente, la no horizonte?
RABINO - Aquela é Vénus oposta a Marte.

DUQUE - Ela ofusca meus olhos. Entdo me diga, curto e claro, devo ousar ou nao?

Ou os astros estao contra?
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RABINO - Os astros ndo sdo nem a favor, e nem contra. Mas esta escrito, eles

devem obedecer aquele que ousa. Aqui estd, por escrito.

DUQUE - Aquele que ousa...Esse € 0 meu lema. Attento. Tudo bem, farei o que

desejo. Suss, monte seu gabinete.

Sequéncia 3: O judeu corrompe
LEVY - Pode entrar.

SUSS - Meu querido amigo, obrigado, de verdade, por ter vindo! Por favor, sente-se.
Estamos a s@s. Deixemos de lado todas as formalidades. Confias em mim, e eu
agirei para merecer sua confianca. Nosso honrado Soberano declarou sua intengéo

de cercar-se de homens de confianga, e sua atengéo se dirigiu a Vocé.
STURM - N&o saberia por qué.

SUSS - E por isso que eu convidei vocé. O Duque pretende criar um novo gabinete

com vocé no comando.

STURM - N&o posso aceitar isso. Jurei lealdade ao Conselho.
SUSS - Vocé também jurou pelo Duque.

STURM - Eu cumprirei 0 meu dever.

SUSS - O Duque, meu amigo também. Vocé n&o quer ajuda-lo?
STURM - Desconfio de seu consultor.

SUSS - Eu sei disso por fontes confiaveis. Vocé entende? Mas por que devemos ser
inimigos quando poderiamos ser mais que amigos? Vocé tem uma filha

encantadora.

STURM- Como ela esté envolvida nisso?

SUSS - Vocé entendera se souber que quero casar com ela.
STURM - Minha filha?

SUSS - De todo sentimento, Conselheiro.

STURM - E impossivel. N&o, desculpe, néo.
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SUSS - Vocé né&o vai dizer ndo. Vo vai dizer sim e sim novamente. Se vocé pensar

nisso por algum tempo.

STURM - Néo preciso pensar. Minha filha esta noiva.

SUSS - Mesmo? Vocé tem tempo para reconsiderar até amanha.
STURM - Até amanhd, entdo.

PADRE - Uno suas méos diante dos olhos do Senhor. Puro como ouro, o seu amor
permanecera. Sem fim como este anel, vocés permaneceréo fiéis. Sempre deverao
olhar de volta para este dia e saber que nada é grande se ndo € bom. Nada é
verdadeiro se ndo existe. Sejam marido e mulher, unidos ante Deus no paraiso, até

que a morte os separe.

SUSS - Tenho a honra, Senhor Presidente.
STURM - Senhor Consulto Financeiro.
SUSS - Seu tempo acabou.

STURM - Minha decisdo ndo mudou. Vocé sabe muito bem que minha filha e meu

secretério, senho Faber, estdo noivos.

SUSS - Vocé tem o direito de pai de mudar sua decisdo.

STURM - Mesmo que possa, eu nao vou. Minha filha n&o vai ter filhos judeus.
SUSS - Ent3o...

STURM - Vejo que nos entendemos.

SUSS - Pode ser perigoso desafiar um homem na minha posi¢cdo. Por favor,

considere isso.

STURM - Néo tenho nada a considerar. Minha filha ja esta casada.
SUSS - Desde quando?

STURM - Desde de a noite passada.

SUSS - Como se atreveu?

STURM - Pelo amor de Deus, eu sou o Presidente do Conselho! E, como tal,
pergunto-lhe, como vocé se atreve a perturbar a paz da minha familia, desta terra,
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para aconselhar o Duque contra seu préprio Conselho? Como se atreve, seu cao

imundo, a semear a discérdia entre o Duque e seu povo?

SUSS - Agradeco ao conselheiro por suas opinibes sinceras e corajosas.
STURM - Ar fresco!

SUSS - Escreva.

LEVY - O que foi, Joseph? Por que gritas assim comigo?

SUSS - Escreva: com base em provas de testemunhas juradas e responsaveis, ele é
acusado de rebelido e intengcbes desonestas, e colaboracdo em uma conspiragao
contra Vossa Alteza, o Duque. O Ministro de Finangcas cuidara deste caso

imediatamente.

LEVY - Quem é acusado?

SUSS - Conselheiro Sturm.

LEVY - E quanto a resposta?

STURM - Néo reconheco seu direito de julgar, este lugar como uma corte.

CONSELHEIRO METZ - Senhor Conselheiro, agimos de acordo com as instrucdes
do Duque.

STURM - E inaceitavel! Se os judeus julgam os cidaddos daqui, € desafiar a lei e a

honra de Wirtemberg.

CONSELHEIRO METZ - Sturm, estou convencido de que vocé nao tem dividas ao

Seu home.

LEVY - Mesmo? Convencido? ora, va direto ao ponto. No domingo, dia 27 do més

passado, ndo preparastes um ataque contra o nosso mais honrado Duque?
STURM - Isso é ridiculo.

LEVY - Oucamos mais. Naquele domingo, na presenca de testemunhas, na casa do
conselheiro Weissensee, ndo dissestes que “Hans Bogner, o ferreiro, foi

assassinado?” Disseste ou nao?

STURM - Sim, disse! E dai?
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LEVY - N&o brinque comigo. Se um assassinato foi cometido, quem é entdo o
assassino? E claro, que aquele que levou a julgamento. E quem o levou a
julgamento? Quem assinou a sentenca de morte? O Duque, € claro. Entdo, o

assassino, na sua opiniao, é o Duque.
STURM - Oh, entdo essa é a ideia!

LEVY - Sim senhor. Nao ha didvidas sobre o destino de assassinos, mesmo no caso

do mais nobre dos Duques.
STURM - Eu levaria a corte o proprio Kaiser se ele infringisse a lei.

LEVY - Até mesmo sua Majestade o Kaiser ndo é considerado santo para este
homem! Estou ficando louco! Entdo, vocé ainda pensa que as acusacodes de traicao

sao injustas?
STURM - Se os nomes do Kaiser e do Duque foram sujos, é pela tua imundicie!
CONSELHEIRO METZ - Sturm, Sturm, vocé se complica cada vez mais!

STURM - Conselheiro Metz, vocé n&o vé como as coisas estéo torcidas aqui apenas
para me destruir? Vocé tomara parte nesta trama? Que este judeu talmudista

planejou?
CONSELHEIRO METZ - Proibo-lhe qualquer forma de insluto, Conselheiro!

LEVY - Ele ndo tera mais a oportunidade de lhe insultar. Devemos saber como

protegé-lo dessa ralé.

Sequéncia 4: O judeu destroi

DOROTHEA - Entre. Tem medo? Hoje vocé dorme na minha cama, e dormirei la
embaixo.

FABER - Mas, Dorle, vocé nem mesmo sabe se seu pai aprova.

DOROTHEA - Entre j& e ajude-me. S6 eu ndo consigo. Por que ele deveria se

importar? N6s somo marido e mulher.

FABER - Ele tem que se acostumar com isso. Oh, Dorle.
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DOROTHEA - Ja esta com saudades! J& estou acostumada com a ideia. Eu esperei

tanto por isso.

FABER - Mas imaginei um casamento diferente para nos.
DOROTHEA - Eu também. Eu acho que o papai esta sofrendo muito.
FABER - Por causa do judeu?

DOROTHEA - Especialmente a pressa com que tudo foi feito. Karli, em todos meus
anos, nunca jantei sem o pai. E logo hoje, dia do nosso casamento, ele ndo esta
aqui. Mas acredite em mim, Karli, mesmo assim seremos felizes. Agora vocé é meu

marido, meu protetor e minha felicidade.
EMPREGADA DOS STURM - bate na porta
DOROTHEA - Vocé sempre vem no momento errado.

EMPREGADA DOS STURM - O mestre Roeder esta aqui e esta procurando pela

senhora.

DOROTHEA - Ele perguntou por mim? ou por meu pai também?

EMPREGADA DOS STURM - Néo, por vocé, e pelo senhor Faber.

DOROTHEA - Boa noite, mestre Von Roeder. Vocé veio nos parabenizar?

VON ROEDER - Nao é o momento certo. Seu pai foi levado a forca para o castelo.
DOROTHEA - Por que?

VON ROEDER - N&o sei.

FABER - O judeu?

VON ROEDER - Trago as convocac¢des para uma reunido do Conselho. Porque eu
nao queria que mais ninguém |lhe desse essas noticias. Em uma hora, haverad uma

reunido que sera realizada na casa do Conselho.
FABER - Prefeito de Weissensee?
PREFEITO DE WEISSENSEE - Aqui!

FABER - Prefeito de Tubingen?
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PREFEITO DE TUBINGEN - Aqui!
FABER - Todos aqui, exceto um.
ROADER - E onde esta ele, todos nessa sala sabem.
MEMBRO DO CONSELHO 1 - Bem, liberte-o!

ROADER - Paciéncia ndo € assim téo facil. Vocé sabe tdo bem quanto eu, quem o
prendeu, e ele estd mais poderoso que nunca. Se o Duque continuar a escutéa-lo,

logo o Conselho néo tera o que fazer aqui em Wirttemberg.
MEMBRO DO CONSELHO 2 - O que isso significa?

MEMBRO DO CONSELHO 1 - Que o duque desacata a constituicao.
FABER - Ele quer criar um gabinete e dissolver o Conselho.
ROADER - E isso € um desacato a constitui¢ao.

MEMBRO DO CONSELHO 1 - Ele n&o faria isso.

ROADER - N&o seria a primeira vez. Ja aconteceu antes, que a constituicdo foi

negligenciada.

MEMBROS DO CONSELHO - Escandalo!

MEMBRO DO CONSELHO 3 - Digo que impecamos este ato dele com veeméncia.
MEMBRO Do CONSELHO 2 - E exigimos a libertagdo do Conselheiro Sturm.
ROADER - Levante as maos quem é a favor.

DUQUE - Sob acusacdo de atos ultrajantes contra o governo e minha prépria
pessoa. Decidi convoca-los, cavalheiros, em assembléia especial, presidido apenas
por mim. Foi trazido a minha atencdo que noite passada, ocorreu uma reuniao
especial do Conselho, na qual, de acordo com meu Consultor Oppenheimer me
informa, foi sugerido que eu fosse preso. E em caso de haver resisténcia eu fosse
executado. Portanto, para minha seguranca, decidi dissolver o Conselho
imediatamente. O decreto estd nas maos do senhor Oppenheimer. Obrigado,

cavalheiros.

ROADER - Quero saber tudo sobre o que o judeu e o Duque discutem.
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SERVICAL TURCO - Sim, Exceléncia.
GUARDA - Vossa Alteza convida sua Exceléncia ao seu escritorio.
ROADER - Com licenca Vossa Alteza, por interferir, 0 Conselheiro me mandou...

DUQUE - Eu sei, mestre Von Roeder. Eu ndo preciso ser informado disso pelo

senhor.

ROADER - Podes ver, Vossa Alteza, o quanto nés prezamos pelo senhor. Seu bem

estar estd em perigo, mas ainda nao é tarde.

DUQUE - Nao é tarde? As pessoas estdo se rebelando contra seu Duque,
conspirando com traidores como Sturm, resolugcbes sdo declaradas, ameacas

armadas sao feitas! Que vocé chama isso?

ROADER - Furia publica.

DUQUE - Entdo ? O que vocé diz sobre isso?

ROADER - O mesmo, meu Duque. Expulse o judeu!

SUSS - Vossa Alteza, se eu tivesse desviado o obstaculo...

DUQUE - Quero dizer-lhe algo, mestre Von Roeder. Seus conselheiros sdo um
incémodo! O melhor soldado ndo tem mais nocéo de governo do que tem um boi em
tocar violino. Mas meu consultor financeiro € um génio! Ele me da dinheiro, poder e

bons conselhos! Ele me ganhou...
ROADER - Inimigos. Nada além de inimigos.

DUQUE - Devo te esmagar, mestre Von Roeder. Nao tenho mais nada a dizer. Fora!

Foral

DUQUE - Esse homem esta certo, infelizmente. Vocé me trouxe resisténcia, mais do

que posso suportar.

SUSS - Reis sdo conhecido por lidar com resisténcias se eles tiverem amigos

confiaveis.
DUQUE - N&o tenho amigos.

SUSS - Posso |he fazer alguns, Vossa Alteza. Fortes amigos. Farei contatos.
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DUQUE - Como vocé fard isso?

SUSS - J& comecei. Com a corte em Wurzburg. A solidariedade de Reis ndo pode

ser subestimada. O Duque de Wurzburg tem soldados para emprestar.

DUQUE - Soldados emprestados? Soldados para emprestar? Esta é realmente uma

maneira de pensar do judeu, fora do livro.
REMCHINGEN - Mas é uma boa ideia Vossa Alteza.

DUQUE - Remchingen, venha aqui. O que esta sugerindo, Remchingen? Deveria
haver uma briga aberta entre mim e meus suabios? Vocé mesmo é um suabio,
Remchingen. O Duque também é um suabio, Remchingen. Os suabios néo

significam nada para o judeu.

DUQUESA - Esta ofendido, Karl Alexander?

DUQUE - Estava espiando?

DUQUESA - Vocé fala tao alto, que nao preciso espiar. Faca o que ele diz.
DUQUE - O que vocé conhece sobre politica, crianca?

DUQUESA - Nada mesmo. Mas conheco os homens. Confie no seu Consultor

Financeiro.

DUQUE - Vocé me ama?

DUQUESA - Sim. Amaria-te mais ainda se fosse tao astuto quanto...
DUQUE - Como seu amigo Oppenheimer?

DUQUESA - Como vocé estava antes de Belgrado e Petrovaradin.

DUQUE - Eu era tdo jovem.

DUQUESA - Vocé ainda pode ser. Apenas faca o que seu amigo aconselha.
DUQUE - Ele é meu amigo?

DUQUESA - E o0 que penso.

DUQUE - Remchingen, deixe-me com ela.

DUQUESA - Nao, eu sairei, cavalheiros. Cruzarei os dedos, Karl Alexander.
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DUQUE - N&o sou livre para decidir.
SUSS - Mas, Vossa Alteza, por que no?

DUQUE - Achas que por ter seguido seus conselhos eu continuaria. Se eu quero ou

nao. Vocé ganhou a simpatia da Duguesa. Somente sua simpatia?
SUSS - N&o entendi.

DUQUE - Foi s6 a simpatia que vocé ganhou?

SUSS - O que vocé quer dizer?

DUQUE - Nada é sagrado para vocé, nem a esposa do Duque, judeu. Apenas seus

préoprios interesses, seus lucros.
SUSS - Parece que Vossa Alteza ndo confia em mim.

DUQUE - Sim, n&o confio em vocé.

Capitulo 7 — Os judeus se unem contra o0 povo

Sequéncia 1: o judeu deixa o Duque contra o povo

MULTIDAO - Sturm! Sturm! Sturm! Sturm! Sturm! Sturm!

SUSS - E assim que as revolugbes acontecem.

REMCHINGEN - Se um tiro for disparado, todos irdo entrar em panico.

SUSS - A guarda do palacio consiste em mil homens. Havera um terrivel banho de
sangue se Vossa Alteza decidir esperar. O povo deve ser confrontado de modo que

NAo possa resistir.

DUQUE - E verdade que em Pfalzneuburg o Duque de Wurzburg ofereceu ajuda

militar para manter as coisas em ordem?

SUSS - Claro, Vossa Alteza. O senhor Von Remchingen concordara.
DUQUE - Remchingen, isso € verdade?

REMCHINGEN - Certamente, Vossa Alteza.

DUQUE - Isso é um golpe militar.
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REMCHINGEN - Vossa Alteza se tornara um soberano absoluto.
SUSS - Como o Rei-Sol em Versalhes.
DUQUE - Quanto isso custaria? Para trazer tropas estrangeiras?
SUSS - De quantos precisamos?
DUQUE - Pelo menos quatro ou cinco mil homens.

SUSS - Quatro ou cinco mil homens? Pelo menos... Temos que manter a posi¢io
por trés ou quatro meses pelo menos. Bem...Mas os judeus que Vossa Alteza
concedeu para entrar em Stuttgart lhe devem dinheiro Vossa Alteza. Verei isso para

que a operacao tenha sucesso.

Sequéncia 2: Os judeus s6 pensam neles

SUSS - Rabino! Rabino!

RABINO - Vocé interrompe o santo culto. Vocé nao pode esperar?
SUSS - N&o, rabino. N&o ha tempo. Vocé deve falar com a congregacao.

RABINO - Ent&o, qual é a pressa? Quem ndo tem tempo para rezar virara cinzas e

se perdera no caminho.

SUSS - A paz é boa, rabino, aonde ela mora. Mas agora, estou precisando de

500mil dos judeus.
RABINO - Da congregacao? Vocé esta louco?

SUSS - Vim a sinagoga porque sabia que todos estariam aqui. Os conselheiros
guerem novamente os judeus fora de Stuttgart. Mas, o Duque esta disposto a acabar
com eles com um s6 golpe. Eu o convenci disso. Ele deve se tornar um rei absoluto,

e entdo ele protegera os judeus.
RABINO - E os judeus serdo soldados?
SUSS - N&o, apenas pague. Os soldados custam dinheiro.

RABINO - Vocé quer travar uma guerra com 0s goyim, quer se tornar um Mordecai
que arrecadou 75mil para Esther, entdo vocé deve abandonar as roupas deles.

Vista-se como judeu.
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SUSS - Rabino, rabino, vocé ndo percebe que isso é grave. Mas eu sei, porque eu
fico na fonte, se os judeus entregarem 500 mil hoje, farei que o Duque nunca
esqueca que foi o dinheiro dos judeus que o ajudou a dar-lhe o trono. Mas, se hoje
os judeus forem mesquinhos e se esconderem atrds de belos provérbios, entédo

perderdo tudo. Até suas vidas.

RABINO - Venha, cante com a gente. Que a vontade de Deus esteja contigo e teus
pensamentos, e nossos iIrmaos verao que estd comigo. Mais tarde falaremos com

eles.

Sequéncia 3: O povo resiste

DOROTHEA [canta] - Todos os meus pensamentos. Estdo com vocé. Vocé, meu

unico...
EMPREGADA DOS STURM - Dorothea, vocé esta tdo... O que posso dizer?

DOROTHEA - Eu fui para a igreja. Eu corri pelas ruas. Eu fui ao cemitério. Eu rezei,

e nada ajuda.
EMPREGADA DOS STURM - Por favor...

DOROTHEA - E a terceira noite e ainda nada sobre papai. E ja faz algum tempo que

meu marido também nao aparece.
FABER - Dorothea!

DOROTHEA - Eu nédo consigo me levantar, vocé me assustou. E bom vé-lo Faber.
Nunca me deixe s6. Nunca mais me deixe sO. Eles estiveram aqui novamente esta

tarde, procurando em todos os lugares.

FABER - Eles procuram, mas ndo encontrardo nada contra seu pai. Mas eu nao

posso ficar com vocé, Dorothea.
DOROTHEA - Onde vocé ira?
FABER - Ndo me pergunte ou eu estava, nem para onde eu vou.

DOROTHEA - Vocé vai embora de novo? Para a Casa do Conselho?
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FABER - A Casa do Conselho esta fechada. Os guardas do Duque estdo na frente

dela.

DOROTHEA - Por que?

FABER - A revolucéo ja se espalhou por todo o canto.

DOROTHEA - E papai?

FABER - N6s vamos liberta-lo, vocé pode ter certeza. Deus esteja com vocé, Dorle.
DOROTHEA - Vocé ja deve ir?

FABER - So vim para que saiba que estou bem.

DOROTHEA - E se eu ndo vé-lo de novo, Faber. Se esta for a dltima vez, que o

abraco...
FABER - Mas, Dorle, tenho certeza disso...
DOROTHEA - Nao diga nada. Quero apenas ouvir as batidas do seu coracao.

SOLDADO 1 - Papeis indicando alta traicao foram encontrados em sua casa, na sua

escrivaninha, com sua propria letra.

STURM - Quantas vezes eu tenho que lhe dizer? Tudo isso é forjado por esse

malicioso judeu.

SUSS - E melhor o conselheiro tomar cuidado. Existem masmorras em
Hohenneuffen, em Asberg, onde n&o verd&s nem o sol nem a lua.

STURM - Asberg néo vai ajudar vocé a me silenciar.
SUSS - Basta eu querer e vocé serd enforcado.
STURM - N&o tenho medo de morrer.

SUSS - Entdo vocé é um herdi, ou o que? Alguns nunca aprendem. Bem, ento...
Eu quero ficar sozinho retire os guardas. Sturm, minhas intencdes sdo boas. N&o
tocarei em um fio do seu cabelo e o libertarei a noite. Basta vocé querer se tornar

ministro. Entdo, no seu lugar, eu também ficaria feliz por ter um oferta dessas.

STURM - Prefiro a forca que quebrar minha palavra.
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SUSS - Eu néo entendo vocé, Sturm. Eu ofereco uma posicéo, poder, titulo, honra,

tudo o que vocé quiser.
STURM - O gue vocé sabe sobre honra?

SUSS - N&o seja téo teimoso. Preciso do seu bom nome para o meu ministério. Seu

nome vai garantir a alianca com os opositores. Nao é um grande negocio?

STURM - Seu negécio, ndo o meu.

SUSS - Esta é a sua Ultima palavra?

STURM - Absolutamente.

SUSS - Bom, ent&o a responsabilidade é sua. Eu facgo isso por vocé e por sua filha.
STURM - Deixe minha filha fora desse negécio sujo.

SUSS - Por que? Por que a deixaria fora? Por que ndo deveria perguntar a ela?

Talvez ela tenha pena do sofrimento do pai.
ROADER - Cavalheiro, o Duque pediu por tropas estrangeiras!
HOMEM 1 - Nao! Isto € uma guerra civil! Ele ndo ousaria.

ROADER - Tenho certeza. O Turco do Dugue me disse. O judeu arrumou isso tudo.

Os judeus financiam a guerra do Duque contra seu préprio povo.
FABER - Se nao fizermos nada...

ROADER - Estardo aqui em trés dias!

FABER - Em trés dias?

ROADER - Temos dois dias. Todos devem estar armados.
HOMEM 2 - As ordens serdo dadas a noite!

ROADER - Os portdes estao bem guardados.

FABER - Tente passar como o0 mensageiro do Duque.

HOMEM 1 - N&o téo rapido! Vocé precisa da senha certa.
ROADER - A senha agora é “Karl Alexander”.

FABER - Mensageiro do Duque! Abra!
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GUARDA - Senha?
FABER - Karl Alexander.
GUARDA - Em nome do Duque, eu prendo voceé.
FABER - Por que?
GUARDA - A senha desta noite € “Attento”. Ele ndo € um mensageiro!

GUARDA 2 - Leve-0 ao Consultor Financeiro.

Capitulo 8 = Os judeus lucram com a guerra contra 0 povo
Sequéncia 1: o judeu faz tudo para conseguir 0 que quer
GUARDA - Estas séo as ordens secretas que encontramos.

SUSS - Este é o marido de Dorothea Sturm. Seu marido tdo cristdo. De quem s&o

essas ordens? Vira-se. De quem s&o essas ordens?
GUARDA 1 - Fale.
FABER - De Wirttemberg.

SUSS - De Wiirttemberg? Mesmo? Diga 0os nomes dos companheiros. Quem estara

pronto em dois dias? Quem se prepara para luta?

GUARDA 1 - Abra a boca!

SUSS - Bem, quem s&o os rebeldes? Quem procura a guerra civil?
FABER - Vocé!

SUSS - Eu? Que interessante!

FABER - Vocé quer um golpe militar. Vocé sugeriu isso ao Duque, nao foi?

SUSS - Eu fago as perguntas aqui, ndo vocé. E isso vai doer mais em im do que em

vocés. Leve-o para a camara de tortura. Nao pare até ele falar.

Sequéncia 2: Suss arma o golpe



260
DUQUE - O que isso diz?
SUSS - Isso diz que os conselheiros querem atacar em dois dias.
DUQUE - E quanto a nés?
SUSS - Se néo quisermos perder, Vossa Alteza, deve se apressar.
REMCHINGEN - Depende de concretizar o plano rapidamente amanha a noite.
DUQUE - E agora?

SUSS - N&o vou ter as tropas de Wirzburg até amanha. Nos agiremos com nossas

proprias tropas.

DUQUE - Que judeu sujo! O que vocé esta me dizendo para fazer? Cidad&o atirando

um no outro?

REMCHINGEN - Vossa Alteza n&do precisa estar presente.
DUQUE - Néao, eu nao vou fazer isso!

SUSS - Muito bem, Vossa Alteza deseja ser lacaio do Conselho.
DUQUE - Cala-se, seu patife!

SUSS - Peco que renuncie.

DUQUE - Veja, agora vocé quer me pressionar. Fuja por tras! Cuidado, meu garoto!

Remchingen, assegure que o judeu fique perto de mim.
SUSS - Vossa Alteza ainda deseja ouvir meu conselho?
DUQUE - Fale.

SUSS - O que dara para o0 mensageiro do Kaiser sera a propria cena. Amanha vocé

vai para Ludwigsburg e volte um dia depois como soberano absoluto.

DUQUE - Soberano absoluto? Em um dia e uma noite? Isso significaria um golpe!
SUSS - Golpe militar, Vossa Alteza.

DUQUE - Tudo bem, irei para Ludwigsburg. Informe a Duquesa.

SUSS - Imediatamente.
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Capitulo 9 = O judeu corrompe

Sequéncia 1: Suss abusa de Dorothea

TORTURADOR 1 - Para a cadeira com ele. Mas aguarde o sinal.
TORTURADOR 2 - Aqui se coloca os dedos.
TORTURADOR 1 - Devemos remover o anel?

TORTURADOR 2 - E um anel de casamento. Deixe-0. Parece até uma ferradura.

Por sorte.
SUSS - Somente o Duque pode conceder perd&o a um traidor, vocé sabe disso.

DOROTHEA - Mas o Duque esta em Luwigsburg. Exceléncia, imploro sua ajuda. Ja

escrevi tudo. Aqui esta minha peticao.

SUSS - O que o Duque faria com sua peticdo? Ele vai rasgar, assim como eu estou

fazendo. Ele sera fuzilado.
DOROTHEA - Misericérdia! Vocé nao tem coracao?

SUSS - Eu tinha um coragédo. Eu era misericordioso. Sempre, senhorita, perdoe-me,

madame. Belo anel. Do seu marido? Neste caso, é realmente dificil de ajudar.
DOROTHEA - Vocé gostaria do anel? A gema é genuina.

SUSS - Um anel tdo pequeno para um dedo tdo pequeno. Vocé quer ver um anel de
verdade? Venha comigo. Bem, venha! Vamos. Vocé esta com medo? Veja isso.
Vocé ainda pensa que eu me sinto tentado por seu pequeno anel? Eu? Vocé quer?
Vocé quer libertar seu pai e seu marido, ndo é? E assim que se lida com isso! Se um

cacador deixa um passaro ir, ele deve pegar outro no lugar ndo €?
TORTURADOR 1 - O pano esta fora! Va!

FABER - [grito]

TORTURADOR 2 - Entéo, vocé esta gostando disso?

SUSS - Vocé reconhece a voz, ndo é?

DOROTHEA - Oh, Deus!
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SUSS - Tire o lencgo!
DOROTHEA - O que isto significa?
SUSS - Escuta algo? E isso que significa. Remova-o, crianca. Agora dé-me de volta.
DOROTHEA - Nao!
SUSS - Ndo? Tudo bem, guarde-o Mas...
DOROTHEA - Meu pai do céu...

SUSS - O que? Reze, reze para o seu Deus. V4 em frente, reze. Ndo sdo s6 os
cristdo que tem um Deus. NOs, judeus, também temos. Um Deus vingativo. Olho por

olho, e dente por dente. Agradeca a seu pai celestial.

DOROTHEA - Deixe-me sair.

SUSS - Vocé néo quer que eu impegca o traidor de ser fuzilado?
DOROTHEA - Nao me toque!

SUSS - N&o se preocupe. Mais tarde vocé pode ter o seu secretario de volta.
LEVY - Pare! Pare! O secretario deve ser solto.

TORTURADOR 1 - Nao entendo. Por que?

LEVY - O Consultor Financeiro ordenou solta-lo imediatamente.
TORTURADOR 1 - Como posso entender isso? Val!

FABER - Para onde?

TORTURADOR 2 - Ir para casa.

FABER - Casa. A quem devo isso?

LEVY - Sua jovem e bela esposa pediu pessoalmente ao consultor financeiro.
FABER - Isso néo é verdade.

LEVY - Sim, é.

Sequéncia 2: O judeu mata

FABER - A filha do conselheiro Sturm esté aqui?
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MORDOMO - Nao comigo.
FABER - Espere!

MORDOMO - Muitas pessoas batem nesta porta. Eu n&o pergunto o que eles

querem. Todos parecem 0 mesmo para mim.

FABER - Mas ela estava aqui?

MORDOMO - A garota que gritou?

FABER - Onde ela foi?

MORDOMO - Va atras dela. Por ali.

FABER - Judeu! Judeu! O judeu tem isso em sua consciéncia. Solte-a.
HOMEM na MULTIDAO 1 - Ao ataque! O que estéo esperando?
HOMEM na MULTIDAO 2 - O judeu deve ir!

COMANDANTE - O judeu deve ir!

Sequéncia 3: O judeu se esconde

(Nao h& narragcédo, nem escritos nenhum.)

Capitulo 10 — A ultima mascara

Sequéncia 1: Rebelido contra o judeu

COMANDANTE VON ROEDER - Estou aqui para ver o Duque!
REMCHINGEN - Comandante Von Roeder, em nome do Duque.
SOLDADOS - Agora

COMANDANTE - N&o atire.

FABER - Ele merece, esse lacaio de judeus!

COMANDANTE - NO6s ndo queremos uma guerra civil, mas se vocé atirar, sera

inevitdvel. Em nome do Conselho, mando que abra os portdes agora!
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SOLDADO - Abra o portao.
DUQUESA - Bem, Oppenheimer? Sente-se. A quem vocé estava procurando?
SUSS - O Duque, Vossa Alteza.

DUQUESA - Com licenca, Exceléncia. Penso que ele bebeu demais. Va procura-lo.

Diga-lhe que todos estao esperando por ele.

DUQUE - N&o é grave, Siuss. Eu apenas ndao me sinto tdo bem. Me tragam um

médico. Ainda ndo ha mensageiros.

SUSS - Amanh4, Vossa Alteza.

DUQUE - Quando? Quando?

SUSS - Amanha de manh&, no maximo.

DUQUE - O que ¢é isso? Eu pensei que ele estaria aqui a qualquer momento!
SUSS - Estou brincando, Vossa Alteza.

DUQUE - Nada de piadas! N&o estou para isso. Nao entendo nada disso. Nao sei
onde estdo. Eu me sinto tdo estranho. Eu ndo me sinto mal assim desde

Petrovardin. Champanhe! Este é o melhor remédio. Uma nova taca!
SUSS - A sua saude, Vossa Alteza.

DUQUE - Por que jogou fora? Jogue na sua barriga, judeu

SUSS - N&o seria melhor, Vossa Alteza, se juntar ao baile?

DUQUE - Fogos de artificio, foguetes, luzes e mulheres. E sempre o mesmo. O que

h& por tras de toda essa bagunca?
SUSS - O que o senhor espera que haja?

DUQUE - Sempre 0 mesmo, Suss. Sim, eu vi pessoas de muitas formas diferentes.
No campo de batalha, na sala de danca. Até mesmo na cama. Mas hoje, tudo
parece igual para mim. Por que vocé esta olhando assim para mim? Um olhar

clinico...
SUSS - O que, eu?

DUQUE - Tire a mascara, meu amigo.
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SUSS - Que méscara?
DUQUE - A ultima. Quero saber como se parece.
SUSS - Como eu deveria me parecer?

DUQUE - Uma piada! Se vocé se atreve a fazer piadas comigo, vocé também deve

apreciar as minhas.

MENSAGEIRO - Mensageiros para o Duque.
DUQUE - Deixe-o0s entrar.

MENSAGEIRO - Ele ndo querem entrar.

DUQUE - Por que isso? Minha peruca!

Sequéncia 2: Os rebeldes exigem que o Duque expulse o judeu

COMANDANTE - Em nome do Conselho, Vossa Alteza, aqui estdo as exigéncias de

seu povo.

DUQUE - Exigéncias? Exigéncias! Quem é tdo insolente para fazer exigéncias?
DUQUESA - Alexander!

DUQUE - Va embora. Isso ndo é para mulheres.

COMANDANTE - Conhecemos seus planos, Vossa Alteza, e as propostas do judeu.

E por isso que exigimos...
DUQUE - Vocé exige? Eu acho que sou eu quem deveria estar fazendo exigéncias.
SUSS - Nada mudou, Vossa Alteza.

COMANDANTE - N&o ainda! O juramento que vocé fez por Wirttemberg ainda é
valido. E nés perguntamos, 0 senhor quer manter esse juramento, ou 0 judeu

significa mais para vocé do que seu proprio povo?
DUQUE - Eu escolho meus consultores! Ninguém mais!
FABER - O seu consultor € um assassino!

SUSS - Mentiras!
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FABER - Ele enviou minha esposa a morte!
SUSS - Blasfémia! Pura blasfémia!

DUQUE - O que, vocé ousa brigar na minha nobre presenca? Serdo enforcados,

cées, enforcados! [grunhido]

DUQUESA - Alexander! Alexander! Por favor, chamem um médico! Alexander! O

que vocé est4 fazendo?
COMANDANTE - Ele esta morto.
DUQUESA [grito/choro]

FABER - Pare, senhor Oppenheimer!

COMANDANTE - Apés a morte do Duque, o Conselho assume o poder até a

escolha de um novo Duque. Em nome do Conselho, vocé esta preso!

Capitulo 11 — Encerramento
Sequéncia 1: Julgamento de Suss

JUiZ - Sentado aqui estad um judeu miseravel e desprezivel, que por meses nos
trouxe s6 mentiras. Toda a sua politica se baseia em uma carta do Duque que o

exime de qualquer responsabilidade.

SUSS - As coisas das quais me acusaram, eu apenas fiz o desejo e o capricho do
meu Duque! O documento diz isso. Vocé pode Ié-lo com clareza. Eu ndo era nada

mais do que um verdadeiro servo do meu mestre!

JUIZ - Voceé esté afirmando que essa carta obtida enganando o Duque pode apagar

seus feitos terriveis? Interrupgéo para consulta.

HOMEM 1 - Judeu! Este € o mestre ferreiro falando com vocé. Isso ndo agita sua

consciéncia?
GUARDA - Deixe-0 em paz.

HOMEM 1 - Vocé disse que nao seria enforcado mais alto que nosso amigo Hans

Bogner.
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GUARDA - Siléncio. Aguardem a sentenca.

JUIZ - Apdés um més de estudo cuidados, concluimos justas as acusacoes:
chantagem, especulacéo, corrupcao, sexo ilicito, lenocinio e alta traicdo. Mas, muito
maior parecem o0s crimes dos escandalos que trouxeram tanto sofrimento ao nosso

povo. Portanto, devemos ouvir a palavra daquele que mais foram ofendidos.
STURM - Cavalheiros, ndo busco vinganga, apenas punicéo por lei.

JUIZ - Fale livremente, Sturm. Vocé sofreu o pior, e € o seu direito de por as coisas

em ordem.

STURM - O sofrimento ndo cria justica. Olho por olho, dente por dente, esse nao é
nosso costume. Nosso cédigo legal afirma, por toda a eternidade: “Quando um judeu

mistura sua carne com uma mulher crista...

JUIZ - “ele deve ser enforcado.”

Sequéncia 2: Execucédo de Suss

JUIZ - "Quando um judeu mistura sua carne com uma mulher cristd ele deve ser

enforcado, como merecida punicéo e exemplo para o povo”.

SUSS - Eu era apenas um leal servo do meu mestre! O que eu poderia fazer se seu
Duque era um traidor? Eu quero colocar as coisas em ordem. Eu juro! Peguem
minha casa, peguem meu dinheiro, mas deixe-me viver! Eu ndo sou culpado! Eu sou

apenas um pobre judeu! Me dé a minha vida. Eu quero viver, eu quero viver!

STURM - Eu falo pelo Conselho em nome do povo de Wirttemberg. Todos os
judeus devem deixar Wurttemberg dentro de trés dias. Proibida a entrada de judeus
em todo o reino de Wirttemberg. Decretado em Stuttgart no dia 4 de fevereiro de
1738. Que nossos descendentes adiram a este decreto, e, assim, serem poupados
do sofrimento para seu proprio bem-estar e pelo amor de seus filhos e dos filhos de

seus filhos.

FIM
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ANEXOS
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ANEXO A

DVD COM COPIA DE O ETERNO JUDEU E JUDEU SUSS



