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Andlise do filme Olympia, de
Leni Riefenstahl, como meio
de alcancar esta estetizacéo.
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1. INTRODUCAO

No momento em que este trabalho foi escrito, surgiu uma
importante noticia no mundo do cinema. A talentosa atriz e
diretora americana Jodie Foster deu inicio as filmagens da
vida fascinante de Leni Riefenstahl. Esse é um fato que
surpreende porque, pela primeira vez, em cerca de setenta
anos, a controversa cineasta alemd8 consegue um espago em
Hollywood.

Os executivos e artistas ligados a poderosa industria
cinematogrédfica americana nunca haviam olhado para a obra de
Riefenstahl sendo com um certo desprezo e uma moralidade
sufocante. A razdo para este tratamento nada amistoso é o
fato de Leni ter trabalho para Adolf Hitler, para quem
desenvolveu duas intrigantes obras: O Triunfo da Vontade e
Olympia.

Ao anunciar seus planos de filmar a biografia de Leni,
Jodie Foster quase colocou sua brilhante carreira em jogo. A
obra de Riefenstahl tem como rdétulo ser propaganda ideoldgica
do nazismo, o fendmeno politico mais demonizado do século XX.
Sem levar em conta que eles préprios tenham explorado os
recursos massivos de persuasdo, durante a Segunda Guerra,

para difundir seus sublimes ideais do american way of 1life,



0s norte-americanos pdem uma barreira a apreciacdo artistica
dos filmes da cineasta alema.

Esta é uma punicdo que Leni sofre ndo sé por parte dos
Estados Unidos. A maioria dos paises europeus, inclusive e
principalmente sua probdpria terra natal, a Alemanha, comecou a
abrir os debates e a permitir exibic¢des de seus filmes sé a
partir dos anos setenta. Ter tido ligacgdo t&o estreita com o
Fiuhrer, de quem era amiga pessoal, custou-lhe o)
reconhecimento de sua obra como arte.

O objetivo deste trabalho ndo é discutir se Leni fez ou
ndo propaganda ideoldgica, até porque esta é uma abordagem
muito comum que, no entanto, ndo nos leva a novos resultados.
A preocupacgdo estd em detectar o conceito artistico, a fonte
de inspiracdo e as metdforas que a obra de Riefenstahl pode
nos produzir.

Ao ter tido acesso a uma rara cdpia do mais importante
trabalho cinematografico de Leni, o filme Olympia, sobre os
Jogos Olimpicos de 1936 que foram sediados em Berlim, estava
claro que uma apreensdo convencional n&o amplificaria a
compreensdo do porqué de esta alemd8 ser uma figura téo
controversa. Dessa forma, o prdélogo das duas partes que
compdem o filme serviu de inspiracdo para um estudo que
concentrasse sua atencdo em explicar a func¢cdo do corpo para

uma estetizacdo da realidade.



O termo estética se relaciona com toda apreensdo de
figuras para fins artisticos, <com a beleza e com oOS
mecanismos que fazem o cotidiano ser apreciado, renovado,
reconstruido pelos artistas. Leni Riefenstahl era considerada
a esteta oficial do nazismo. E esse fato pode nos levantar
muitas perguntas.

O corpo em Olympia é o elemento central. Ele é& o ponto
de partida para entender a obsessdo dos nazistas pela
supremacia da raca, para explicitar porque oS gregos se
tornaram tdo caros aos alemdes e, finalmente, para propor
analogias entre as competicdes olimpicas e a guerra. E Leni
desenvolve um tal ideal de corpo, no terreno simbdélico do
cinema, que os recursos técnicos existentes na época se
tornaram obsoletos. Foli preciso inventar novas maneiras de se
captar a realidade. Pois como disse Napoledo, “a aptidédo a
guerra é a aptiddo ao movimento”’.

Este é o percurso a ser desenvolvido por este trabalho.
Primeiramente, as questdes sobre o que O enigma Riefenstahl
nos representa sdo levantadas, a partir de um panorama da
época em que ela viveu. Neste primeiro capitulo,
consultaremos o oraculo para antevermos os desafios por que
passou esta mulher ©pioneira, dona de uma trajetdria

fascinante. De bailarina a mergulhadora, tracaremos como ela

' NAPOLEAO BONAPARTE. Apud VIRILIO, P. 1993: p. 19.



construiu o seu conceito artistico, levando em consideracéo
as influéncias que recebeu de cada atividade que desempenhou
e de seu contexto histdérico. Pois ¢é nesse ambiente que
surgirad Olympia, a versdo cinematografica que ela fez para os
conturbados Jogos de 1936 e que se constitui na referéncia de
todas as transmissdes esportivas atuais.

Uma vez que as Olimpiadas tém sua origem na Grécia
Antiga, e uma vez que para o0s alemdes o0s ideais gregos eram
muito valiosos, analisaremos em Corpo belo, corpo bélico os
paralelos que podem ser tracados entre a cultura do corpo, a
beleza e os fins militares. Toda a educacdo dos Jjovens
gregos, espartanos ou atenienses, tinha intencdo de adestréa-
los fisicamente para atingir a perfeicdo e a vitdria, seja no
cotidiano, seja nas competic¢cdes esportivas, seja na guerra.
Aqui, surge um conceito importante, que serviu para nortear
os sacrificios feitos em nome do corpo: o agdn, a nogdo de
superacdo de limites.

A Grécia nos permite fazer aproximacdes com © PpPovo
alemdo, cuja ideologia via igualmente no corpo e na conquista
militar os principais fatores para o fortalecimento do ser
germdnico. Assim, ainda neste segundo capitulo, vamos buscar
numa breve histdéria da Alemanha os valores que tornaram
possivel a criacdo do corpo como um simbolo do “renascimento

da alma germénica” pregado pelos nazistas.



Finalmente, em Olympia, o triunfo do corpo, retiraremos
do préprio documentdrio de Leni Riefenstahl as principais
seqiéncias que representam a idealizacdo do corpo e que
revelam sua funcionalidade. Assim, poderemos avaliar se a
beleza fisica foi utilizada como parédmetro para observarmos a
realidade, tal qual Leni queria que nos fosse apresentada.
Nesse sentido, se faz importante elucidar como o cinema nos
propde metdforas e como o prdéprio corpo atlético pode ser
transformar num ideal de virtude que é apreciada na guerra.
Aqui, a concepcgdo de Johan Huizinga de estabelecer analogias
entre o jogo e a guerra tem papel inestiméavel.

As imagens de Olympia podem ter sido utilizadas como
forma de expressar um ideal de corpo, cuja perfeicdo e beleza
nos constroem uma nova realidade? Em que fonte e sob que
principios Leni Riefenstahl nos orienta para interpretar o
mundo em que ela viveu? Pode a guerra ser considerada um
espetaculo belo?

Essas sdo as perguntas que tentardo ser respondidas por
este trabalho. O cinema é a base que nos permite toda essa
andlise. Os filmes s&o meios de expressdo que eternizam as
imagens de uma época. Assim sendo, gque venham luz, cémera e

acdo, pois a nossa histdédria vai comecgar.



2. O ENIGMA RIEFENSTAHL

Seria féacil ser mulher num mundo dominado pelos homens? O
que significa ser uma das figuras mais importantes de um
conturbado periodo histdérico, como os anos trinta e quarenta?
Qual a avaliacdo que podemos fazer de um filme que causou
tanta discérdia como Olympia?

Essas s&o algumas perguntas que surgem dquando pensamos
no enigma que Leni Riefenstahl se constituiu para nbés.
Existem varias formas de se estabelecer pardmetros para
julgarmos uma obra artistica e a prépria Leni nos oferece
varios deles.

Controversa, pioneira e guerreira, Leni nos expde suas
obras que causaram e causam ainda muitas davidas. Para
compreender, no entanto, porque esta cineasta gera tantas
perguntas, precisamos conhecer sua trajetdéria e a época em
que ela viveu.

Sem esta apreciacdo, qualquer estudo sobre sua figura e
sua arte ndo nos leva muito longe. Devemos, assim, retornar
ao tempo dos gregos, a espléndida civilizagdo que nos
inspira, e consultar o oraculo, que nos revelard o perfil

desta mulher e os feitos que ela haveria de produzir.



2.1. No tempo do ordculo

Houve um tempo em que o mundo grego era dividido em
duas metades. A cada parte, o mundo ocidental oferece um
significado, este que se tornou o legado e as bases de nossa
civilizagdo. Era uma Unica alma, dividida em duas partes:
Atenas e Esparta.

A Atenas se elogia o equilibrio, a razdo, o didlogo, a
forca da guerra como defesa desses interesses, o vigor fisico
como propulsor desta forca. A Esparta se admira o espirito
guerreiro ao qual tudo se submetia, ao qual o cotidiano era
atrelado, ao qual os ideais de beleza e vigor eram
inclinados. De um lado, a sutileza, a filosofia; de outro, o
impeto, a regra marcial. “Admira-se Esparta; ama-se Atenas”’.

A alma do mundo ora se volta a Atenas, ora assume O
lado espartano. Em geral, todas as nagdes do mundo ocidental
sentem-se orgulhosas em recuperar este espirito grego e
mostrar aspiracdes elevadas, baseadas nos conceitos de
democracia, de arte, de razdo, de ciéncia. Profundamente,
toda nacdo quer ser a Grécia.

O que ndés hoje podemos ter acesso sobre a civilizacéo

grega classica estd contido nos livros que sobreviveram ao

> COHEN. Apud GIORDANI, M.C. 1984: p. 111.



tempo e nas ruinas dos grandes templos. Mas ideais como o do
que é belo, bom e verdadeiro foram o norte da producgédo
artistica até o inicio do século XX, gquando uma série de
experimentacdes foram colocadas em curso e modificaram nossos
sublimes wvalores. Foi, precisamente, a partir da metade do
século XIX que o filésofo alemdo Max Weber diagnosticou a
“ruptura entre as esferas de valor”, através da qual “o bem
podia ser falso, a beleza podia ser mad”’. A concepcdo clara
de mundo abrigou, a partir dessas idéias, uma enorme
contradigcdo e 1incoeréncia no otimismo moderno que @ se
transformaram num dogma da pdés-modernidade.

A exposigdo desta incoeréncia e da relativizacgdo dos
valores aconteceu no fim da Segunda Guerra Mundial, em 1945.
Além de herdeiros do esplendor grego, seriamos também
herdeiros da bomba atdmica, da experiéncia do holocausto, da
intolerdncia soviética, além de cumplices da utilizacéo
perniciosa dos meios artisticos para fins politicos, da moral
devastada do antigo ideal Dburgués 1liberal, da tirania
totalitéaria.

A tirania totalitdria nédo foi um fendmeno de poucos
paises, mas em nenhum lugar ela foi tdo forte e téo
demonizada quanto na Alemanha do pds-Primeira Guerra. A

ascensdo ao poder, em 1933, do pequeno Partido Nacional-

* CARVALHO, O. A tensio inevitavel. Bravo: mai. 2001: p. 22.



Socialista dos Trabalhadores Alemdes, o NSDAP, cuja sigla
ficaria conhecida universalmente por Partido Nazista, num dos
paises mais influentes da Europa, Jj& gerou inUmeros estudos,
acepgdes e questionamentos. Assim se referiu a esse regime,
que tomava conta de seu pais apds a fragilidade da Republica
de Weimar®, o vice-chanceler Franz Von Pappen, em junho de
1934:

Testemunhamos esse encontro de mentes no espetéculo
inebriante de milhares de pessoas, revelado nas
bandeiras e festivais de uma nacdo que se redescobriu.?’

O espetéculo inebriante tinha um lider e ele se chamava
Adolf Hitler. A ele seria associada uma gama de simbolos que
representaram o ressurgimento da Alemanha no Terceiro Reich®:
a suéastica, o anti-semitismo, a ragca ariana e a expansao
germédnica. A ma& sucedida campanha na Primeira Guerra; a
incapacidade da democracia de Weimar em esvaziar o poder
histdérico do exército (o Reichswehr), dos grandes
proprietadrios rurais (os Junkers) e as classes industriais
abastadas; e o descontentamento da classe média, temerosa com
a ameaca de esquerda e com a perda de privilégios séo
apontados pelos historiadores como os fatores politicos,

econbmicos e socials do éxito do nazismo. A esses fatores

* Republica de Weimar: 1918-1933.

> PAPPEN, F. Apud STACKELBERG, R. 2002: p. 162.

§ Primeiro Reich: sob dinastia Hohenstaufen, desde que fundado o Santo Império Romano por Carlos Magno,
reunindo cerca de 300 principados; Segundo Reich: unificagdo alema sob Bismarck e o Kaiser Guilherme II.



pode ser acrescentado mais um, menos consciente: o vazio

psicoldgico do povo alemdo.

Foi possivel por uma singular coincidéncia de
circunsténcias individuais e histéricas, pela misteriosa
maneira na qual a época complementou o homem e o homem,
a época.’

Se a histéria da Segunda Guerra Mundial fascina tanto
as pessoas depois de sessenta anos de seu fim, é porque dela
tem-se um arquivo consideravel de imagens. Para as geracgdes
posteriores, 0 que restou da histdéria da Guerra foi
essencialmente sua versdo filmica. A importédncia que ndo sé6 a
fotografia, mas principalmente o cinema vai desempenhar
nesses anos val marcar a maneira de se 1interpretar as
questdes do conflito. Se “para o homem da guerra, a funcdo da
arma ¢ a funcdo do olho”?, as 1lentes cinematograficas
captardo todos os movimentos. O campo de batalha passa do
front para se embrenhar no dominio das imagens e, portanto,
do simbdélico. ”"“Eu sou o olho mecédnico. Eu, magquina, vVvos
mostro o mundo do modo como sbé eu posso vé-lo”’.

O cinema vai ser largamente utilizado pelos nazistas,
vinculado desde a ascensdo de Hitler, em 1933, até
proximidades do fim da guerra, em 1945. Para Siegfried

Kracauer, para quem a histdéria do cinema alemdo s6 oferecia

" FEST, J. 1979: p. 17. [“It was made possible by a unique coincidence of individual and historical
circumstances, by the misterious way in which the age complemented the man and the man the age.”]

¥ VIRILIO, P. 1993: p. 37.

° VERTOV, D. Apud VIRILIO, P. 1993: p. 37.



pressagios do que viria a acontecer com o advento dos
nacional-socialistas, “todos os filmes nazistas foram, de
certa forma, filmes de propaganda - mesmo os filmes de mero
entretenimento que parecem estar distantes da politica”'’.
Calcula-se que tenham sido produzidos 1.350 longas-metragens
nos doze anos de dominio do partido. Quarenta mil escolas, de
um total de 62 mil, espalhadas pelo territdério aleméo,
dispunham de salas de projecao''.

O despertar da Alemanha para o cinema, no entanto, se
deve a Primeira Guerra, com a génese da UFA (Universum Film
A.G.), em 1917, uma agéncia do governo cujo objetivo era
fazer filmes de propaganda, nédo apenas direta, “mas também
filmes caracteristicos da cultura alemd e filmes servindo no
propbésito de educacdo nacional”'. A participacdo ativa de
intelectuais e de jovens engajados na reconstrucdo nacional
do pdés-guerra enriqueceu de tal forma a midia cinematografica
alemd que esta passou a contar com “um contetdo singular e
uma linguagem proépria’”*s.

No periodo nazista, entre melodramas e comédias
romadnticas, entre pecas de propaganda explicita e cine-

jornais, estavam O Triunfo da Vontade e Olympia. Dois filmes

que entraram para a histdéria como dos “mais notdérios e bem

" KRACAUER, S. 1988: p. 319.
""LENHARO, A. 1995: p. 53.

2 KRACAUER, S. 1988: p. 51.
" Ibidem. 1988: p. 54.



sucedidos casos de propaganda do século XX”'*. Na direcdo de
ambos estava uma mulher, que foi chamada de Y“a cineasta de

A\Y

Hitler” e também de a esteta oficial do regime”: Leni
Riefenstahl.

De bailarina a atriz, de atriz a diretora, para
fotébgrafa e mergulhadora, a vida desta singular figura, cuja
trajetdédria ¢é, ao mesmo tempo, fascinante e intrigante, &
verdadeiramente um grande enigma para as discussdes sobre a
arte, na atualidade. Banida e ignorada em seus talentos
artisticos, mesmo depois de ter sido absolvida nos
julgamentos de Nuremberg, apds a guerra, Leni retorna hoje ao
centro das atencodes, na comemoracao do seu centésimo
aniversario. Ela e seus filmes permanecem como controvérsias
de uma fragil moralidade. Sobretudo quando se trata de
Olympia, filme que estabelece novos padrdes e novas questdes,
alids muito profundas, sobre a beleza.

Julgar Leni tem sido um de nossos passatempos
preferidos; um jogo excitante e mérbido, de fundo quase
juridico, em que brincamos de promotores sofisticados

testando os limites - no seu caso, sinistramente
confusos - entre a estética, a moral, a ideologia e a
histéria. (...) Leni Riefenstahl ndo é um problema de

solucdo facil.?®
Para Susan Sontag, no seu ensaio Fascinante
Fascismo, o metddico processo de “desnazificacdo e defesa de

Riefenstahl” a transformou numa “sacerdotisa da beleza”!®. A

" SCHILLING, V. Leni: a musa do nazismo. V. Anexos.
'S ANDRADE, S.A. O perigo da beleza. Bravo, mai. 2001: p. 14.
' SONTAG, S. 1986: p. 77.



recepcdo da cineasta na Republica Federal da Alemanha era, no
entanto, extremamente problemadtica. Em entrevista a revista
Bravo!, o historiador de c¢inema Rainer Rother analisa o
recente renascimento da imagem publica de Leni em seu pais de
origem:

se por um lado a imagem de ‘cineasta nazista’
transformou-se num cliché&, por outro lado a fascinacdao
pela qualidade estética do seu trabalho cinematografico
e fotografico faz esquecer o contexto do qual essas
imagens surgem'’.

As reflexb0es de Rother integram o livro Die Verfiihrung
des Talents (A Seducdo do Talento), e tém o propdsito de
responder, entre outras perguntas, “qual ¢é, de fato, a
qualidade estética”!® do trabalho de Leni.

Para a prépria Leni Riefenstahl, o equivoco que foi
feito na avaliacdo de sua obra é o de gque “inventam-se coisas

7”1 Entre essas “coisas”,

que ndo foram pensadas pela artista
estariam a preocupacéao com uma estética relacionada
exclusivamente ao nazismo e a intencdo de fazer de sua obra
uma peca de propaganda. Dentro das consideracdes de Leni héa,
desvinculada dessa nazificacdo, uma busca por um ideal de
beleza: “fascina-se o que é belo, forte, saudavel, vivo. Eu
procuro a harmonia. Quando a harmonia é produzida, eu fico

feliz”?°.

"ROTHER, R. 4 simbologia da culpa. Bravo, mai. 2001: p. 36.

'® Ibidem. Mai. 2001: p. 36.

! RIEFENSTAHL, L. De préprio punho. Bravo, mai. 2001: p. 28.
» Ibidem. Apud KURTZ, A.S. 4 teoria critica... V. Anexos.



As suas proéprias concepcgdes de beleza podem ter sido,
no entanto, coincidentes com as aspiracgdes de Dbeleza do
nacional-socialismo. Em Olympia, é verdade que “o tratamento
dado ao esporte é o de um ritual, de realizacgdes herdicas de
super-homens, o que representa um elemento da filosofia

21

nazista E se hd algum quociente comum entre a abordagem de

Leni e os principios nazistas, este sbé pode ser aquilo que
foi uma fonte de inspiracdo estética para ambos: a
Antigliiidade Grega.

Enquanto a arte grega, para os adeptos do Fihrer, era
“insepardvel de uma certa glorificacdo da supremacia da raca

22
’

ariana sobre os barbaros para Riefenstahl era a origem do

A\Y

espirito olimpico, uma beleza  pura: a harmonia na

perfeicao”?:.

Mesmo continuando a ser um enigma, até pelo menos o
momento em que sua solucdo depender das diferentes posturas
de interpretacdo da sua obra, “o cinema de Leni Riefenstahl”,
nas palavras de Sérgio Augusto de Andrade, “atesta a exaustdo

como a propaganda também pode ser s um outro slogan”?.

2 HOLMES, J. 1974: p. 145.

2 LENHARO, A. 1995: p. 51.

» RIEFENSTAHL, L. De préprio punho. Bravo, mai. 2001: p. 28.
ANDRADE, S. A. O perigo da beleza. Bravo, mai. 2001: p. 16.
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2.2. Uma mulher de época

Leni Riefenstahl certamente ndo se mirou no exemplo
daquelas mulheres de Atenas. Nao gerou filhos para os seus
maridos, ndo teceu longos Dbordados, ndo sentiu medo. Ao
contrario, teve gosto e vontade, defeitos e qualidades, teve
sonhos e muitos pressagios®. Em nenhum de seus feitos, ela
parece ter sido uma mulher de Atenas. Anunciada na Feira
Internacional do Livro de Frankfurt, em 2001, como a
“feminista mais polémica de todos os tempos”, Leni &, na
verdade, uma espartana num mundo ateniense.

A época de Leni, por si sb6, Ja& ndo era propicia a
trajetéria ascendente de uma mulher. Tanto no ambiente da
conservadora Republica de Weimar, quanto no berco da
experiéncia nazista, atitudes como as de Riefesntahl anunciam
pressagios de estar a frente de seu tempo. Contudo,
caminhadas como essa podem parecer faceis hoje. O pioneirismo
e a coragem desta mulher na época em que ela despontou é que
ddo subsidios para melhor se ter 1idéia do que ela

representou. Dessa forma, embora todas as coordenadas nos

2 Cf HOLANDA, C. B. Mulheres de Atenas. V. Anexos.



mostrem um caminho muito amplo para tentar compreender o
trabalho de Leni, o melhor ponto de partida é, sem duavida, a
época de Olympia: gquando ela, mulher, artista talentosa,
independente e também alem&, se projetou para o mundo.

Segundo Plutarco, as mulheres espartanas eram
intrépidas e discutiam abertamente 0s assuntos mais
importantes, exercendo dominio sobre os homens?®. As
atenienses viviam confinadas; seguiam a regra de dgque “nédo
deviam revelar interesse pelo que se passava fora de casa”?’.
Helene Amalia Bertha Riefenstahl nasceu no dia 22 de agosto
de 1902, h& cem anos atras, em Berlim. Era primogénita de uma
familia de <classe média, que prosperava através dos
lucrativos e modernos empreendimentos de calefacdo do senhor
Albert Riefenstahl. Assim Leni descreve seu pai: um homem
muito temperamental e dominante?®®.

Ele queria que a filha aprendesse economia doméstica;
ela queria seguir seus sonhos de palco: queria ser atriz. A
persisténcia na carreira artistica vai colocar a jovem Helene
em constantes discussdes com seu pal, para quem a danca e a

7”29 Mas 1sso

interpretacdo eram “algo que traz mé& reputacdo
ndo importava. Em segredo, ela ingressou na Escola de Danca

Helene Grimm-Reiter, em Berlim, aprendeu danca expressiva e

Z PLUTARCO. Cf GIORDANI, M.C. 1984: p. 249.
*” GIORDANI, M.C. 1984: p. 248.

Z RIEFENSTAHL, L. 2001: p. 296.

» Ibidem. 2001: p. 297.



balé cléssico e chegou a fazer algumas apresentacgdes.
Resistiu as proibicgdes do pai até que, aos 19 anos, ela sai
de casa. Vencido, o velho Alfred permite que a filha siga
seus sonhos. Da impulso a uma promissora trajetdria nas artes
cénicas: nasce Leni Riefenstahl, a bailarina.

Leni estuda <com a prima-ballerina russa, de Sé&o
Petersburgo, Eugenie Eduardova. Sua dedicacdo a danca ¢é téo
intensa que, em apenas dois anos, ela alcanca o nivel dos
estudantes que comecaram quando eram mais novos. Ja em 1923,
aos vinte e um anos, ela ¢é considerada uma das mais
proeminentes bailarinas alemds. Ela apresenta mais de setenta
espetédculos pelas capitais e grandes cidades européias.
Financeiramente independente, ela vaili morar sozinha no seu
préprio apartamento, no centro de Berlim.

A carreira de Leni Riefenstahl como dancarina faz
crescer, além do seu peculiar talento, duas caracteristicas
que acompanhardo seu “conceito artistico”?®: a primeira, o
fato de ela mesma coreografar suas dancas; a segunda, O
eficaz uso da luz nos seus espetaculos, onde, sempre, o palco
era preto. Quanto as suas coreografias, que se desenvolviam
sob composicdes cléssicas de, por exemplo, Beethoven,
Schubert e Dvorak, Leni escrevia notas nas partituras,

coordenando assim seus movimentos com o ritmo da musica. Esta

* RIEFENSTAHL, L. 2001: p. 312.



perfeita combinacdo de imagem e som, marca da dancarina, sera
também marca da cineasta.

Jad seu zelo <com os efeitos ©proporcionados pela
iluminacdo sé&o habilidades que ela absorverd ainda mais na
sua carreira de atriz, ao trabalhar com os filmes de
montanha. Mas na sua danca, o fundo preto sob uma luz bem
trabalhada valorizava os movimentos e a profundidade,
elementos de uma perseguicdo estética que Leni buscara de tal
forma adotar em seus filmes gque novos tipos de cémera e
lentes serdo produzidos exclusivamente para ela.

Alids, o trabalho de iluminacdo nos filmes alemdes do
pbés—-guerra se tornaria a grande contribuicdoc alem& para o
desenvolvimento da nova midia, que era o cinema. A época de
Leni dos anos wvinte, na qual ela se projeta como bailarina e
atriz, é também a época do Expressionismo, para o qual o
cenario e a luz significam mais do que elementos técnicos:
“os cendrios significavam uma perfeita transformacgdo de
objetos materiais em ornamentos emocionais(...) A luz deu
alma aos filmes expressionistas”?'.

A luz se fez importante porgque, na verdade, o que
predominava nos filmes expressionistas eram as sombras. A luz

era capaz de iluminar o breu, trazer a tona rostos e figuras

e tirad-los do caos da escuriddo. Inédcio Aratjo vVvé este

' KRACAUER, S. 1984: p. 85-92.
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ambiente onde a fotografia ¢é recortada” como cheio de
“contrastes que representam um duelo entre a Luz e as
Trevas”??. O Expressionismo, nas palavras de Kracauer,
“impeliu muitos diretores de fotografia a criar em sombras
tdo exuberantes quanto a erva daninha e a associar fantasmas
etéreos a arabescos ou a rostos estranhamente iluminados”?’:.
Entre esses filmes, podemos citar O gabinete do Doutor
Caligari (Das Cabinet der D. Caligari, de Robert Wiene, de
1920) e Nosferatu, o Vampiro (Nosferatu, de F.W. Murnau, de
1922) .

A Leni Riefenstahl bailarina, no entanto, teve sua
carreira interrompida em 1924, gquando ela ¢é obrigada a se
submeter a uma operacdo no joelho. Mais foi Jjustamente num
cartaz afixado na parede do consultério médico que
freqlientava que Leni deslumbra os seus prbéximos passos. Ela
vé uma publicidade do filme Montanha do destino, dirigido por
Arnold Fanck. Eis o ponto de viragem de sua vida: Leni se
apaixona pelos filmes de montanha e se torna atriz.

Ex-gebdlogo cujo passatempo preferido era escalar os
Alpes, o doutor Arnold Fanck inaugurou e monopolizou um

género de filme exclusivamente alemdo. Nos filmes de

montanha, “atores e técnicos se transformaram em eximios

2 ARAUJO, 1. 1995: p. 47.
3 KRACAUER, S. 1988: p. 92.
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esquiadores e alpinistas Os protagonistas sdo colocados

“num cendrio de paisagens de neve e rochedos a grandes

735 Numa

altitudes, onde estdo sujeitos a forca da natureza
época em que o cinema alemdo se fechava dentro dos estudios,
os filmes do doutor Fanck eram grandes experiéncias em
locagdes verdadeiras, nos dquais uma nova modalidade de

iluminacdo despontava.

Quem quer que os tenha visto se lembrard do brilhante
branco das geleiras contra um contrastante céu negro, do
magnifico jogo de nuvens formando montanhas acima das
montanhas, (o..) estranhas estruturas de gelo que
ganhavam vida iridescente através das luzes dos archotes
de uma festa noturna apdés um salvamento.>*°

Leni pertence a equipe de Fanck, sendo a Unica mulher.
Nas expedicgdes de filmagem, ela comegca a se interessar pela
forca do cinema. Junto com o diretor e os cinegrafistas, ela
aprende a criar efeitos luminosos e trabalha com diferentes
tipos de lente, descobre a importéncia dos diferentes tipos
de filtro de <cor e amplificadores focais, aprende a
desenvolver e a imprimir o filme. “Interessa-lhe, sobretudo,
a montagem enquanto processo criativo”?’.

Riefenstahl faz seis filmes sob a direcdo de Arnold
Fanck: A montanha sagrada (Der heilige Berg, de 1926), O

grande salto (Der grosse Sprung, de 1927), O inferno branco

de Pitz Palu (Die weisse H6lle vom Piz Palii, de 1929),

¥ Ibidem. 1984: p. 133.

* RIEFENSTAHL, L. 2001: p. 298.
3 KRACAUER, S. 1984: p. 133-4.
7 RIEFENSTAHL, L. 2001: p. 300.



Tempestade sobre o Monte Branco (Stirme ilber dem Montblanc,
de 1930), A chama branca (Der weisse Rausch, de 1931) e S0S
Iceberg (SOS Eisberg, de 1933). Além de entrar em contato com
as técnicas cinematograficas e de ter tido ligcdes de esqui e
alpinismo, Leni trava amizade com aqueles gue serdo seus
companheiros na producdo de seus proéprios filmes, como os
cinegrafistas Sepp Allgeier, Hans Ertl e Walter Frenz, e com
o empresario Henry R. Sokal, gque patrocinard seu futuro
projeto A luz azul.

Apesar do trabalho de atriz nesses filmes, Leni néo
conseguiu desenvolver a fundo papéis dramdticos, na medida em
gque as monumentais imagens do dr. Fanck ndo se deixavam
interferir no elemento ficcional das histérias. A sua
primeira personagem val surgir nas telas a partir de uma
adaptacdo, feita por ela mesma, de uma lenda das montanhas
das Dolomitas, que resultard no seu primeiro trabalho também
como diretora de cinema. As filmagens de A luz azul acontecem
em 1931 e o filme é lancado em 1932, quando foi aclamado pela
critica internacional, artisticamente bem-sucedido e}
suficiente para chamar a atengdo do futuro Fihrer da
Alemanha, Adolf Hitler.

A capa da revista norte-americana Newsweek do dia 15 de
setembro de 1934, ndo deixa duvidas: Leni Riefenstahl - a

amiga de Hitler. A amizade entre Leni e Hitler ¢é Dbem



sintomatica da profunda contradicdo de valores dentro da
ideologia nazista, sem a qual sua trajetdria como mulher e
artista nédo poderia ser consolidada.

“Como outros grupos conservadores, os nazistas
procuravam ressuscitar e fortalecer a nocdo tradicional de

que o lugar das mulheres era em casa”’®.

Trés palavras
resumiam o dominio social das mulheres alemds: Kinder, Kirche
und Kiiche (criancas, igreja e cozinha). Se dependesse dessas
limitagdes impostas pelo nazismo, alids como pretendidas
também por seu pal anos atras, a carreira de Leni teria,
certamente, morrido na praia. Ela ndo sbé era a uUnica mulher
com uma funcdo artistica elementar dentro de seu pais. Ela
havia sido escolhida para desempenhar tal tarefa pelo prdprio
Hitler.

Embora o éxodo de artistas e cientistas da Alemanha,
dentre os quais principalmente aqueles de origem judaica,
tenha sido intenso, muitos permaneceram fiéis ndo sé ao
regime, mas a nacdo. Se dentro da idéia do novo poder, de que
“todos o0s aspectos da cultura estética deveriam servir a
causa nacional”?®, admitia-se, portanto, a possibilidade de
que qualgquer obra artistica produzida neste periodo deveria

ser necessariamente nazista, ndo podemos nos esquecer, no

entanto, de que boa parte dos trabalhos artisticos foram

¥ STACKELBERG, R. 2002: p. 181.
% Ibidem. 2002: p. 188.



fruto de uma aspiracdo alemd& de beleza que, de uma maneira ou
de outra, o nazismo capitalizou. E claro que a partir da
fundacdo da Casa da Arte Alemd, em Munique, no ano de 1937,
muitos trabalhos foram censurados ou considerados
“degenerados” em relagdo ao “conceito ideal”. Mas nas
esculturas de Arno Breker, nas fotografias de Heinrich
Hoffmann, nos filmes de Leni Riefenstahl, inclusive na musica
de Richard Wagner, obras que, antes que seus autores se
tornassem os preferidos de Hitler, j& continham a busca por
um ideal estético, tipico do povo alemdo.

Na verdade, muito da popularidade dos nazistas
provavelmente derivou da percepcdo generalizada de que
0s gostos e os instintos saudaveis da “maioria moral”

podiam agora se afirmar. *°

“Gostos e instintos saudaveis” esses que, no entanto,
ndo eximem os artistas de criticas.

O primeiro contato de Leni Riefenstahl com Adolf Hitler
se did em 1932, meses depois do lancamento de A luz azul. Ela,
impressionada com o carisma do Fiihrer apds ouvir um discurso,
escreve-lhe uma carta e é convidada a visitd-lo na residéncia
de Horumersiel, ao norte, perto do mar Baltico. Em suas
memérias, Leni descreve varias conversas que travou com
Hitler, sobretudo aquelas que antecederam a realizacdo de
seus dois filmes para o Partido, como também aquelas em que a

cineasta questiona sobre o problema judaico. E é assim que

* STACKELBERG, R. 2002. p. 191.



ela transcreve as falas de Hitler gquando, chocada, lhe pede
explicacdes pelo fato de que varios de seus amigos Jjudeus
estarem deixando a Alemanha:

Frdulein Riefenstahl, sei como se sente. Mas peco-lhe
que nd&o me fale de um tépico que considero téo
desagradavel. Tenho grande estima por si como artista,
tem um talento especial, e ndo desejo influenciéd-la. Mas
ndo posso discutir o problema Jjudaico consigo.?®!

O mecenato de Hitler pelo qual Leni serd patrocinada
tem total comprometimento do Fiihrer. No entanto, a futura
realizadora sofrerd represdlias e Dboicotes por parte do
Ministro da Propaganda e do Esclarecimento Publico, a segunda
mente pensante na hierarquia nazista: Joseph Goebbels.

O pedido de Hitler para que Leni Riefenstahl dirigisse
um documentario sobre o congresso do Partido em Nuremberg, em
1933, foi atrasado por intervencdo de Goebbels. A equipe de
Leni, sem equipamentos e sem estrutura de filmagem e de
producdo na cidade-sede do Partido, sofre um boicote por
parte dos oficiais subordinados ao ministro. Assim Hitler
soluciona esta querela, que seria constante, entre Leni e
Goebbels, afirmando o talento da artista e ndo menos sua
forca engquanto mulher, conforme consta nas memdrias da
cineasta:

O semblante de Hitler ficou carmesim, ao passo due
Goebbels ficava branco como a cal, quando o Fiihrer
saltou e disse: “Doutor, vocé é responsavel por isto. O
filme sobre o congresso nacional do partido é para ser
feito pela Frdulein Riefenstahl e ndo pelas pessoas de

* REIFENSTAHL, L. 2001: p. 307.



cinema do partido. Estas sdo as minhas ordens!” (...)
Antes que o seu petrificado ajudante pudesse retorquir,
Hitler escarneceu: “Posso imaginar como os cavalheiros
no Ministério da Propaganda devem invejar esta talentosa
jovem artista. Eles ndo toleram o fato de tal honra ter
sido atribuida a uma mulher - e, na verdade, uma artista
que nem é membro do partido”.??
2.2. De bailarina a cineasta

O primeiro papel dramdtico de Leni como atriz, que
exigiu dela um bom trabalho de interpretacdo, foi A luz azul
(Das blaue Licht, de 1932). A repercussdo que O seu primeiro
filme como diretora recebeu fez com que ela fosse comparada a
uma outra atriz, que dois anos antes também havia
protagonizado um outro Y“azul”. Esta seria Marlene Dietrich,
no marcante O anjo azul (Der blaue Engel, de 1930). A
comparacdo exemplifica bem a condicdo de mullher de época
para Leni Riefenstahl.

Segundo o historiador Voltaire Schilling, no que
concerne a representacdo simbdlica, os anos de 1930 a 1932
representam um divisor de &guas no cenario artistico e
cinematogréfico alem&o. Entre essas duas datas, “duas belas
musas estrelaram com igual sucesso no cinema. Duas louras
espetaculares, belissimas, que iriam fazer nos anos futuros
carreiras sensacionals por caminhos ideoldgicos opostos”®’. De
um lado, a prostituta Lola Lola, interpretada por Dietrich,

uma verdadeira vamp, cujo estilo iria dominar o cinema de

“2 RIEFENSTAHL, L. 2001: p. 307-8.
 SCHILLING, V. Leni: a musa do nazismo. V. Anexos.



Hollywood ao lado do diretor Josef Von Sternberg. Do outro, a
jovem montanhesa Junta, rejeitada pela comunidade alded por
ter acesso a um tesouro oculto, encarnada por Riefenstahl,
que logo depois faria dois documentdrios para o regime
nazista na Alemanha.

“Lola e Junta ndo eram apenas figuragcdes de duas
personagens femininas, versdes diversas da sexualidade e da
castidade”, nos conta Schilling, “mas propostas existenciais

74 A devassiddo e a

antagbnicas da Alemanha daqueles tempos
desordem do mundo de Lola ficariam associadas a
permissividade da RepUblica de Weimar. Para Siegfried
Kracauer, O anjo azul ¢é ainda mais emblemdtico. O filme
assume uma conduta profética do que seria a vida real do pais
anos depois de seu lancamento, em 1930. Para ele, “no periodo
pbs—-guerra, o cinema alemdo se tornou um campo de batalha de
tendéncias interiores conflitantes”*®.

Se o fator principal do sucesso de O anjo azul se deve

46
14

a Marlene Dietrich, a “nova encarnacdo do sexo em A luz

A\Y

azul é a presenca de Leni Riefenstahl, a verdadeira
encarnacdo dos poderes naturais”?’, tanto como atriz como

cineasta. Segundo Kracauer, “esta garota das montanhas se

adequa a um regime politico que se apdia na intuicdo, adora a

* Ibidem.

* KRACAUER, S. 1988: p. 251.
* Ibidem. 1988: p. 253.

7 Ibid. 1988: p. 301.



i referindo-se & Leni como

natureza e cultiva mitos
partidaria do nazismo.

Embora os temas abordados em cada um desses filmes
sejam verdadeiramente diferentes, o que ndo se pode negar,
contudo, é o fato de que o0s recursos estéticos usados por
ambos os diretores tém uma fonte comum: a preocupagcdo com a
fotografia.

Josef von Sternberg, diretor austriaco que trabalhou no
cinema americano desde os filmes mudos, sendo colaborador
inclusive de Charles Chaplin na United Artists, “desde que
chegou a Hollywood, surpreendeu os técnicos em virtude de seu

749

perfeccionismo extremo em matéria de utilizacdo da luz Foi

considerado um esteta, “um dos génios da arte puramente

730 Seu estilo

visual gue era o cinema dgue estava nascendo
sofisticado de iluminacdo era definido por contrastes, luzes
filtradas e contra-campos. N&do realizava nenhuma filmagem se
ndo tinha o enquadramento perfeito. Apesar do célebre
autoritarismo nas suas direcdes, ele transformou Dietrich num
mito.

Em A luz azul, cada cena de Riefenstahl é “marcada com

a posicdo de cémera precisa, as possiveis lentes e a focagem

ideal”®. O cinegrafista Hans Schneeberger trabalha com uma

* Ibid. 1988: p. 301.

* PARAIRE, P. 1994: p. 158.

% Ibidem. 1994: p. 158.

>' RIEFENSTAHL, L. 2001: p. 305.



pelicula especialmente desenvolvida para o filme, o R-
Material, que, usado em combinacdo com outros filtros de cor,
fazia cenas filmadas durante o dia parecerem ter sido feitas
a noite. O objetivo era “produzir uma atmosfera digna de um
conto de fadas”’?. Apdés montad-lo uma vez, com a ajuda de
Arnold Fanck, cujo resultado foi para ela altamente
insatisfatdério, Leni comeca novamente o processo de edicgéo,
sozinha, rearranjando completamente todas as cenas.

Lancado na UFA-Palast am Zoo, o sofisticado teatro da
UFA, em Berlim, em 1932, A luz azul tornou-se um Sucesso e
trouxe fama internacional a Leni Riefenstahl. E o éxito de,
como ela mesma o considera, um filme amador, no gqual ela
desempenha as funcgdes de “produtora, realizadora, criadora de

imagens e protagonista”®’.

Na Bienal de Cinema de Veneza, em
sua primeira edicdo, A luz azul recebe a medalha de prata.
Quando ela ¢é finalmente designada pelo Fiihrer para
fazer o filme sobre o congresso nacional do partido em
Nuremberg, Leni tenta fugir da responsabilidade de que Hitler
a incumbira. Ela passa a atribuicdo Walther Ruttman, grande
realizador de documentérios, enquanto se embrenha nas
filmagens de seu Tiefland, na Espanha, filme que sé seria

concluido em 1954. Por causa de uma enfermidade, ela ¢é

obrigada a abandonar o projeto e, apds se recuperar, ela

32 Tbidem. 2001: p. 306.
> Ibid. 2001: p. 302.



retorna a Berlim e assiste ao resultado do filme feito por
Ruttman. “Ela fica estupefata, pois o filme é incrivelmente
mal. Tal como descreve em suas memdrias, ele [Ruttman] néo

conseguia visualizar o efeito que as imagens da arena tinha”**

Ela, no entanto, conseguia visualizar o efeito das
imagens. Como teste, Leni realizou um curta-metragem, A
vitéria da fé (Sieg des Glaubens, 1933), sobre o congresso do
Partido Nazista de 1933. Embora tenha sido feito em regime de
boicote por parte de Goebbels e Leni tenha conseguido filmar
alguns dos eventos por ajuda do grande arquiteto do Reich,
Albert Speer, A vitdria da fé custou cerca de 60 mil
reichsmarks, incluindo o honoradrio de 20 mil reichsmarks da
cineasta®. O filme foi bem acolhido pela imprensa, mas Leni
ndo gostou do resultado.

Um bom resultado ela wvai conseguir um ano depois.
Hitler lhe havia pessoalmente pedido que ela ndo fizesse um
filme enfadonho. “N&do guero imagens informativas. Quero um

56 Leni realiza um

documento visualmente artistico
documentadrio que ficard marcado como um dos mais notdrios

filmes de propaganda do século 20, e, por isso, discutido até

hoje pelos intelectuais: O Triunfo da Vontade.

** Ibid. 2001: p. 308.
> Ibid. 2001: p. 308.
> Ibid. 2001: p.308-9



Eis duas versdes sobre a recepcdo de O triunfo da
Vontade. Para Siegfried Kracauer, “a énfase nesses ornamentos
vivos [a massa de espectadores] pode indicar a intencédo de
cativar o espectador [do filme] com suas qualidades
estéticas, levando-o a acreditar na solidez do mundo da

7757

sudstica Na visdo de Rainer Rother, “ela pretendia retirar

da reunido do Partido todas as potencialidades estéticas”®®.
Mais uma vez estamos a frente do enigma Riefenstahl. De uma
forma ou de outra, o filme proporcionou a Leni a
possibilidade de trabalhar novas angulacgdes, de testar novos

materiais e de retratar uma realidade que estava diante de

si, ansiosa por se tornar eterna numa pelicula de cinema.

A\Y

Tanto que o verdadeiro congresso do partido realizou-se

somente no cinema: o filme criou o congresso”?’.

Em O Triunfo da Vontade, o conceito estético de Leni

soma-se ao padrdo técnico perseguido pela diretora. Em
Olympia, esta Jjustaposicéo de caracteristicas sera
intensificada. Mas se tivéssemos um fio que unisse as

carreiras de bailarina e de cineasta encontrariamos duplas
entre uma e outra que poderiam terminar num perfeito laco: a
misica e a montagem; a coreografia e as velocidades de

cédmera; a iluminacdo e os é&ngulos invulgares. Essas duplas

7 KRACAUER. 1988: p.343
* ROTHER, R. A simbologia da culpa. Bravo! Maio 2001: p.36
¥ NAZARIO, L. 1983: p.51



resumem as caracteristicas da artista, esteja ela no palco,
nas telas ou atras das cémeras.

“O Triunfo da Vontade ¢é sem davida o filme sobre o
congresso do Partido do Reich; porém, o prdéprio congresso
também foi encenado para produzir O Triunfo da Vontade”®. No
filme, Leni trabalha com dezoito cinegrafistas e com uma
equipe de 120 membros. S&do produzidos 130 mil metros de
pelicula, contabilizando mais de cem horas de filmagem. Um
espetacular trabalho de producdo para registrar imagens
incomparaveis, para corresponder aos objetivos da autora de
ndo estar preocupada com “a cronologia e documentacdo exata
do evento, e sim na sua atmosfera, ambiente e ritmo
interior”®.

A busca por um ritmo interior. Durante uma hora e 49
minutos de projecdo, a cémera desliza por entre a multidao,
sobe as alturas para apanhad-la como um todo; bandeiras,
insignias, uniformes, levados por 200 mil ©partidéarios,
preenchem o espaco monumental planejado por Albert Speer; e
nuvens, muitas nuvens. Na célebre seqgiiéncia inicial, o aviéo
de Hitler aparece por entre as nuvens. Os rostos eram sempre
filmados contra o céu. Segundo o escritor Glenn B. Infield,
na biografia sobre Leni, havia controle total dela sobre sua

obra. “Ela decidia sobre efeitos fundamentais que resultaram

S KRACAUER, S. 1988: p.342.
' RIEFENSTAHL, L. 2001: p. 309.



em fotogramas desorientados e animados”, explica. “Filmava
pessoas e objetos em situacdes irreais. Mostrava a parte
superior dos prédios e o céu, mas ndo o solo, para dar o
efeito de construcdes flutuantes”®.

Os cinegrafistas orientados por ela experimentam novos
dngulos e filmam o discurso de Hitler para a Juventude
nazista com uma cdmera que desliza sobre calhas curvas,
instaladas abaixo da tribuna do estéddio. Num dos mastros da
imensa estrutura de Nuremberg, Albert Speer havia mandado
construir um elevador que atingia 38 metros de altura, uma
vista privilegiada que Leni, ela mesma, fez questdo de
registrar. “Panorémicas, travellings, a céamera para cima e
para baixo sdo constantes”, evidencia Kracauer, de modo que o
espectador “vé& passar um mundo febril”®. A camera danca: ¢é a
presenca da bailarina no papel de cineasta.

Leni tenta transferir sua experiéncia de palco, onde o0s
movimentos sdo naturalmente captados em trés dimensdes, para
as telas, onde as projecdes da realidade sdo planas. O seu
ritmo frenético, coreografado pelas cameras, pode também ser
explicado como um exercicio de profundidade, por um lado, e
como a possibilidade de buscar o rosto, o detalhe, a marca do
espectador, uma operacgcdo que ela ndo podia visualizar como

bailaria, por outro lado. Uma relacdo de aproximacdo e de

62 Cf HOINEFF, N. As técnicas de manipulagio. Bravo! Maio 2001: p. 33.
8 KRACAUER, S. 1988: p. 342.



afastamento das massas, uma maneira de alcangcar novos espagos
no tempo.

E claro que, se lembrarmos da quantidade de fotogramas
captados nestes eventos, o efeito obtido sé pode ter sido
conseguido pela montagem. De acordo com Eisenstein, o
processo de montagem é um conflito. Conflito de diregdes
graficas, de escalas, de volumes, de massas, de
profundidades. “E, finalmente, h& conflitos inesperados como:
conflitos entre o objeto e sua dimensédo; e conflitos entre um

78, Leni sabia desses conflitos que as

evento e sua duracdo
fotografias podem gerar quando precisam ser combinadas para
produzir um novo sentido, e sabia ainda mais porgque, em sua
mente, estava bem clara a linguagem que ela deveria adotar
para gerar tais combinagdes. Por 1isso, ela passou dezoito
horas por dia, durante cinco meses, analisando os negativos
para que “encontrasse um meio unificante de montar, para
levar o espectador progressivamente de um ato a outro, de uma
impressdo a outra”*®.

E se montagem é conflito, Leni enfrentou nesse processo
um grande problema: a seqiéncia de imagens editadas ndo se
encaixava na musica da trilha sonora composta por Herbert

Windt. Aqui se pode ter uma idéia da relagdo entre os

talentos de Leni. A dancarina que coordenava seus passos pelo

% EISENSTEIN, S. 1990: p. 42.
% RIEFENSTAHL, L. APUD HOINEFF, N. 4s técnicas de manipulacéo. Bravo! Maio 2001: p. 33.



ritmo da misica val agora ritmar a mUsica para gue esta
acompanhe os movimentos de sua montagem. Como as imagens
filmadas por sua equipe foram feitas em diferentes
velocidades, resultando assim em diferentes ritmos, o maestro
ndo conseguiu acompanhar a rapidez da mudanca das seqléncias.
“No final, Leni Riefenstahl dirige a orquestra, pois ela
conhece todas as cenas pormenorizadamente”®®.

O titulo de O Triunfo da Vontade foi de inspiracéo
nietzscheana. Foi sugerido a Leni pelo préprio Hitler, que
admirava o fildésofo Friedrich Nietzsche, autor, entre outros,
de um livro que foil publicado postumamente, chamado A vontade
do Poder (Wille zur Macht, de 1888). “Tratava-se da afirmacéo
literdria e filoséfica do efeito da forca de vontade e da

busca do poder pelos homens determinados”®’.

O filme era para
ser um documentdrio sobre o congresso do Partido, dgque se
realizou entre 4 e 10 de setembro de 1934, e que foi lancado
em 1935. Mas de acordo com o historiador Rainer Rother, no
filme “ndo hé& nenhuma indicacdo factual desse evento”. Para
ele, ao vé-lo, nos aproximamos “mais uma vez no territdrio
dos filmes alpinos de Leni e sua textura mitica do culto ao
Fiihrer que o filme wvai sacralizar. Ele foi rodado como

documentirio, mas montado como ficcdo”®®.

6 RIEFENSTAHL, L. 2001: p. 309.
87 SCHILLING, V. Leni: a musa do nazismo. V. Anexos.
% ROTHER, R. A simbologia da culpa. Bravo! Mai. 2001: p. 37.



O Triunfo da Vontade é um exercicio de possibilidades
técnicas de uma cineasta que contou com apoio incondicional
de Hitler para fazé-lo. O filme foi uma verdadeira escola
para Leni. Consciente do poder das imagens e da certeza de
sua estética, ela fard em Olympia um elogio a beleza,
registrado de uma maneira que sé o cinema pdde realizar. Em
Olympia, O CcOorpo serd o seu objeto cinematografico, a fonte e
o fim de suas preocupacdes estéticas e técnicas, a sua
maneira de estetizar os varios conflitos de sua época: o do
totalitarismo contra o bolchevismo e contra a democracia; o
do bem contra o mal e do certo contra o errado (que J& néo
eram mais bem definidos); o da arte contra a propaganda; o
dos Jjudeus contra os arianos; o da estética neopagd e dos

barbarismos; o do homem contra ele mesmo.

2.3. Uma obra além de sua época

Os eventos esportivos se constituem, nos dias de
hoje, num grande fil&do dos investimentos. Eles reunem grandes
atletas, competi¢gdes organizadas, torcedores expressivos,
infra-estrutura adequada e estratégias de marketing. O
futebol pode ser o mais popular entre os esportes ao redor do
mundo, mas a verdade é que o prestigio da pratica esportiva

desse final de século vai durar ainda muitos anos.



Sdo muitos os atletas do nosso tempo. Embora sejam eles
em grande numero, a maioria das pessocas ndo chega a seguir
uma carreira esportiva, embora ela seja muito visada. Dos que
tentam segui-la, menos da metade consegue uma boa
oportunidade; dos que conseguem, menos de um quinto chega ao
topo. Dos que gostam de futebol hoje, apenas 10% jogam bola,
e desses 10% apenas 4% sdo craques reconhecidos mundialmente.
E, com certeza, wuma invejdvel carreira, que representa
projecdo, dinheiro e também o dominio dos talentos do corpo.

Os Jogos Olimpicos também n&do ficam atrds em matéria de
investimento. Desde que o Bardo de Coubertin, hé& cem anos,
reativou as competicdes, “as Olimpiadas se tornaram um grande

megaevento”®.

Nos Jogos de Atlanta, em 1996, as cifras foram
altas. O orcamento chegou a 1,7 bilhdo de ddbélares. Foram
vendidos mais de 11 milhdées de ingressos, a um preco médio de
quarenta dblares a unidade. E o fator mais notéavel: a rede de
televisdo americana NBC pagou 456 milhdes de ddblares ao
Comité Olimpico Internacional para ter o direito exclusivo de
transmissdo dos Jogos. Trés bilhdes de telespectadores, por
dia, em média, acompanharam pela telinha.

Paralelo a essa atividade lucrativa, e restrita a uns

poucos, gerada pelo esporte, estd o conceito do corpo. O

esporte mostrou a garra e a conguista, mas também a saltde e a

968 CARDOSO, M. 1996: p. 236.



beleza dos corpos. A ditadura dos corpos belos e sedutores
domina varias &reas da vida cotidiana. Da culindria a moda,
da medicina a engenharia, tudo parece funcionar para os
corpos belos, esbeltos e cheios de salde. Enquanto nos Jogos
de futebol e  nas competicdes olimpicas celebra-se a
comunidade esportiva, no dia-a-dia milhdes de pessoas seguem
uma rotina solitdria dentro das academias de ginédstica. “No
instante em gque o0 narcisismo atinge seu ponto maximo, a
cultura fisica, ou melhor, o esporte em geral se anuncia como
aquela religido triunfal do culto do eu”’.

Quando Leni Riefenstahl fez Olympia ndo havia ainda a
televisdo doméstica. Havia salas de cinema. E havia também
cine-jornais, que resumiam as grandes noticias e que passavam
meses depois de terem acontecido. Ndo existia a transmissdo
via satélite para todo o mundo.

Diante dessas circunsténcias tecnoldbgicas de
informacdo, o filme de Leni Riefenstahl sobre as Olimpiadas
de 1936 teria fortes motivos para ser considerado como
ultrapassado. Mas essa hipbdtese estd longe da verdade.
Olympia ¢é um marco cinematografico até hoje porque foi
pioneiro, tanto em técnica quanto em contetdo. Ele adiantou

tendéncias usadas ainda hoje nas transmissdes simultaneas,

" HANOUN, M. La solitude em sueur. 1993: p. 47. [“A I’heure ou le narcisisme bat son plein, la culture
physique, ou plutot 1€ sport em général s’annonce comme cette religion triomphale du culte du moi”].



como também levantou as importantes questdes sobre o culto
dos corpos.

As Olimpiadas de 1936 também se tornaram um marco por
um outro fator: o apelo politico. Assim os autores esportivos
se referem aos Jogos: “Nos ultimos cem anos, as Olimpiadas se
constituiram num dos raros rituais capazes de proporcionar
momentos de real harmonia entre os povos”’. O Jjornalista
Sidney L. Mayer, no prefacio do livro Olimpiada 1936 - Gldria
do Reich de Hitler, desmente esta observacdo pacifista. “Nem
os Jogos Olimpicos, nem dquaisquer outros acontecimentos

AN}

esportivos internacionais, depois de 1936”, escreve ele, se

realizariam sem gue governos ouUu grupos interessados quisessem
utiliza-los para fins politicos”’?.

Em 26 de maio de 1930, os membros do Congresso Olimpico
se reuniram na Universidade de Berlim ©para ouvir a
solicitacdo alemd para sediar os XI Jogos em 1936. A noticia
foi recebida com muita reserva e receio do COI. A perigosa
Alemanha, pelos aliados considerada a autora da Primeira
Guerra, e que, por isso, sofria as imposicgdes de um tratado
de reparacdo, passava por grandes conflitos internos. A
politica nacional estava fragilizada, a economia registrava

indices de inflacdo estratosféricos, devido a Crise de 1929.

J& nessa época notava-se o crescimento do NSDAP nas escolhas

" CARDOSO, M. 1996: p. 3.
" HOLMES, J. 1974: p. 7.



eleitorais de 1930. O pedido que a Alemanha fazia gerava,
assim, muitos questionamentos.

Mesmo assim, os trabalhos para a recepcdo dos Jogos néo
cessaram. O Comité Olimpico Alem&o, dirigido pelo Dr. Karl
Diem, elaborou os preparativos para o desfile de abertura e o
projeto para reformar o famoso Grinewald Stadium, na capital.
Os planos estavam bem adiantados quando, em 1931, o COI se
encontrou em Barcelona, a outra cidade candidata a sede. Em
31 de maio de 1931, apds uma eleicdo entre os delegados de
cada pais, é que Berlim foi oficialmente anunciada como a
cidade-sede dos Jogos de 1936. Foram 40 votos a favor, 16
contra e 80 abstencdes. A Comissdo de Treinamento Fisico de
Weimar proclamou sobre a deciséo:

Estes Jogos sdo a expressdo de uma nova perspectiva e
de uma nova Jjuventude. O mundo espera gque a nacgcdo alema
se organize e apresente este festival de maneira
exemplar, enfatizando ao mesmo tempo seus aspectos
morais e artisticos. Todos os esforcos devem ser
empregados para incremento dos ideais olimpicos e da
honra alema. *

Talvez pelo fato de terem sido aprovadas ainda na
Replblica de Weimar, as Olimpiadas foram rechacadas pelos
nazistas, que subiram ao poder dois anos depois da decisdo do
COI. Consideravam-nas um “infame festival promovido pelos

74

judeus Hitler e seus partidarios sé concordariam com a

idéia quando se deram conta do imenso potencial de propaganda

7 CfHOLMES, J. 1974: p. 11.
™ CARDOSO, M. 1996: p. 94.



que o evento poderia alcancar. O governo 1nvestiu na
organizacédo dos Jogos, surpreendendo, inclusive, os
secretidrios do Comité Alemdo, gque haviam enfrentado um
orcamento baixo e desfrutado de uma m& vontade politica nos
anos anteriores. “Quando uma nacdo tem quatro milhdes de
desempregados”, diz Hitler, “deve arranjar caminhos e meios
para lhes providenciar trabalho. O estaddio [Grinewald] deve

ser erigido pelo Reich; serd tarefa da nacao”’ .

Era a grande
oportunidade da Alemanha de mostrar a “revolucdo nacional-
socialista” para o mundo.

As delegacdes olimpicas dos outros paises resistiram a
decisdo do Comité Olimpico Internacional. Fizeram objecdes
por moralmente ndo concordarem com O regime nazista, mas
terminaram por permitir a participacdo nos Jogos em nome do
espirito esportivo. “O Comité Olimpico Britdnico”, como
consta de carta enviada ao COI, “estd convencido de que,
mandando uma representacdo a Berlim, age no mais profundo

775, Para muitos na época, havia receio de

interesse do esporte
ingressar nas competicdes organizadas pelos nazistas. “A

Olimpiada em Berlim era uma coisa. A Olimpiada em Berlim com

Hitler no poder era outra completamente diferente”’’.

7 HITLER, A. Apud HOLMES, J. 1974: p. 19.
" CFHOLMES, J. 1974: p. 35
7 CARDOSO, M. 1996: p. 94.



Mas este receio n&o fez abalar a confianca do novo
regime. Pelo contrario, o Fiihrer inspecionou todo o processo
de organizacdo dos Jogos: estudou projetos, aprovou verbas,
visitou instalacgdes, conversou com o0s membros do Comité
Olimpico Alemdo, delineou o tratamento que seria dado pela
imprensa. Ajudaram-no com énfase nessas tarefas o arquiteto
Albert Speer, a quem coube a responsabilidade de desenhar a
reforma do Grinewald Stadium e a Vila Olimpica, e o ministro
Joseph Goebbels, que cuidaria de toda a publicidade e
propaganda do evento.

Primeiro vieram os Jogos de Inverno, que se realizaram
em Garmisch-Partenkirchen, entre 2 e 16 de fevereiro de 1936.
A essa altura, a infra-estrutura para o0s Jogos, que
comecariam no dia primeiro de agosto, estava pronta. A Vila
Olimpica, que se situava ao lado de um bosque, com cachoeira,
lago e um viveiro de animais, a 20 minutos do Estadio
Olimpico, tinha 140 casas construidas em estilo germénico
para abrigar os quase quatro mil atletas de 49 nacgdes.
Calcula-se que o0s gastos totais chegaram a 30 milhdes de
dbélares, arcados exclusivamente pelo novo Reich.

Por 16 dias, a Alemanha estava em festa. O mundo
testemunhou o esmero do pais em sediar as Olimpiadas em sua
capital. Richard Strauss compds um hino olimpico

especialmente para a ocasido. As ruas da cidade foram



enfeitadas com flores, Dbandeiras Dbrancas, «com o0s anéis
olimpicos coloridos, e vermelhas, com suadsticas negras.
Quarenta mil agentes da SS vigiaram cada metro quadrado e
cada movimento. Os 200 mil cidaddos alemdes de outras cidades
e 0s turistas estrangeiros preenchiam as arquibancadas de
gindsios, estéddios, quadras e piscinas. “Uma manifestacdo de
massas com germdnica disciplina”’®.

0 sistema de informacdes também foi especial.
Diariamente eram distribuidos 3.700 boletins para os
jornalistas encarregados da cobertura dos Jogos. [Esses
boletins, inicialmente, vinham escritos em cinco linguas, mas
ao final havia edig¢bdes em quatorze idiomas diferentes.

A festa das Olimpiadas em Berlim era, sobretudo, um
evento voltado a Jjuventude. Um sino de gautorze toneladas
fora fundido com inscricgdes do verso de Schiller, “convoco a
juventude do mundo”. Era a preocupacdo dos nazistas em
arrebanhar a Jjuventude alemd, essa forca atuante que,
mobilizada, incrementava as fileiras do Partido. Era uma
preocupacdo que recebia resposta. A Juventude Hitlerista se
esforcava para que seus membros fossem fortes e sadios, que
“tivesses fé no Fihrer, no futuro da nacdo e neles mesmos”’’.
Esses jovens, que integraram a delegacdo alemd como atletas,

também se alistariam, anos mais tarde, nos quadros da SS

® CARDOSO, M. 1996: p. 96.
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(Schtuz Staffel, as Tropas de Assalto), nos Freikorps (Corpo
de Voltuntérios) e no Wehrmacht (Exército alemdo) para
lutarem na guerra.

A importédncia em que se constituia o apoio das massas
estudantis para Hitler era grande também por outro fator: a
educacdo fisica. Um escritor inglés que visitara os campos de
batalha, em maio de 1940, notou a diferenca fisica entre os
soldados alemdes, “bronzeados e bem dispostos, que pareciam
ter passado a juventude ao sol, com dieta adequada”, e o0s
prisioneiros de guerra ingleses, “de peitos curvos, ombros
caidos, palidos e com péssimos dentes, tragicos exemplos de
uma Jjuventude com quem a Inglaterra negligenciara de forma
tdo irresponsavel”®. Mesmo as mulheres que quisessem se casar
com homens da SS eram obrigadas a possuir medalhas de
esportes do Reich. “O arremesso de dardos e o trampolim sé&o

muito mais Uteis para a saude do que o batom”®.

A preparacao
esportiva nesta Alemanha estava, assim, ligada a uma
preparacdo de guerra. Os corpos precisavam ser Uteis aos
propdésitos da nagdo. “Na sua forma mais elementar, os
esportes competitivos sdo versdes domesticadas do conflito

humano”®2.

% SHIVER, W.L. Cf HOLMES, J. 1974: p. 17.
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Para o historiador Alcir Lenharo, 800 mil metros de
filme foram necessarios para mostrar em Olympia, “através do
sacrificio individual de cada atleta, como essa forca e essa
energia [fisicas] forjavam a nacdo, aceitas pelo sacerdote
intermedidrio, o Fihrer”®. As mesmas técnicas que foram
usadas em O Triunfo da Vontade foram aplicadas ao novo
documentidrio que Hitler e o secretario-geral do Comité
Olimpico Alemdo, o Dr. Karl Diem, haviam pedido a Leni
Riefenstahl. Receosa de que o material seria acolhido como
outra monumental peca de propaganda, Leni sb se convenceu em
fazé-lo porque estava “atraida pela idéia de inserir as
varias modalidades”, o que poderia lhe proporcionar um “ponto
de vista artistico e desportivo”®. Ela aceita entdo registrar
as Olimpiadas do Reich, cujo trabalho resultaria em Olympia.

O documentéario foi realizado com uma verba assustadora.
Leni assinou um contrato com a empresa cinematografica Tobis,
que lhe ofereceu a quantia de 1,5 milhdo de reichsmarks, e
teve o apoio do Ministério da Propaganda, através do Film
Credit Bank. Ela mesma fundou, em sociedade com seu irmdo
Heinz, a produtora Olympia-Film, em 1935. As Olimpiadas de
Inverno, em Garmisch-Partenkirchen, seriam a preparacdo para

a equipe de filmagem, da qual participavam 42 cinegrafistas,

% LENHARO, A. 1995: p. 60
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e mais outras cem pessoas, entre técnicos de som, diretores
de fotografia, motoristas e iluminadores.

Antes das filmagens comecarem, Leni destacara uma
equipe que viajou com ela para Olimpia, na Grécia, onde seria
gravado o acender da chama olimpica. A filmagem n&do deu
certo, porque o local havia sido Dbloqueado. A cena &
posteriormente refeita, quando a pira olimpica é reproduzida
numa cidade alem& nos arredores do Mar Baltico. Mas a viagem
ndo tinha sido em vdo. O cinegrafista Willy Zielke filma as
cenas das dancarinas nos templos gregos, do lancador de
dardos e do discdébolo, que depois seriam vistas no prdélogo do
filme.

Cada um dos cinegrafistas se especializou em registrar
determinadas modalidades. Em sessdes especiais de
treinamento, eles praticavam a “captacdo em pelicula de
movimentos rapidos dos concorrentes e atletas em Jjogo,
experimentando varias posicdes de cémera”®. Walter Frenz
filma a vela e a maratona. Guzzi Lantschner trabalha com uma
cédmera a mdo no hipismo, na ginastica e no remo. Kurt Neubert
manipula uma nova lente teleobjetiva de 60mm, enquanto Leo de
Laforge, com uma mini-cé@mera, captava 1imagens do publico
espectador. Hans Ertl se especializa na corrida e na natacgéo.

Desenvolve, inclusive, para esta tltima, uma camera

% Ibidem. 2001: p. 310.



subaquatica e outra, uma espécie de catapulta, para
acompanhar os saltos. E a partir desses equipamentos de Ertl
que Leni enquadrard os atletas em 4&ngulos tais que eles
parecem passaros a voar no céu.

A preocupacdo em fazer uma cobertura completa dos Jogos
levou Leni a emprestar mini-cdmeras, colocadas em cestos de
arame com protec¢do sonora, aos maratonistas que podiam, eles
mesmos, manipuld-las e obter imagens exclusivas. Um dirigivel
sobrevoava o complexo esportivo todos os dias com uma cémera
acoplada para filmar seqgiiéncias aéreas. O material de que a
cineasta dispunha era tdo grande, cerca de 200 horas de
filme, que ela podia alternar cenas tanto das competicdes
quanto dos treinos, caso algumas filmagens do evento se
tornassem dificeis de serem realizadas.

A montagem do documentdrio consumiu dois anos da
cineasta. No Laboratdério Geyer, em Berlim, ela revé, arquiva
e monta o filme, tendo a sua disposicdo equipamentos de
moderna tecnologia espalhados por quatro salas de edicédo.
Leni divide o material em duas partes. O primeiro filme, Fest
der Vélker |[Festival do Povo], e o segundo, Fest der
Schonheit [Festival da Belezal, formam Olympia, que foi
langcado em 20 de abril de 1938, no quadragésimo nono

aniversario de Hitler.



Leni viaja por toda a Europa levando seus filmes. Em
jantares especiais de lancamento, sua obra é recebida com
éxito e entusiasmo. Leni wvisita Viena, Paris, Bruxelas,
Copenhaguem, Estocolmo, Oslo, Veneza, Roma e Bucareste. No
final de 1938, ela vai para os Estados Unidos para encontrar
uma distribuidora, mas j& ndo é aqui bem aceita. Tanto a Liga
Anti-Nazi norte-americana quanto imigrantes alemdes
contrarios a Hitler, entre eles o cineasta Fritz Lang,
radicados em Nova York, impedem a exibicdo de Olympia. Isto
por causa de um fator que Leni custou a acreditar: o episddio
da Reichskristallnacht, a Noite de Cristal, “quando muitas
sinagogas e outros locais de culto, cemitérios, casas e
negbdécios Jjudeus sdo destruidos e mais de 30 mil pessoas
presas”®®.

Em Hollywood, Leni Riefenstahl também n&o foi bem
recebida. Ela era hostilizada por ser uma personalidade
importante na Alemanha e valorizada por Hitler. Ironicamente,
entre os poucos diretores norte-americanos que ndo a
desprezaram estava Walt Disney, que “acreditava nos seus
méritos de cineasta e, por isso, digna de uma boa recepcao”®’.
Ironicamente, ©pois, a partir de 1942, quando os Estados

Unidos entram na guerra, os filmes de Walt Disney conteréo

elementos de propaganda da democracia americana anti-nazista.
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Olympia ganhou uma medalha do Comité Olimpico
Internacional, que sb6 pdde ser oficialmente entregue em 1948.
A opinido publica rejeitava os filmes de Leni. VAarias
exibicdes sb6 puderam ser realizadas nos paises aliados muito
depois do fim da guerra. S6 a partir de 1970 alguma coisa que
Leni tenha produzido foi apresentada na Inglaterra.

Ainda hoje Leni tenta fazer as pazes com a opinido
plblica que tanto a rejeitara. Sé agora, 60 anos depois, é
que, na Alemanha, ela comeca a ser revista. Nem mesmo as
atribuladas relacgdes com Goebbels permitem gque sua funcéo
seja reavaliada sem preconceitos de nazificagdo. Assim como
ela negou ao distribuidor francés de Olympia que lhe propds
retirar as 1imagens de Hitler, ela recusou o pedido de
Goebbels de cortar as imagens do atleta negro norte-americano
Jesse Owens, considerado o grande herdéi de 1936. Ela recusou,
em ambos 0s casos, pois ndo admitia “qualquer intromissdo no
seu conceito artistico”®®.

Detida pelos Aliados em 1945, mantida primeiramente em
carcere domiciliar durante varios dias junto com seu marido,
o major das tropas de montanha Peter Jacob, ela é levada para
o campo de prisioneiros de guerra em Dachau (antigo campo de
concentracgédo), onde espera julgamento. Em depressédo, apds ter

visto pela primeira vez as fotos dos campos nazistas e apds ©
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divércio, ela ¢é tratada com terapia de choque ©pelos
franceses. Somente em 1952 ela é colocada em seu processo Sob
a classificacdo de “lei ndo aplicéavel”, isto é, inocente das
acusacgdes de partidarismo pelos tribunais de guerra e &
libertada. Mas o mundo da arte e a opinid&o puUblica ainda néo
a haviam inocentado. Ela segue, entdo, para sua carreira de
fotégrafa pela Africa, onde realiza os espléndidos ensaios
com as tribos Nuba, no Suddo. Aos 71 anos, ela e o seu
assistente Horst Kettner aprendem a mergulhar. De suas
experiéncias como mergulhadora, ela registra em fotografias
imagens subaquédticas dos mais belos paraisos ocednicos do
mundo.

Mesmo presa, ela é convidada, em 1952, pelo Comité
Olimpico Finlandés para fazer o filme sobre as Olimpiadas de
Helsinque, gque ndo aceita porque “acredita qgque ndo consegue

aperfeicoar ainda mais”?®

o trabalho que fez em Olympia. Em
1972, a BBC chama-a para fotografar as Olimpiadas de Londres.
Suas fotos sdo publicadas no jornal The Sunday Times, numa
edicdo especial, que continha também fotos dos Jogos de 1936.

Os dois filmes que compdem Olympia sdo considerados
“insuperaveis na estética pictdria”’®, e encontram-se entre os

dez melhores filmes de todos os tempos, sem duavida o maior

documentdrio sobre esportes Jj& realizado. Para o critico de

% Ibidem. 2001: p. 318.
% Ibid. 2001: p. 290.



cinema americano Richard Corliss, co-editor da Times, “todos
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0s esportes televisionados estdo em divida com Olympia
Leni quem ditou as técnicas de abordagem das diversas
modalidades esportivas, quem fez do esporte um verdadeiro
espetaculo.

“Olympia, de um ponto de vista formal, é o ponto alto
da carreira de Leni e lhe ofereceu a possibilidade de ir
muito além dos rituais do Partido”??. E, com certeza, ofereceu
a possibilidade de estar além de sua época. O tema dque

apresenta continua ainda vivo. E a imagem do esporte, sim.

Mas principalmente a busca pelo corpo perfeito.

! Cf RIEFENSTAHL, L. 2001: p. 290.
'ROTHER, R. A simbologia da culpa. Bravo!, maio 2001: p. 37.
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3. CORPO BELO, CORPO BELICO

O corpo estd no centro de nossas preocupagdes
contemporéneas. Formas perfeitas dominam os meios de
comunicacdo, estimulando assim uma velada e téacita ditadura
da beleza. Por que a identidade fisica se faz t&o importante
hoje?

Exibir os corpos pode ser a resposta. Nbs estabelecemos
uma tal relacdo quanto a aparéncia fisica que sb nos
reconhecemos quando observamos o outro, seu defeito ou sua
qualidade. O préximo se torna o espelho de narciso.

Essa vaidade, no entanto, ndo é um assunto novo. Na
Grécia Jj& se observava que o0s corpos podem desempenhar uma

funcdo dentro da sociedade. Nas principais c¢idades-Estado



gregas, Atenas e Esparta, o tratamento corporal estabelecia
fins especificos e opostos.

Atravessando quase dois mil anos, perceberemos qgue oS
ideais cultivados entre o0s gregos ndo mudaram muito. O
retorno das competicdes olimpicas nos comprova que muito da
nossa atual contemplacdo se deve a uma poderosa forgca que, em
busca da perfeicdo, nos impele a lutar contra a dura
realidade, contra a finitude da vida.

E essa forca é o agon, que faz questdo de orientar o
nosso caminho na concepgdo de um corpo que mesmo fazendo
beleza também pode fazer a guerra.

3.2. Nés, o0s gregos

Diante das intermindveis questdes da nossa era, em que se
conflitam tecnologia dominante, avang¢o cientifico e uma
espiritualidade sem rosto, em que a politica, a economia e a
sociedade se tornam cada vez mais complexas, pensar o mundo
como o resultado da vontade de deuses parece inacreditéavel.
Mas foi justamente a crenca nessa possibilidade que gerou a
civilizagcdo da qual todo o nosso universo, enquanto
ocidental, depende: a Grécia Antiga. Entre os estudiosos, a
frase é ponto pacifico: nada existe movendo nosso mundo que

ndo seja grego em sua origem.



A mitologia é apenas um desses pilares. Inicialmente
tida como a explicagcdo dos porqués do universo, ela foi
relegada pelo instrumento da razdo, que procurou na ciéncia
essas respostas. Entra em cena a filosofia, de Sbécrates,
Platdo e Aristdételes. Herddoto cria a histdria, Hipdcrates, a
arte médica, PitAgoras, a matemdtica. No centro da busca pelo
conhecimento, estava o homem, medida e preocupacdo de todo o
pensamento grego.

Os gregos levantaram debates e questdes que tentam ser
respondidas até hoje. Em alguns momentos da histéria, eles
foram ignorados; em outros, eles contribuiram; em muitos,
eles renasceram. Fazer um panorama da vida levada por este
povo é passar os olhos sobre quase mil e quinhentos anos de
conquistas, arte e cultura, que tiveram seu apogeu e também o
seu declinio, quando estes foram incorporados ao Estado
Romano.

A trajetdria da Grécia tem inicio na Antigiiidade, nos
primeiros séculos da Idade do Bronze, gquando uma série de
invasdes foram povoando a peninsula do Peloponeso, a planicie
Atica, as varias ilhas do Mar Egeu (entre elas, Creta), e a
regido da Anatdélia (atual Turquia). Esse periodo, conhecido
como homérico, descrito nas famosas epopéias da Iliada e da

Odisséia, traz a evolucdo dos povos pertencentes a raca



ariana, d9que depois dominariam o mundo antigo conhecido: os
joénios e os dorios.

Os jobénios deram origem a Atenas e os ddbérios fundaram
Esparta. A era das cidades-Estado pertence ao periodo arcaico
da histdéria da Grécia, mas simboliza o cotidiano dos gregos,
dividido em duas maneiras de construir a civilizacdo. De um
lado, Atenas, a terra da acrdépole, da democracia; de outro,

Esparta, disciplinada, ditatorial.

Esparta, a cidade dérica, caracteriza-se pelo
totalitarismo de suas concepcgdes politicas (o individuo
absorvido pelo coletivismo estatal) as quais se
subordinavam suas instituicdes, sua maneira de viver,
suas artes. (...) Atenas, a cidade jdénica, é o campo
aberto para o desenvolvimento das liberdades

individuais: o Estado existe para o cidaddo.?®

Se existiam diferencas na organizacdo da sociedade
entre as duas proeminentes cidades-Estado gregas, havia, no
entanto, entre elas, um ponto em comum: a guerra. Ambas eram
belicosas e lancavam seus exércitos em busca de dominios de
territérios. A guerra poderia ser a maneira de solucionar
formas tdo distintas de se conceber politicamente o mundo. E
isso foi verdade: Atenas e Esparta lutaram durante mais de
trinta anos pela hegemonia da Grécia. A devastacdo de suas
forcas militares favoreceu o despontar de outras cidades.
Tebas teve seus dias de gldéria, mas Atenas e Esparta
continuavam brilhando. A rivalidade, descrita na Guerra do

Peloponeso, perdurou até que fosse dominada pelos maceddnios.

% GIORDANI, M. C. 1984: p. 111.



Alids, toda a Grécia sucumbiu ao poder do exército de
Alexandre Magno, rei da Maceddénia. Com inteligéncia
suficiente para perceber gue subjugar os gregos congquistados
era como provocar um ninho de marimbondos, Alexandre uniu a
cultura de todos os povos sob seu dominio e sua era ficou
conhecida como o periodo helenistico.

Junto aos gregos estavam povos do Egito, da Asia Menor,
da Mesopotdmia, de regides da India até o litoral sudoeste da
Europa. A lingua e a cultura gregas foram levadas a esses
remotos lugares da nova Grécia. Atenas e Esparta deixaram de
ser o centro desse mundo e tiveram de ceder lugar para
Alexandria, no Egito, que com seus mais de gquinhentos mil
habitantes se tornou a metrdépole da civilizagdo helena.
“Assim, depois que a Grécia perdeu o poder e a independéncia
politica, sua lingua e sua cultura se tornaram universais”’.

Observando esses fatos histéricos, percebemos, no
entanto, quais foram os valores que 0S gregos mais prezavam,
até o seu declinio. Poderiamos sublinhar a cultura, a
soberania das cidades e a guerra Jja em uma primeira analise.
Estas trés caracteristicas vao ser fundamentais para

desvendar o espirito grego que, apesar do posterior avanco do

Cristianismo, n&o desapareceu. Ao se tornar uma das linhas de

% Ibidem. 1984: p. 139.



forca do Renascimento cerca de doze séculos depois, esse
espirito voltaria a tracar os rumos da civilizacdo ocidental.

Voltemos a Atenas e a Esparta e suas lutas pela
hegemonia da Grécia. Esse periodo é chamado classico pelos
historiadores. E é o periodo em que Atenas atinge seu apogeu
e em que Esparta desenvolve sua cultura marcial. Mas o que
havia de té&do importante nessas cidades? Como 0s cCorpos se
fizeram essenciais para a sobrevivéncia desse esplendor?

O 1nicio da era cristd, com o nascimento de Jesus
Cristo, espalhou fiéis por todos os cantos do mundo
conhecido. Um avanco que se deve ao trabalho dos
evangelistas, que tentavam levar a boa nova para 0S pPovos que
permaneciam pagdos, lutando uns contra os outros. Para os
gregos em seu apogeu, as palavras de Paulo deveriam
certamente causar estranhamento:

Os alimentos s&o para o estdmago, e o estdmago para oS
alimentos. Mas Deus destruird tanto estes como aquele.
Porém, o corpo ndo é para a impureza, mas para o Senhor,
e o Senhor, para o corpo.®

Cultor da razdo, apreciador da beleza, o grego se V&,
diante da novidade do cristianismo, arrebatado em suas
crencas mais profundas. N&do apenas pela introducdo de um soé
Deus no dominio de seu paganismo politeista, mas também pela
concepgcdo de que o corpo, O objeto de orgulho da polis,

deixava de ser dele para ser desse Deus. Era o corpo, agora,

1 COR, 6:13.



um instrumento de uma divindade que oferecia o alimento
espiritual; o corpo fisico era somente a carne. A nova
concepcdo foi um choque para a Grécia civilizada, “que fez do
corpo exposto um objeto de admiracdo”?°.

Atenas e Esparta resumem a histéria da Grécia Antiga.
“Com efeito, durante séculos, essas duas cidades constituem
dois pontos altos dos acontecimentos da histdéria politica e
dois pdlos do desenvolvimento cultural”’’. Atenas ficava no
centro da planicie Atica, e tinha como ponto originidrio a
alta colina chamada acrdpole®, o lugar mais protegido contra
ataques a cidade. De uma monargquia passou a democracia com
Clistenes, que dizia serem todos os cidaddos iguais perante
as leis. Mas era uma democracia da minoria, da qual
participavam os eupdtridas; o resto da populacdo, cerca de
noventa por cento, entre os estrangeiros, as mulheres e o0s
escravos, ndo tinha direito a liberdade.

Os direitos gregos, discutidos na dgora’”, pertenciam a
uns poucos qgue eram chamados de cidaddos. Os cidadéos
atenienses amavam a cidade, nela expunham o calor de seus

corpos, faziam-na se movimentar, fervilhando-a de idéias, de

mercadorias, de arte, de rituais, de assembléias. Concebiam

% SENNETT, R. 2002: p. 30.

7 GIORDANI, M.C. 1984: p. 111.

% Acropole: do grego akros, alta, € polis, cidade.
% Agora: a grande praga central de Atenas.



Atenas como “uma obra de arte, resultante de um ato criativo
racional, ao mesmo tempo cientifico e politico”!'%.

Para esses cidaddos, expressar sua condicdo de homens
livres estava intimamente ligado ao expressar também de seu
corpo. Tanto que o apego a cidade e a paixdo erdtica eram
designadas pela mesma palavra. A nudez do homem dentro da
polis “reforcava os lacos de cidadania”!. Quando falavam nas
tribunas, os homens de Atenas elevavam a temperatura se seus
corpos, assim como acontecia nos exercicios fisicos
praticados nos ginasios para educacéo.

A questao do calor era fundamental para a concep¢do da
polis ateniense. Isso por dois motivos. Primeiro, porgque a
cidade sb6 existia em funcdo de seu povo. Nas palavras de
Aristdételes, “uma cidade é construida por diferentes tipos de
homens; pessoas 1iguais ndo podem fazé-la existir”!?. Cada
cidaddo dotava Atenas de uma espécie de fervor. Segundo,
porque os homens livres possuiam mas calor do que 0OsS escravos
e as mulheres e, por isso, podiam desempenhar mais na vida
publica. “Os gregos usavam a ciéncia do calor corporal para
ditar regras de dominacdo e subordinacao”'®’.

A nudez era resultado desse pensamento. Os conceitos de

macho e fémea eram os dois pdlos de uma estrutura corporal

1 SENNETT, R. 2001: p. 78.

' Ibidem. 2001: p. 30.

12 Apud SENNETT, R. 2001 p. 13.
1% SENNETT, R. 2001: p. 32.



que dependia do calor. Fetos bem aquecidos dentro do utero
deveriam tornar-se machos; de fetos pouco aquecidos durante a
gravidez nasceriam fémeas. Na criacdo, esse fator também
influia. Bebés do sexo masculino com precario aquecimento
tornavam-se homens afeminados, e o contrdrio igualmente era
possivel: bebés do sexo feminino excessivamente aquecidos
geravam mulheres masculinizadas. Eram ambos esses casos um
desvio de comportamento. S&é o homem suficientemente bem
agquecido para dominar a polis ©poderia ser considerado
cidadéo.

Dessa forma, as mulheres eram mantidas confinadas
dentro das casas, poilis eram as “wersdes mais frias dos
homens. Mais: permaneciam confinadas na penumbra do interior
das moradias, como se isso fosse mais adequado a seus corpos
do que os espacos a luz do sol”'?. Também ndo desfrutavam de
lugar ao sol os escravos, cuja rotina dura da servidéao
afastava-os do calor do raciocinio e tornava-os incapazes de
se expressar, mesmo que fossem machos. Para nenhum dos dois,
mulheres e escravos, a nudez publica era permitida. Tunicas
de tecido rustico e opaco que iam até os tornozelos vestiam
as mulheres nas ruas. Aos escravos, como também aos
estrangeiros, era obrigatdério cobrir a genitalia, inclusive

para os Jjogos.

1% Ibidem. 2001: p. 32.



A arte ateniense desse periodo conseguiu captar bem
esses ideais. No Parthenon, santuadrio da deusa Atena
localizado na acrépole, as figuras humanas desenhadas nas
frisas da construcdo sdo de homens jovens, exibindo corpos
perfeitos e nus. Surgiram ainda os kouros, uma espécie de
estdtua masculina, de pé, que retratavam formas atléticas.
Nos vasos de cerédmica, eram grafadas ou pintadas cenas
bélicas ou do cotidiano. As mulheres representadas nas korés
produziam estédtuas de jovens donzelas vestidas de tunicas.

“Derivava do calor do corpo a capacidade humana de ver,

ouvir, agir e reagir e mesmo de falar”'®.

A educacao dos
homens livres era feita a partir desse sentido, dentro de
Atenas. Era, sobretudo, uma educacgdo corporal para o0s jovens
gregos, futuros cidad&os, participantes dos debates na agora
e das exibig¢des nos jogos e nas guerras. Por 1isso, para oS
atenienses, “os exercicios fisicos tém por missdo desenvolver

antes a forca moral do que a fisica”'®.

Contudo, a forca
moral dentro da cidade era também a capacidade de demonstrar
a nudez e o vigor fisicos.

Na época de Péricles, o supremo estratego'® da

democracia ateniense, para quem sua polis celebrava a mais

alta expressdo da unidade entre as pessoas, a educacdo dos

1% Ibid. 2001: p. 42.
1% GIORDANI, M.C. 1984: p. 267.
197 Estratego: chefe do poder executivo em Atenas.



homens livres se dava nos ginasios, palavra cujo significado,
do grego Gumnoi, ¢é “totalmente desnudo”. O objetivo era
equilibrar os ©poderes do corpo. Os mais Jjovens eram
encaminhados pelos irmdos mais velhos para esses parques e
palestras, construgcdes que abrigavam espacos para disputas
esportivas e os exercicios de oratédria.

@) adestramento desses jovens centrava-se numa
justaposicdo entre os ideais civico e fisico. A educacéo

A\Y

ensinava a maneira de usar o corpo no sentido de que “ele

pudesse desejar e ser desejado com honra”!’®, porque ele era a
representacdo do homem dentro da coletividade, da sua
comunidade; ele era destinado a exposicdo e matinha assim o
seu valor.

A educacdo estabelecia, intrinsecamente, outra funcéo.
Uma vez gue para o homem livre andar nu pela cidade era
permitido, ele expunha a beleza natural do seu corpo. Mas
Tucidides'” nos conta que a prdpria nudez foi uma conquista
da civilizacdo''®. Isso significava que o nu e o belo podiam
ser alcancados. Assim, nos gindsios e nas palestras
atenienses, “o corpo de um rapaz poderia ser modelado de modo
artistico”, com a finalidade de implicar em um “trato do

111

corpo como uma obra de arte Os rapazes que freqgientavam

% SENNETT, R. 2001: p. 42.

19 Tucidides: general ateniense que escreveu a Histéria da Guerra do Peloponeso.
19 Cf SENNET, R. 2001: p. 41.

""" SENNETT, R. 2001: p. 45.



esses locais de adestramento e pratica diferenciavam-se em
muito dos meros cidaddos que freqgiientavam somente a &gora:
além de mais saudaveis, eles demonstravam uma inteligéncia
mais aflorada, mais eloqiientes sobretudo quando a sua
expressdo fisica.

Os jovens 1ingressavam nos gindsios no inicio da
adolescéncia e 1& permaneciam até os vinte anos de idade.
Eles praticavam, em equipe e totalmente nus, movimentos que
gerassem O aquecimento de seus corpos.

Erguendo-se uns aos outros, durante os certames, o0s
jovens alargavam as costas e os ombros; curvando-se e

girando, eles fortaleciam o abdome; e o0s Dbracos,
lancando o dardo e o disco; e correndo, as pernas e as
néddegas.'?

Aprendiam a lidar com a oratdria, principalmente no que
concerne a voz e a articulacdo das palavras, porgque se
fortaleceriam, ‘“especialmente ao conferir a essa unica,
clara, audivel voz, as qualidades honoraveis da nudez
corporal”*®. E eram, também, iniciados na vida sexual, por
intermédio de outros homens, mais velhos.

Dessa forma, Atenas, a polis cultural mais preciosa da
Grécia, que concebeu grandes doutrinas politicas e
filosdéficas, também observou o desenvolvimento da educacéo
fisica como préatica regular. Sbécrates, Platdo e Aristdteles,

ao lado de Hipdécrates, contribuiram para esta atividade e

"2 Ibidem. 2001: p. 41.
' Ibid. 2001. p. 46.



para a pedagogia gregas, impregnando-as de idéias. A educacdo
fisica ateniense era um dominio social, ou seja, sua pratica
era reconhecida para a proépria cidade, que necessitava,
desejava e cultivava esse corpo como maneira de demonstrar
seu préprio vigor diante de outros povos. Assim, “celebrava-
se o triunfo da civilizacdo sobre o barbarismo”!!‘.

Enquanto em Atenas a educacdo do homem tinha como
objetivo transforméd-lo num cidaddo atuante, um politico que

“ansiava por se destacar como amante ou como guerreiro”!!®

em
decorréncia de sua preocupacdo corporal, na rival cidade de
Esparta certamente a finalidade do sistema educacional era
mais restrita. A intencdo espartana era a de gque seus homens
se destacassem, sim, como guerreiros. Mas como guerreiros
somente. N&do havia cidaddos livres em Esparta; havia cidaddos
submetidos ao totalitarismo desse Estado.

Para a maioria dos historiadores, o legado da
civilizacdo espartana ¢é a sua dedicacdo a guerra. Muitos
descrevem a guerra do Peloponeso como na visdo de Tucidides:
um confronto social e militar, “em que se contrapunham a vida
militarizada de Esparta e a sociedade aberta de Atenas”''®.

Uma visdo corroborada pela descricdo de sua organizacéo

politica que nos d& Mario Curtis Giordani:

"*1bid. 2001. p. 37.
"5 Tbid. 2001: p. 30.
" Cf SENNETT, R. . 2001: p. 29.



As leis eram férreas e desumanas, a vida privada
inteiramente regulada pelos interesses exagerados do
Estado, a poesia grave e guerreira, as idéias
filos6éficas apegadas ao tradicionalismo intocével, a
arquitetura e a escultura austeras. Esse quadro sombrio
espelha Esparta a partir dos fins do século VII [a.C.],
quando uma aristocracia belicosa interrompe a evolucédo
natural a que estdo submetidas as demais cidades da
peninsula helénica.'’

Essa aristocracia espartana também fechava o poder para
o exercicio de uns poucos, os éforos, dque formavam uma
oligarquia tradicionalista e autoritaria. Eles controlavam
toda a vida econdmica e social da cidade. Segundo Gilberto

A\Y

Cotrim, o objetivo da polis era fazer de seus cidaddos “um

modelo ideal de soldado, bem treinado fisicamente, corajoso e
totalmente obediente as leis e as autoridades”*'®.

Se observar a civilizagdo ateniense provoca admiracdo
por seus ideais de liberdade e beleza, a cidade espartana
desperta em ndés uma admiracdo pela disciplina e pela lealdade
de seus cidaddos. Mas também gera um ambiente de grande
mistério que a envolve. Quase ndo se fala dela, sendo para
apreciar sua coragem a guerra. Os valores de Atenas, mais
sublimes e inspiradores, sdo os que foram passados para as
geracdes futuras e os que sdo celebrados como as verdadeiras

contribuic¢des gregas a humanidade. Mas a Grécia forjava uma

civilizacdo na qual o impulso bélico era um impulso vital. No

""" GIORDANI, M. C. 1984: p. 111.
""" COTRIM, G. 1993: p. 68.



interior de <cada acgdo guerreira, por conseguinte, esté
vibrando o espirito de Esparta.

Ao nascer, a crianca espartana era inspecionada por
membros do governo que verificavam seu estado de saude. Se
fosse saudavel, ela mereceria os cuidados da ©polis e
certamente se tornaria um soldado. Criancas doentes ou
deformadas podiam ser imediatamente mortas, numa espécie de
eugenia. Os filhos dos cidaddos pertenciam a seus pais até os
sete anos de idade, quando eram conduzidos para os centros de
educacédo e iniciava, assim, uma carreira militar que durava
mais de sessenta anos.

A educacdo das criancas de Esparta ndo tinha como
objetivo a pratica de movimentos capazes de expandir o calor
corporal e tornar seus jovens cidaddos livres para a cidade.
Ndo havia a idéia do calor; havia vigor fisico e superacédo da
dor. Mais do que em Atenas, onde o adestramento dos corpos
visava a beleza e a exposicdo, o0s corpos espartanos deviam
ser atléticos, bem preparados e, acima de tudo, funcionais
para o Estado.

Plutarco nos conta que, em relacdo a instrucdo, o
espartano aprendia o necessario para ler, escrever e cantar.
Nas demais atividades desenvolvidas durante sua educacdo, ele

recebia treinamento para ser obediente ao comando militar,



para lutar e conquistar'®. Em seus exercicios, praticavam o
salto, a corrida, a natacdo, a esgrima, o lancamento de disco
e de dardos e o manejo de armas. Nas competicdes olimpicas,
eram raras as vezes em que 0s atletas de Esparta ndo venciam
as provas. Nas batalhas de guerra, o exército de Esparta era
considerado invencivel.

Em Esparta, o exército era constituido por soldados
profissionais, engquanto nas demais cidades ele era uma forcga
miliciana. Quando lutavam, os espartanos combatiam a pé, nus
e de cabelos 1longos, e se protegiam com um capacete dque
cobria a cabeca e o rosto, com um escudo de couro coberto de
estanho e com perneiras de metal que cobriam do Jjoelho aos
tornozelos. Juntos, eles formavam um sbé corpo, o0s hoplitas.
Avancavam contra os inimigos “coroados de flores, ao som de
flautas e entoando um canto de guerra — o paean”*?.

A gldéria da batalha era o triunfo de uma educacdo
desumana. Antes dos vinte anos, idade em que ingressavam no
exército, os jovens espartanos sofriam para corresponder as
expectativas do Estado. Eram obrigados a andar descalg¢os, a
fim de aumentar a resisténcia dos pés. Usavam, durante todo o
ano, um mesmo tipo de roupa, para que aprendessem a suportar
o frio e o calor. Alimentavam-se por refeig¢des controladas, e

eram castigados aqueles que fossem pegos roubando comida por

" Cf GIORDANI, M.C. 1984: p. 272.
' RUAS SANTOS, F. 1998: p. 25.



causa da fome. Uma vez por ano, diante do altar de Artemis, a
deusa vingativa a quem deviam sacrificios, esses meninos eram
chicoteados, numa espécie de concurso publico de resisténcia
a dor. Nado deviam dirigir palavra aos mais velhos, por
respeito; quando era necessario falar, sé eram permitidos a
responder laconicamente.

Este era o corpo espartano: resultado da resignacgdo e
da abdicacdo de sua individualidade em nome de uma entidade
maior: o corpo da polis. A cidade funcionava para este ideal
de perfeicdo corporal que era buscada a qualquer custo, que,
por sua vez, era pago pelos cidaddos. Dentro do cotidiano, os
espartanos poderiam néo ser exemplos de conduta, se
comparados com os elogiientes atenienses. Richard Sennett nos
diz que eles “cega e estupidamente limitavam-se a cumprir

7121

ordens No campo de batalha, no entanto, eles poderiam se

apresentar bem diferentes:

O Exército espartano, por sua organizacdo, forca e
bravura, era tido como invencivel. A precisdo de seus
movimentos provocava a admiracdo dos demais gregos. Sua
t4dtica ofensiva resumia-se na carga, e sua forca
decorria, sobretudo, das virtudes espartanas de
obediéncia, honra e espirito de sacrificio, fruto, por
sua vez, da organizacdo social e politica baseada na
legislacdo de Licurgo. O sistema de vida que ele impds
aos espartanos fez destes os verdadeiros modelos de
heroismo da humanidade.'*?

As mulheres também eram impostas as mesas regras. O

objetivo da educacdo fisica feminina era, contudo, outro. As

"2l SENNETT, R. 2001: p. 30.
22 RUAS SANTOS, F. 1998: p. 25.



espartanas deveriam “ser mdes robustas, vigorosas e dotadas
de qualidade viril” para gerar bons filhos, porque “o recém-
nascido sé serd digno de cidadania de Esparta se for belo,

bem formado e robusto”!?3.

Havia essa preocupacdo eugénica
dentro da vida politica da polis guerreira.

As meninas espartanas praticavam a gindstica e o
esporte, atividades que tinham mais relevdncia do dque o
aprendizado pela mUsica, pela danca e pelo canto, como
ocorria as atenienses. A participacdo publica das mulheres
era 1intensa e ndo raro sua personalidade era intrépida e
masculinizada, a ponto de exercerem dominio sobre seus
maridos. Engquanto os homens estavam em guerra, elas assumiam
o controle familiar e discutiam abertamente os assuntos mais
importantes na vida da polis.

O heroismo do exército espartano pode ser medido nas
batalhas da Guerra do Peloponeso, dgque travou contra Atenas.
Em trés fases de lutas, os atenienses amargaram grandes e
devastadoras derrotas. O corpo idealizado da acrépole vigiada
pela deusa Atena, que representava sua polis, caiu sob pesada
sujeicdo a Esparta, e sb6 pdbde se recuperar aliando-se a
outras cidades.

Esparta também apresentava um corpo idealizado. Sob os

principios guerreiros, o corpo espartano era alvo de vaidade

'2 GIORDANI, M.C. 1984: p. 72.



e de cuidados pelos homens. Antes das batalhas, os espartanos
praticavam gindstica e alongamento; alguns, ainda, se
dedicavam a pentear seus longos cabelos. E o fato de essa
perfeicdo corporal ser perseguida por uma questdo militar nos
leva a acreditar que a vitdria, para eles, sé estaria prdxima
quanto mais o cidaddo estivesse proéximo dessa perfeicgédo.
Assim como, para Atenas, quanto mais a nudez estava ligada a
cidadania, mais o corpo da polis se tornava forte.

Havia um lugar em gque ambos esses corpos idealizados de
Atenas e Esparta se encontravam. Esse encontro acontecia de
quatro em quatro anos, na cidade de Olimpia, onde eram
realizados os jogos olimpicos. Na verdade, em se levando em
conta a cultua de guerra entre o0s gregos, ndo eram Jjogos e,
sim, competicdes, que envolviam mails seriedade e, sobretudo,
uma questdo de emulacgdo. Nesses encontros, eram esquecidas as
batalhas e uma grande trégua era estabelecida nos territdrios
da Grécia durante os dois meses em que duravam as
competicdes. Fora dos campos de guerra, era dentro dos campos
de provas gque espartanos e atenienses mostravam o porqué da
preocupacdo em cultivar um ideal de corpo.

De acordo com a tradicdo, foli Hércules gquem estabeleceu
esses Jjogos e 0s primeiros competidores foram os préprios
deuses. Os homens os realizavam em homenagem a Zeus, o deus

supremo dos gregos. Nessas competicdes, as provas desafiavam



a perspicadcia e a forca dos homens diante do potencial dos
deuses. Era a celebracdo das divindades, as quais os
limitados mortais esforcavam-se para igualar.

E é exatamente este fator que lanca luz sobre o ideal
grego de corpo. Porque, para esses homens, 0s seus deuses nao
estavam distantes de sua realidade; eles existiam
fisicamente, possuiam beleza e defeitos e também erravam. Na
mitologia grega, as familias divinas teciam perfeitamente o
corpo do seu povo, pois foram criadas por ele. Se Zeus era o
supremo, € se ele é vigoroso, poderiam pensar 0S gregos, por
que ndo mostrar a ele até qgque ponto ndés somos capazes de
atingir a divindade, quando o gque nos limita é a nossa
condicdo fisica?

A resposta a essa pergunta explicaria porque, de um
lado, Atenas se dedicou ao corpo como uma forma de liberdade
e autonomia politicas, e de outro, Esparta se ocupou dele
para motivar congquistas nas guerras. A resposta também
explicaria o fato de o atletismo ser a pratica mais apreciada
no mundo helénico, ou o fato de o debate na agora ser travado
se maneira tdo calorosa. E poderia ainda explicar porque, no
interior de cada acdo desempenhada pelos gregos, seja ela
grande ou pequena, estava a vontade deles de superar suas

proéprias limitacgdes.



A resposta pode estar na idéia que conceitua, entre os

gregos, a noc¢do do agdn.

3.3. 0 agdén do corpo

Um dos livros mais vendidos no Brasil tem como tema a
seguinte frase: "chegar ao cérebro pelo misculo e ao espirito
pelo corpo". Com este lema, o maior expoente em treinamento
humano personalizado, que atende atletas, empresarios e
personalidades, Nuno Cobra, resume o que ¢é sua Aarea de
trabalho e o que estd escrito no seu best-seller, A semente
da vitdria. Para ele, vencer na vida ou no esporte sbé6 pode
ser possivel quando comparamos a vida a uma competicdo. "Na
competicéo, temos que ser exuberantes. Por isso, é
fundamental o cuidado com o corpo, a alimentacdo, o sono e a
saude" .

Nos textos que escreve para sua coluna no site Vya
Estelar, Cobra destaca que a melhor maneira de compreendermos
esta competicdo é através do esporte, que "deve ser um meio
de explorar o extraordindrio potencial humano de cada um".'*
O personal trainner, que trabalhou com Ayrton Senna, retira

das corridas de Férmula 1 o ideal de um vencedor: o alemdo

Michael Schumacher.

12 COBRA, N. O talento de acreditar nas suas possibilidades. V.Anexos.
' Ibidem. Esporte aprimora a inteligéncia espiritual... V.Anexos.



Em primeiro lugar, ele é um atleta extraordinédrio.
Porque tem as melhores condigdes fisicas, mentais e
emocionais que formam a base da vitdéria. Uma qualidade
intrinseca, num atleta extraordindrio, é acreditar até o
tltimo instante sem se render, porque acreditar é a
supremacia para podermos vencer na vida. De onde vem a
estrela pessoal? A estrela vem da pessoa gque aproveita
as oportunidades. Ele tem estrela porque é exuberante. O
excepcional de Schumacher ¢é essa exuberdncia em
acreditar e dar 100% de suas possibilidades, o maximo de
seu potencial, até o Ultimo instante. Desta forma, ele
personifica o campedo.'?®

As 1idéias de Nuno Cobra ndo sdo novas: relacionar
vitdédria com superacdo de limites. Ou melhor, motivar o corpo
para que ele seja o instrumento desse éxito. 0Os gregos Ja
sabiam disso. Estava essa concepg¢do no centro do contato com
suas divindades e 1impregnava as pessoas de tal forma que
dificilmente se pode desvincular a civilizacdo grega da sua
busca por superar aquilo que os limitavam: a condicdo fisica
e mortal em que viviam.

Para os gregos, viver também era uma competicdo, que
era estabelecida com os deuses. A mitologia conta varias
histérias dessa conturbada relacdo entre os homens e suas
atividades.

A histdéria de amor entre Psiqué e Cupido, contada pelo

escritor latino Apuleio’®’, é bem representativa:

Houve outrora um rei que tinha trés filhas, todas elas
muito belas, ainda que a beleza da mais Jjovem, Psiqué,
superasse tanto a das irmds que, ao lado delas, mais

126 Ibidem. O talento de acreditar... V.Anexos.
1270 conto s6 foi escrito no século 11 de nossa era, por isso sdo usados os nomes latinos dos deuses; a Afrodite
grega era Vénus para os latinos.



parecia uma deusa convivendo com suas companheiras
mortais. A fama de sua beleza insuperavel espalhou-se
pelo mundo inteiro, e de toda parte chegavam muitos
homens que queriam vé-la com admiracgcdo e veneracdo,
prestando-lhe homenagens como se ela fosse, de fato, uma
deusa imortal. Chegavam a dizer que nem mesmo a prdpria

Vénus [Afrodite] seria <capaz de superar Psiqué em
beleza. Enquanto as multiddes se avolumavam cada vez
mais para venerar seu encanto, Vénus foi sendo

totalmente esquecida. Seus templos foram abandonados, em
seus altares sobravam apenas as cinzas frias, e suas
cidades favoritas foram sendo abandonadas até que,
finalmente, se transformaram em ruinas. Todas as
honrarias que outrora lhe ©pertenciam eram agora
transferidas para uma simples e jovem destinada a morrer
um dia.!?®

E claro que Afrodite n&o gostou nada do fato de
Psiqué suplantd-la em beleza e mandou gque a matasse seu
filho, Cupido'®*®’, de cujas flechas <certeiras ela néo
escaparia. No entanto, nada sai como planejado. O deus do
amor se apaixona pela bela mortal e cria um plano para ficar
com ela. Ao saber, Afrodite incumbe Psiqué de realizar
tarefas impossiveis, que s6 o0s deuses seriam capazes de
conclui-las, mas a donzela é ajudada pela natureza e consegue
permanecer ao lado de seu amado marido. Reconhecida no Olimpo
como esposa de Eros, ela se torna deusa e ndo mais atrapalha
no culto que era oferecido pelos homens a Afrodite.
@) conto nos revela pensamentos importantes:
primeiramente, o fato de mostrar como é prdéximo e tangivel o

mundo dos deuses aos homens; segundo, a revolta de Afrodite

devido a ingénua ameaca provocada por Psiqué, uma mulher

' CfHAMILTON, E. 1997: p.125
' No grego, Eros, o deus do Amor.



mortal; e finalmente, o fato de que conspirava a favor de
Psiqué, que ndo possuia os atributos divinos, a forca da
natureza, da qual a moca, inelutavelmente, se utilizou.

Os homens sabiam que eram limitados. Eles ndo gqueriam
suplantar a poténcia dos deuses, mas sim tentar vencer essa
limitacdo que lhes era imposta. Em nenhum momento, eles
quiseram ser melhores do que seus deuses; eles queriam se
sacrificar para mostrar a eles seu valor. No caso de Psiqué,
o valor e o sacrificio eram o amor; no caso do atleta, era o
Corpo.

Em Atenas, "jovens e ideais, o0os corpos despidos
representavam um poder humano que desafiava o limite entre
deuses e homens", afirma Sennet, "o que 0s gregos sabiam que

"0 Por amor a seus

podia conduzir a terrivels conseqUéncias
corpos, o0s atenienses, no entanto, se arriscavam em sua
limitacdo. A criacdo dos Jogos Olimpicos representa bem este
quadro. Nesses Jjogos serdo estabelecidas as metas que tentam
aproximar os homens dos deuses, como a noc¢cdo da beleza, da
vitéria e da ordem na civilizacd&o. E nos quais estaria
presente, dentro das competicgdes, a nogcdo do agdn, que
acompanhou o espirito grego durante toda a sua existéncia, e

que permanece ainda hoje em palavras que expressam ideologias

como a de Nuno Cobra.

" SENNET, R. 2001: p.38



No diciondrio, o significado de competir relaciona-se
com rivalizar, concorrer e também com emular-se. Tanto a
apreensdo do concorrer na busca de um objetivo qgquanto a de
gerar um sentimento que leva a igualar ou a superar alguém,
que caracteriza a emulacdao, estdo sintonizados com a
concepcdo que o0s gregos teriam de competicdo. Johan Huizinga
conta, inclusive, o0s gregos dispunham de duas palavras para
diferenciar jogo e competigcdo. De acordo com o vocabulario
helénico, a palavra agon é que era empregada para expressar o
dominio das competig¢cdes e dos concursos, um dominio qgue
mostra "até que ponto toda a vida dos gregos era dominada
pelo impulso competitivo"!3.

As competicgcdes na Grécia tiveram seu inicio desde que
sua civilizacdo se estabeleceu e estavam ligadas a fins
religiosos. A vida cotidiana dos gregos pressupunha essa
relacdo competitiva entre os homens e eles mesmos. "Era
costume entre o0s gregos organizar competicdes a propdsito de
tudo o que oferecesse a possibilidade de uma luta", observa
Huinzinga'*. Dessa forma, concursos de beleza masculina, de
canto, de decifracdo de enigmas, de resisténcia em se
conservar acordado e bebendo, e uma outra série de
atividades, mais ou menos sérias e importantes, movimentavam

o cotidiano.

BUHUIZINGA, J. 2001: p.36
2 Ibidem.2001: p.83



Todas essas atividades estavam 1impregnadas de um
impulso agonistico, isto é, um espirito de combate, de luta.
Esse impulso <canalizava a maneira pela gqual o0s gregos
interpretavam o mundo. Segundo Leo Frobelius, "a humanidade
joga, representa a ordem da natureza como ela estd impressa

em sua consciéncia'?3.

E na consciéncia dos gregos estava
esta identidade sagrada que manifestava-se em toda a parte,
da arte a vida politica, da acdo juridica nos tribunais a
guerra, dos jogos olimpicos a disciplina corporal. Por isso é
facil compreender a concepgdo de Platao sobre seus
contemporédneos, que viviam numa sociedade na qual "a religido
é essencialmente constituida pelos jogos dedicados a
divindade, os quais sdo para o homem a mais elevada atividade
possivel"!**. Podemos ver o agdn, portanto, como a busca de um
ideal.

As discussdes calorosas realizadas na praca central de
Atenas sé&do exemplos de agdén. Ali eram travados verdadeiros
combates através das palavras e do raciocinio. No seu livro A
arte da retodrica, Aristdételes nos descreve os varios
sentimentos e efeitos que as palavras e a postura da oratdria
podem provocar. Aquele orador que mais estivesse preparado e

consciente dos poderes de seu discurso obtinha uma wvitdria.

Assim, os cidaddos de Atenas zelavam por uma educacdo dque

3 Cf HUINZIGA, J. 2001:p.19
% Cf HUINZIGA, J. 2001:p.31



desenvolvesse a sua voz e a articulacdo a partir de um modelo
ideal de orador, porque, assim, este dominariam a pdlis. E
talvez ndo seja por acaso gque o sentido original do termo
agon parece ter sido o de reunido e que o seu radical tenha
gerado também o termo dgora, que designa a praca de debates
publicos dos atenienses.

Ja na vida espartana, podemos detectar o impulso
agonistico dentro do zelo com que era praticada a preparacédo
militar, e assim estaremos nos aproximando do agdén do corpo.
Em Esparta, ha um encontro entre as idéias de competicéo,
luta, exercicio, resisténcia e sofrimento. Na educacéo
espartana, estd presente essa batalha feérica de superacéo,
porque seu objetivo é a transformacdo do corpo através de uma
cultura belicosa e cheia de disciplina. "O zelo competitivo
dos jovens espartanos em submeter-se a dolorosas experiéncias
perante o altar é apenas um exemplo entre as muitas praticas
cruéis"!'®, que incluiam, igualmente, uma alimentacdo regrada,
a préatica esportiva desde a inféncia, privacdes de conforto,
e também a eugenia, que podemos interpretar como o sacrificio
dos imperfeitos em nome de uma perfeicdo corporal.

Os espartanos levavam seu ideal de corpo para as

batalhas de guerra, onde enfrentavam o ideal de corpo de seus

S HUIZINGA, J. 2001: p. 82



adversarios até a morte para alcangcar a vitdria. Esse mesmo
espirito guerreiro estava por tras também de todas as
competig¢des olimpicas, realizadas nos terrenos sagrados de
culto a Zeus. "E certo nos poucos séculos da histéria grega,
em que a competicdo dominou a vida da sociedade, também
presenciariam os grandes Jjogos sagrados que uniriam toda a
Hélade em Olimpia"*®®.

Mas por gque o0s homens se aventuram em competir?
Huizinga nos explica que a competigdo ndo acontece somente
por alguma coisa, como também com e em alguma coisa. "Os
homens entram em competicdo para serem o0s primeiros em forca
e destreza" assim como "competem com a forca do corpo ou das
armas, com a razdo ou com os punhos"'’’. Quanto a lutar por
alguma coisa, esta idéia repousa na busca pela representacéo.
Todas essas motivacgdes, no entanto, para o Jjogo ou para a
competicdo, devem ser encaradas como "uma forma de expressao
violenta da necessidade humana de lutar"!'*®.

As competicgdes olimpicas dos gregos sdo realizadas em
nome do atletismo, com uma vontade de superacdo agonistica e
pela representacdo de seus corpos enquanto produtos de uma

cultura que os idealizava. A vitdéria nesses Jogos era um

ponto fundamental. Uma vez que o atletismo era definido em

3¢ Ibidem . 2001: p.82.
7 Ibidem . 2001: p.59.
38 Ibidem . 2001: p.70.



todo o mundo helénico, esta pratica revela que o0s gregos
mostravam através dela sua apreciacdo pela beleza e pelo
vigor fisico, e também pelas honras que eram prestadas ao
mérito.

Os gregos competiam nus nos Jjogos. As provas eram
exercicios do tipo espartano, testes de enduro e forgca. A
luta 1livre e o Dboxe formavam o pancrdcio; o salto, o
lancamento de disco e de lanca, a corrida e a luta consistiam
no pentdtlon. Os competidores disputavam durante cinco dias,
do dia 12 ao 16 de cada més, entre julho e setembro. Neste
periodo, era estabelecida a trégua sagrada que suspendia as
hostilidades e as guerras entre as cidades-Estado. Durante
séculos, 0s jogos eram repetidos de quatro em quatro anos e a
tradicdo permitiu que o calendario grego fosse marcado pelos
anos olimpicos. O ambiente de festa trazido ©por esses
competigcdes, no entanto, acentuaram o elemento agonistico
nelas presente. Muitos duelos, por exemplo, sbé6 terminavam com
a morte de um dos contendores. Isto porque "desde o inicio
que se encontram no Jjogo o0s elementos antitéticos e
agonisticos que constituem os fundamentos da civilizacéo,
porque o jogo € mais antigo e muito mais original do que a

civilizacao"**.

% 1bid. 2001: p.85.



A vitdéria nesses jogos representa a validade de certas

concepgdes oriundas de cada cidade-Estado grega. Sendo
vencedor um atleta ateniense, era a vitdria do modelo
democratico de Atenas, e o0 mesmo acontecia com Esparta. Toda
vitédria "realiza o triunfo dos poderes benéficos sobre os
maléficos, e ao mesmo tempo a salvacdo do grupo gue a
obteve"!?,
A vontade de vencer pode ser considerada como uma face
positiva do agodn, porque a vitdéria afasta o medo de Ter de
assumir a fragilidade do corpo diante dos deuses e dos demais
adverséarios mortais. Ganhar significa manifestar a
superioridade num determinado jogo. "A prova desta
superioridade tem tendéncia para conferir ao vencedor uma
aparéncia de superioridade em geral. Ele ganha mais do que
apenas o jogo enquanto tal"!‘l,

Quando os Jogos Olimpicos eram restritos a combates
entre os préprios gregos, a vitdéria de um atleta de Atenas
dava visibilidade e poder a esta cidade-Estado. As honrarias
que este vencedor recebia eram grandes no seu retorno a
pdélis. "Em Atenas, o triunfador de Olimpia tinha o direito de
viver as expensas do Estado. Em Esparta, concediam-lhe o

privilégio de combater, nas batalhas, ao lado dos reis"'*?.

' Tbid. 2001: p.64.
' Tbid. 2001: p.57.
42 GIORDANI, M.C. 1984: p.260.



Nos Fpinicios, que contém odes a esses triunfadores
olimpicos, seu autor, o poeta Pindaro descreve a intensidade
da vitdéria como rejuvenescedora da relagcdo entre os homens.
Ele mostra um vencedor "insuflando uma nova forca vital nos
pulmdes de seu velho avd"'*l.

A medida, no entanto, gue esses Jjogos comecaram a tomar
sentido pan-helénico, atraindo atletas de todos os cantos do
mundo conhecido, a vitdéria era buscada pelos gregos como uma
verdadeira representacdo de sua superioridade diante dos
barbaros, principalmente, os persas. Uma vez que a lingua e a
arte grega foi levada por Alexandre Magno aos novos
territoérios conquistados, a cultura grega sentiu a
necessidade de se afirmar para o estrangeiro, muitas vezes
ridicularizado.

A wvitdéria sobre os persas teria contribuido para a
glorificacdo do vigor humano pela representacdo, em
estética nudez, do corpo sadio, harmonicamente
desenvolvido por meio dos exercicios fisicos. Essa

representacdo teria o sentido profundo da auto confianca
do grego triunfante da ameaca barbara.!*

O interessante é observar que a idéia de vitdéria esté
impregnada pela questdo da exibigdo. Huizinga afirma que "em
todos os jogos, é muito importante que o jogador possa gabar-

wl45s

se a outros de seus éxitos No momento em gque um atleta

espartano vence a prova e é coroado pelos ramos de oliveira,

' HUIZINGA, J. 2001: p.82.
' GIORDANI, M.C. 1984: p.438-9.
" HUIZINGA, J. 2001: p.57.



sua histéria de sacrificios corporais impostos pelo Estado
adquire todo o seu valor e passa a fazer sentido. Ele voltara
para sua pdlis e, por causa de seus éxitos, para ele erguerédo
uma estdtua no santuadrio de Altis, ao lado de seus deus
supremo, em Olimpia. Suas formas perfeitas serdo copiadas
pelas geracgdes posteriores, seu corpo servirad de inspiracéo
para os artistas, seus feitos herdicos serdo descritos nas
epopéias e elegias. Assim, a renUncia de sua liberdade e de
sua individualidade que foi obrigado a fazer em nome de um

ideal sagrado mantido pela sua cultura ndo terd sido em véo.

Um dos mais fortes incentivos para atingir a perfeicéo,
tanto individual quanto social, desde a wvida infantil
até os aspectos mais elevados da civilizacdo, é o desejo
que cada um sente de ser elogiado e homenageado por suas
qualidades. Elogiando o outro, cada um elogia a si
proéprio'?®.

Dessa forma, nas competicdes olimpicas a presenca do
elemento estético enche de beleza o impulso agonistico. E
isso ratifica a concepcdo existente tanto em Atenas e Esparta
de que o corpo deveria ser modelado como uma obra de arte®*.
A preferéncia pelo fisico masculino, justificada pela teoria
do calor corporal ateniense ou pela funcionalidade guerreira
dos espartanos, pode ser ainda melhor compreendida pela

acepcdo grega da masculinidade: o lado macho é o lado da

146 Ibidem. 2001: p. 71-2.
47 SENNET, R. 2001: p.45.



exibicdo*®. "A partir do momento em que um Jjogo € um
espetédculo belo, seu valor cultural torna-se evidente"'*?.

James Joyce, ao discorrer sobre a beleza no seu Retrato
do artista quando jovem, elucida que,

embora o© mesmo objeto possa ndo ser bonito para
toda gente, toda gente pode admirar um objeto
bonito, encontrar nele certas relacdes que
satisfacam e coincidam com os estdgios proéprios
mesmos de toda apreensdo estética'™.

Esses estagios de apreensdo estética podem ser
enumerados de acordo com o historiador de arte Will Durant:
sentimento de forma e de ritmo, precisdo e clareza, pProporgao
e ordem'. Ou pelo ponto de vista de Sbécrates, que estabelece
uma hierarquia decrescente da beleza: em primeiro lugar, a
adaptacéo a finalidade; em segundo, a harmonia nas
proporcdes, e em ultimo, o adorno'’™. Ambas as escalas de
valores d&o conta do ideal estético entre os gregos. Elas
podem ser verificadas nas esculturas e nos desenhos em vasos
de cerdmica que retratam os competidores dos Jjogos.

Huizinga, por sua vez, aproxima ainda mais a relacédo
entre a beleza e os jogos. Ele diz que a maioria dos termos
que empregamos para descrever o 1impacto da beleza sobre nds

pode ser observada no tratamento que também damos aos

elementos presentes nas competic¢cdes: tensdo, equilibrio,

148 Cf SENNET, R. 2001: p.45.

49 HUIZINGA, J. 2001: p.55.

0 JOYCE, J. 1998: p.221.

131 Cf GIORDANI, M.C. 1984: p.442-3.
132 Cf Ibidem. 1984: p.440.



compensagdo, unido, desunido e, principalmente, ritmo e
harmonia'®® . Para ele, ao nos referirmos a um Jogo como
"fascinante"™ e "cativante", estamos sob o mesmo feitico que
nos lanca uma obra de arte. "Sdo muitos, e bem intimos, os
lacos que unem o jogo e a beleza"'.

A beleza é o fator que aproxima o homem dos deuses.
Durante os jogos olimpicos, "o escultor observava os atletas
participando dos jogos", relata Edith Hamilton, "e sentia que
nada que pudesse imaginar seria mais belo que agqueles corpos
jovens e fortes. Fazia, entdo, sua estdtua de Apolo"'”. O
deus Apolo é considerado o mais belo entre as divindades
gregas e tido como o pai das manifestagdes artisticas entre
0s helenos. Todos os estdgios de apreensdo estética citados
acima pertencem ao que Nietzsche denominava "espirito
apolineo". "Através dele [Apolo], satisfaz o nosso senso de
beleza sedento de grandes e sublimes formas"'®°.

Para o filésofo alemdo, o mundo olimpico, por sua
beleza, é o triunfo do espirito apolineo, um mundo "no qual a
vontade helénica colocou diante de si um espelho
transfigurador"'’.

As estdtuas e as demais representacdes deste herdi

guerreiro impulsionado pelo seu agonistico desejo de superar

'3 CfHUIZINGA, J. 2001: p.9-13.
34 HUIZINGA, J. 2001: p.10.

'S HAMILTON,EJ. 1997: p.8-9.
¢ NIETZSCHE, F. 2000: p.127
7 Ibidem. 200: p. 37



a si e aos outros nas competicdes, estdo eternamente presas
nesse seu apogeu da forma. Isso porque Apolo é o elemento
fixo da cultura e é por causa dele que a Grécia e seus ideais
nos sdo caros até hoje. "Mesmo quando mira colérico e mal-
humorado, paira sobre ele a consagracdo da bela aparéncia"'®.

Esta Dbeleza captada da vitdéria seria, como dito
anteriormente, a face positiva do agdén. E ¢é através da
persistente busca que se desvela a face oculta e negativa do
impulso agonistico. Os autores que observaram este fator na
cultura grega salientam o caradter de futilidade e de
inutilidade do agodén. Huizinga conclui que "nd&o hé& duvida que
o predominio do principio agonistico efetivamente acaba
levando a decadéncia a longo prazo"'*?.

E a decadéncia se aproxima por uma vontade inelutavel
da vida mortal do homem. Ironicamente, a palavra agodn, qgue
gerou os termos agonistica e &gora, deu origem, também, a
agonia, a agonizante, aquela sensacdo que palpita no doente
que luta contra a morte, contra o declinio, contra o fim. No
interior de toda acdo altruista do grego que se sujeita as
mais duras provacdes e dificuldades para superar sua condigdo

fisica, numa atitude corajosa e repleta de sublimagcdo e

redencdo, estd a verdade crua de que existe o fim, de que

138 ITbdem. 2000: p. 29-30.
' HUIZINGA, J. 2001: p. 84.



existe a limitacdo, de que existe o fim, ja& a "nudez ndo era
remédio para a dor"'®’.
Ao lado de Apolo, estava Dionisio, o deus da

embriaguez, do vinho, do prazer, da aventura. A sua presenca

é notada "quando milhdes de seres frementes se espojam no

Zmlel

pd De acordo com Nietzsche, o espirito dionisiaco é o
despertar do movimento, da realidade, da condig¢do mortal dos
homens. Nos rituais dedicados a ele, existe uma ruptura com
as convencdes e as formalidades estabelecidas pelo espirito
apolineo. E  através de 4lcool, da ndusea e da danca
enlouquecida das Dbacantes que ocorre a ligacéao coma
divindade. S&o homens e também mulheres que se entregam neste
culto, onde a forca criadora surge da prépria destruicgdo, em
que

um novo mundo de simbolos se faz necessario, todo o
simbolismo corporal, n&o apenas o simbolismo dos labios,
dos semblantes, das palavras, mas o conjunto inteiro,
todos os gestos Dbailantes dos membros em movimentos
ritmicos.!®?

Assim, Nietzsche nos explica que o mundo olimpico & o
triunfo da ilusdo apolinea. Os gregos se apegaram a ele por
terem sentido e vivido os temores e o0s horrores da existéncia
e cultuaram os deuses numa espécie de "teogonia olimpica do

Jubilo"!®*. Ao propor novos caminhos para o renascimento do

1% SENNET, R. 2001: p.32.
" NIETZSCHE, F. 200: p.31
12 Ibidem. 2000: p.35.

163 Ibidem. 2000: P. 36-7.



ser alemdo, este espirito que a classe média da Alemanha do
século XIX havia deixado impregnar de conformidade e
fraqueza, Nietzsche volta a olhar os gregos como "modelos de

virtude, educacdo, liberdade e controle"!'®,

Ele abre espaco
para que analisemos um novo Corpo, O Jgreco-germadnico, cuja
necessidade de afirmacdo "ele terd de buscid-la na emulacdo de
sempre ser digno de nossos excelsos paladinos [os gregos]
nessa trajetdria", caso o olhar alemdo buscar a sua volta "um

guia que o reconduza de novo a patria hd muito perdida"'®°.

3.4. O corpo greco-germdnico

Imagine-se fazendo parte de uma multiddo de pessoas,
aglomeradas diante de um imponente palanque construido dentro
de uma imensa estrutura decorada de estandartes com desenhos
de suasticas e &aguias. Imagine-se fazendo parte de um grupo
que esperava a presenca do lider com ansiedade quase que
incontida, que despertava mais e mais a medida que os jogos
de luzes iam dominando o estadio. Imagine-se fazendo parte do
povo alemdo aguardando o discurso do Fiihrer, para gque entdo
podemos comecar a entender o éxito da ascensdo nazista.
Imagine-se dentro dessas circunstancias, esperando para ouvir

0 seguinte pronunciamento:

1% VILLACA, N., GOES, F. 1998: p.41.
165 NIETZSCHE, F. 2000: p. 138.



Nbés nos encontramos todos aqui e o milagre desse
encontro enche a nossa alma. Cada um de vocés pode me
ver e eu ndo posso ver cada um de vocés, mas eu os sinto
e vocés me sentem. E a fé em nosso povo, dque de
pequenos, nos tornou grandes, de pobres, nos fez ricos,
de homens angustiados, desencorajados e hesitantes que
éramos, fez de ndbdés homens corajosos e valentes, aos
homens errantes que éramos, nos deu a visdo e nos reuniu
a todos.'®"

O discurso remete a um tema que seria muito comum nos
pronunciamentos nazistas as massas: a questdo do renascimento
alemdo, do encontro de "uma nacdo que se redescobriu"!®’.
Compreender a ascensdo nazista ao poder certamente tem inicio
no desvelamento dessa perseguicdo ao espirito alemdo que se
perdera, o que significa olhar para a histdéria da Alemanha e
notar gque essa ndo foi uma preocupacdo exclusiva dos
nacionais-socialistas.

Para tanto, wvamos precisar de uma ferramenta que
servird como uma lanterna nesse caminho: a nacdo de que o
corpo aleméo é, acima de tudo, um corpo politico, pois ele
representa a nacgdao.

Roderick Stackelberg disserta no seu Alemanha de Hitler
sobre as pré disposicgdes presentes no espirito e na histdria
alemd que poderiam orientar a compreensdo do fato de o
nazismo ter tido tamanho apoio popular na sua trajetdria. O
autor retorna a época medieval para nos tragar que a origem

de Hitler j& ndo estava distante do imagindrio germénico.

1% ADOLF HITLER, apud LENHARO, A 1995: p.45.
' FRANZ VON PAPEN, apud STACKELBERG, R. 2002: p.162.



O Sacro Império Romano, do qual faziam parte mais de
trezentos principados habitados por povos alemdes, sobreviveu
por mais de mil anos sem, no entanto, gerar nessa comunidade
uma unido. Nem mesmo o0s grandes imperadores da dinastia
Hohenstaufen, entre os quais se destacam Frederico Barbarosa
e Frederico II, puderam evitar a fragmentacdo deste que é
chamado o Primeiro Reich. O fator principal desta desuniédo
foi a Guerra dos Trinta Anos (1618-1648), que colocou as
forcas catdélicas alemds contra 0s estados da Unido
Protestante. Uma guerra que marcou a derrota do Reich e por
conseguinte, sua diviséo.

A Guerra dos Trinta Anos persistiu na memdria popular
como o grande inforttnio nacional, que serviu como uma
licdo objetiva sobre as consegiiéncias fatidicas da
desunido e fraqueza nacional'®®.

A divisdo do Sacro Império fortaleceu, portanto, o
poder absoluto dos principes. Ao contrario das demais nacgdes
européias, cujo absolutismo mondrquico serviu de carater
unificador dos povos, como na Franca e na Inglaterra, a
Alemanha permaneceu descentralizada, beneficiando uma
reduzida casta aristocratica que detinha o poder e lancava
mdo de um governo altamente Dburocratico. Perpetuava-se,
assim, uma rigida estratificacdo da sociedade que tinha como

base, ainda o exército.

"% STACKELBERG, R. 2002: p.44



Quando irrompeu na Franca a revolucdo da igualdade, da
fraternidade e da liberdade, em 1789, a Prussia, o maior de
todos os estados alemdes, e malis tarde também toda a Alemanha
se definiram por "sua oposicdo aos valores democraticos da
Revolucdo Francesa"'®®. As revoltas populares acentuaram a
distdncia entre o ambiente palaciano dos imperadores e o dia-
a-dia rigoroso dos camponeses. Pressionado, o governo adotou
uma série de reformas, estimulando maior participacdo popular
no destino da monarquia. "O propdsito das reformas
prussianas, porém, era apenas fortalecer o sistema
tradicional", afirma Stackelberg, que ressalta a capacidade
do monargquismo prussiano de "assimilar o novo para a reforcar

o velho"'’?,

Nem mesmo a ameacga nhapolednica, a longo prazo,
fez desmotivar a vigor do império na Alemanha.

O senso de uma nacionalidade alem& comum sé aflorou no
século XVII como um ideal de cultura, desvinculado, no
entanto, de toda a realidade politica. Esse movimento comecou
com o Sturn und Drang (Tempestade e Impeto), liderado por
Wolfgang Goethe, escritor considerado o criador do
Romantismo. Ao lado de Goethe estavam o escritor Friedrich
Schiller, e os fildésofos Friedrich Schelling, Immanuel Kant e

Georg Wilhelm Hegel. A atividade desses pensadores, segundo

Stackelberg, resulta no que se chama de idealismo alemdo, uma

1 Ibidem. 2002: p.46
7% Ibid. 2002: p.46-7.



forma bem particular, e Dbem germdnica de observar o0s
fenémenos do mundo.

Além do amor pela natureza e por sua mistica, o
Romantismo "também foli uma reacdo a visdo de mundo

mecanicista do Iluminismo"!'’'.

Ora, 1sso se torna bem claro se
lembrarmos a heranca histérica alemd. Uma vez que o0s
iluministas como principios a '"crenca inabaldvel na razéo

humana"'’?

e o direito a liberdade de pensamento e de
expressdo do ponto de vista dos cidaddos, o romantismo alemdo
queria mostrar que, na verdade, "o caminho do mistério aponta
para dentro"'’’. Goethe tencionava com seu movimento, romper
com esquemas que regulavam as relacdes individuais e sociais,
politicas e morais. Isso porque "ser realmente livre, no
sentido alemdo", significava uma liberdade em termos
espirituais, um tipo de liberdade "que pode ser desfrutada
até mesmo - ou talvez especialmente - por tras dos muros de
uma prisdo"!’.

E foi assim que se estabeleceu a unificacdo da
Alemanha. O movimento romédntico impulsionou nos alemdes um
apego a natureza e a histdédria natural, qgue desencadeou um

nacionalismo forte, tanto entre os camponeses quanto entre os

lideres dos ©partidos, inclusive entre os liberais. A

" GAARDER, J. 1996: p.372-3

' Ibidem. 1996: p.338.

3 NOVALIS apud GAARDER, J. 1996: p.373.
" STACKELBERG, R. 2002: p. 68-9.



unificacdo nacional era uma reivindicacdo antiga dos liberais
alemdes, que queriam alcancar a soberania diante das nagdes
européias, como a Franca que insistia em invadir territdrios
alemdes da Alsacia e Lorena, e que tencionavam instaurar um
governo mais democréatico, baseado em principios
constitucionais. O general Otto von Bismarck como chanceler
do Kaiser, ligado aos conservadores tradicionais e
monarquistas, cumpriu com a primeira dessas reivindicagdes
apenas. Para ele, "a fidelidade a nacdo parecia agora exigir
o abandono das demandas liberais por um legislativo forte e
um processo parlamentar"!’?.

O Segundo Reich, formado sob a lideranca de Bismarck,
durou quarenta e sete anos'’®, periodo em que o Estado alemdo
adotou uma agressiva campanha de expressdo de seu territdrio,
incentivou a industrializacdo de base e a bélica, e tornou
mais complexa a vida politica social da nova nacdo. Nas
batalhas pela unificacgdo, Bismarck motivou a luta armada em
nome da Alemanha, cujo povo 1ia determinado, dominado que
estava pela nogcdo de espirito alemdo que estava se
reencontrando. Observemos bem o ponto de vista tracado pela
frase abaixo:

Com toda certeza, seu emprego bem-sucedido da forca, nas
lutas da unificacdo, parecia confirmar o axioma de que
"o poder torna tudo certo". As espléndidas wvitdrias

'3 Ibidem. 2002: p.50.
176 Bismarck se manteve no poder como chanceler de 1862, sob o Kaiser Guilherme I até 1890, anos antes do
inicio da Primeira guerra Mundial.



pareciam validar a legitimidade do uso do poder na busca
dos interesses prépriost’.

Agora comparemos com esta outra sentencga:

Quem é entdo o primeiro? Ao gque me parece, aquele que
vendo mais longe que todos ndbs, é bastante poderoso ou
bastante astuto para dirigir nossas faculdades e nossas
paix®des no sentido da realizacdo de seus planos.'’®

Ambas as afirmacdes ratificam a idéia, muito difundida,
da subserviéncia alem& diante da autoridade. Durante esses
anos de monarquia absolutista, o povo alemdo abdicou de sua
liberdade de ©participacdo politica ©porque considerava o
oficio de comandar como um dom superior. Talvez seja por esse
motivo que as politicas alemds de cunho social terem sido
desde essa época, massificadas, propostas de acordo com o0s
interesses do governo. A industrializacdo, por exemplo,
provocou na Alemanha de Bismarck um grande desenvolvimento
econbmico e levou ao crescimento de uma classe trabalhadora
que atuava cada vez mais no sentido da democratizagdo do
pais.

Para resolver essa questdo, o chanceler usou de trés
solugcdes: a primeira, uma reforma paliativa no sistema de
beneficios para os trabalhadores; a segunda, a tatica da
"integracdo negativa", pela qual os "inimigos do Reich",
aqueles que se voltaram ao SPD (Partido Democratico Social)

ou que quisessem incitar greves eram denunciados; e a

" STACKELBERG, R. 2002: p. 54.
' GOETHE, J.W. 2002: p.65.



terceira, a Weltpolitik, a "politica de mundo", pela qual se
estabelecia um impulso de predominio alemdo no continente.
Esta UGltima, tomada por pardmetros internos, seria bem-
sucedida. Ela, novamente, desviava o manancial crescente de
reivindicag¢des por uma causa mais importante: "a doutrina da
seguranca nacional é uma poderosa forca integradora"!’’. Para
isso, foi «criada a Liga Pan-Germénica, cuja atividade
agressiva causaria, a longo prazo, a Primeira Guerra Mundial.

Assim, na época de Bismarck, com a Alemanha unificada,
a auto-estima do poder alemdo foi se afirmando como
ideologia. "A ideologia é um componente essencial do senso de
identidade de uma nacdo"'®®, nos elucida Stackelberg. A fonte
desta concepcédo ideoldgica alemd estava no idealismo que
ressaltava, entre as pessoas, a inutilidade da acdo politica.
Para Goethe, a existéncia da vida politica era o sinal de
afastamento do homem em relacdo a sua esséncia Os sofrimentos
do jovem Werther nos mostra isso. O jovem Werther é levado a
trabalhar num 6rgdo publico, uma embaixada, como uma forma de
ajuizar sua ligacdo quase obsessiva pela natureza (e pela
mulher gque amava). Mas o rapaz ndo consegue se adaptar; no

seu espirito romédntico, o mundo em que ele foil obrigado a

viver era futil e inutil.

' STACKELBERG, R. 2002: p.60
"% Ibidem. 2002: p.65



E esta miséria dourada, e o tédio que se experimenta em
meio dessas pessoas rudes que existem por aqui, que
disputam posicédo social e ficam o tempo todo a espreita
para conseguirem ficar a frente do outro. As paixdes
mais mesquinhas e miserdveis por aqui se mostram sem
véu! '8!

E verdadeiramente este mundo da burocracia existia. Ele

era o preco que a Alemanha do segundo Reich tinha de pagar
para manter o status quo inalterado em seu tradicionalismo
politico. Aos poucos, esse meio politico vai crescendo e vai
dominando a atividade da classe média, da classe
aristocratica e também da classe operaria. A burocracia se
transforma numa instituicdo alemd e wvai ser denunciada por
filésofos como Nietzsche, que via nesta “o desprezo pela
vida, pela terra, pelo mundo, pelo corpo, pelo vir-a-ser, por
tudo aquilo que foi até agora caluniado em nome do verdadeiro
mundo "%,
Mais uma vez estamos diante da subserviéncia do povo
alemdo. Tanto gque as criticas de Nietzsche sb6 comecaram a ser
bem recebidas depois da Segunda Guerra Mundial, quando houve
uma reinterpretacdo do fildésofo cuja algumas idéias seriam
utilizadas erroneamente pelo nazismo. Estamos falando das
concepcdes da vontade de poder e do além-do-homem.

Nietzsche, que viveu entre 1844 e 1900, entendia pela

sua Vontade de Poder como a forgca que "determina o surgimento

'8 GOETHE, J.W. 2002: p.63
'8 GIACOIA JR, O. 2000: p.59.



e a transformacdo de todo de coisas do universo"!®®. E por

essa vontade que se estabelece a nocdo de além-do-homem, ou
como ©0S nazistas se referiam, de super-homem, que ¢é a
superacdao. S&o conceitos que ele descreve através de

Zaratustra:

Onde encontrei um ser vivente, 1l& encontrei vontade de
poder. E este mistério segredou-me a prépria vida:
"Veja", disse ela, "eu sou aquela dgque sempre tem de
superar a si mesma"'®.

Dentro do idealismo alemdo vamos encontrar essa
necessidade certas vezes parandica de uma transcendéncia pelo
valor. Este era o motivo suscitado no ser alemd3o que
canalizou nacionalismo para a unificacdo, gque impeliu ao
anti-semitismo e que explodiu na vontade de pan-germanismo na
Europa. Os ideais germénicos de lealdade, dever e regeneracdo
espiritual fez crescer entre a juventude e a classe média a
pretensdo de que, "na titédnica luta entre as forcas da luz e
das trevas, o bem e o mal, o espirito e as riquezas, a
salvacao do mundo estava supostamente nas mdos da raca
alema"*®,

Este foi, certamente, um dos pilares da Primeira Guerra
Mundial. Os propagandistas alemdes desta época evocavam na

juventude e na nag¢do o0s principios do idealismo para

justificar espiritualmente o) conflito. A estratégia

'® Ibidem. 2000: p.58
% NIETZSCHE apud GIACOLA JR, O. 2000: p.58
'8 STACKELBERG, R. 2002: p.80.



funcionou. A impetuosidade das estratégias Dbélicas da
Alemanha era uma paixdo de guerra, e a "ideologia alema

"ige A vitdria sobre os

evoluiu para um culto messidnico
adversarios legitimaria o seu poder em detrimento das
profundas contradigdes internas da Alemanha.

Sim, porque havia muitas contradicdes e a principal
delas era entre o real e o ideal. Mario de Andrade, em Amar,
verbo intransitivo, transpde essa questdo para Frdulein Elza
que mantinha pendurada na parede duas fotografias: uma de
Bismarck e a de seu noivo, respectivamente o homem do sonho e
o0 homem da vida. O ser alemdo sempre estaria dividido entre
duas tendéncias: de um lado, o camponés, o homem tradicional,
a base da nacdo; de outro o trabalhador urbano, ligado a
indastria, a tecnologia. De um lado, o aristocrata, o
detentor natural do poder, o déspota; de outro, o cidadéo,
que observava as condigdes do dia-a-dia se tornarem mais
complexas, que via na republica e na constituicdo uma forma
de solucionar os impasses da vida moderna. De um lado, o
homem e suas imperfeicdes e fraquezas; de outro, o super-
homem, aquele que ultrapassa as barreiras e pretende atingir
a perfeicéo.

A derrota na Primeira Guerra aprofundou ainda mais o

abismo entre essas contradigcdes. O Tratado de Versalhes e as

'% STACKELBERG, R. 2002: p.80



demais 1imposic¢cdes implantadas pelos aliados vitoriosos
fizeram, novamente, a identidade da Alemanha cair em
depressdo. A nacdo foi obrigada a ceder treze por cento de
seu territdério, a cindir a dinastia imperial, a separar-se da
Austria. Foram impostos a desmilitarizacdo e o pagamento de
indenizag¢des ©para os paises envolvidos no conflito. A
transicdo da monarquia para a republica foi inspecionada
pelos paises aliados e assim foi criada a Republica de
Weimar.

O dispositivo desses tratados, no entanto, que mais
provocou oposicdo por parte do publico alemdo foi o de que a
Alemanha aceitasse a responsabilidade por todos os danos
causados pela guerra. A "clédusula da culpa da guerra"
humilhava seriamente os alemdes. Porque ao incentivar o
conflito, a Alemanha ndo tinha intencdo sendo de mostrar ao
mundo a sua forga espiritual. O combate era messidnico, a sua
justificativa era sublime. As imposicdes feitas pelos aliados
ndo puderam evitar o sentimento de gque o impulso bélico era
mais gue justo. Os tratados impulsionaram o fortalecimento da
direita radical que reivindicava o retorno a supremacia
nacional. Assim, "seria preciso outra guerra mundial para

acabar com as ambicdes imperiais da Alemanha"'®’.

' STACKELBERG, R. 2002: p.53.



Aqui j& podemos ter nocgdo dos adnimos que possibilitaram
a ascencdo do nazismo, uma trajetdria que comeca nos anos
vinte e que em 1933 faz Hitler ser designado o chefe supremo
da nacdo. Um conjunto de circunstancias favoreceu ao éxito do
NSDAP, um pequeno e pretensioso partido de extrema direita
que, de certa forma, ndo mudaria o destino da nacdo, e sim
que ia ao encontro das expectativas dos alemdes do conturbado
periodo entre-guerras.

O que Hitler tenta fazer é estabelecer diretrizes que
retirem a alma alemd& de suas duvidas e facam com que a nacgéo
renasca. Isso significa que, diante das opg¢des, ele escolhe
uma e faz dela uma verdade. Ele escolhe beber na heranca
histérica deixada por Bismarck e retoma o ideal de guerra;
ele escolhe o caminho da valorizagdo dos super-homens e mexe
na alma da nacdo. Ele transforma o Estado no inicio e no fim
de toda preocupacdo da vida politica, econdmica, social,
cultural, artistica e militar. "Quem quer qgque tenha vivido
naqueles anos cruciais na Alemanha lembrard a avidez por um
abrigo espiritual mostrada pelos jovens"'®®,

O nazismo recebeu apoio de varios segmentos da
sociedade, mas obteve sustentdculo principalmente entre a
classe média e os Jjovens. As classes mais altas, como o0s

industriais e os grandes proprietdrios de terra, abracaram o

' KRACAUER, S. 1988: p.130



movimento nacional-socialista por dquestdes de interesse
pessoal: através dele, podiam manter seus privilégios
tradicionais de castas abastadas, e ndo sofriam a perda de
propriedade. Os ricos acreditavam no poder do nazismo de
manter aquilo que eles Jj& possuliam. A classe média se
associou ao NSDAP porque viam a possibilidade de ascenséo
social. Trabalhadores ndo-sindicalizados, entre eles artesédos
e autdénomos também penderam para a extrema direita, para que
mantivessem sua liberdade econbmica. Alguns operadrios foram
atraidos para o partido, mas muitos deles permaneceram o alvo
de atencdes da Frente Alemd do Trabalho (DAF)'®® durante todo
esse periodo. A verdadeira preocupacdo de Hitler estava em
arrebanhar a juventude alemé&.

Nascidos no final do século XIX, os Jjovens alemées
haviam testemunhado a histéria de seu pais nos anos de
guerra. Dentro das escolas e das universidades, desenvolveram
atividades que pudessem reconhecé-los como grupos autdnomos,
cheios de autoridades, postura tipica da adolescéncia.
Acreditavam na ideologia alemd e por 1isso formaram os
principais vetores de apoio ativo ao nazismo.

Em comunhdo com a natureza, eles acabaram por cultiva-la
romanticamente, criando a mitificacdo de uma sociedade
viril e do espirito de camaradagem, submetendo-se a uma

'% A DAF propunha alternativas ¢ medidas para compensar em beneficios os trabalhadores industriais; entre
seus principais planos estava a criagdo de uma poupanga especial que dava direito aos operarios de terem um
carro, o Volkswagem Fusca que, no entanto, foi encaminhado para a guerra quando prontos.



disciplina rigida sob o comando inquestionavel de um
chefe'®,

O renascimento do espirito alem&o levou também a
remilitarizacdo da sociedade. "Nunca antes houve uma maior
identidade de interesses entre o exército e o Estado"'*. A
educacdo proporcionada aos jovens na Alemanha nazista remete-
nos muito préximos ao sistema praticado em Esparta. Tanto na
nacdo gquanto na pdlis, o exército seria considerado a escola
da sociedade.

O espirito alemdo era uma idéia que agora tinha tomado
um corpo. Os nazistas valorizavam o desenvolvimento do
cardter e a educacdo fisica, porque a nacdo devia apresentar
seu novo vigor através de seu povo. Assim como em Esparta, o
real propdsito da educacgdo nazista "era incutir um senso de
disciplina, dever, obediéncia, coragem e servico a causa
nacional"®?,

O conceito da raga ariana foi restabelecido para alcar
os alem&es num nivel superior. Os arianos, por sua vez séo,
de uma forma geral, os chamados de povos que invadiram o
Peloponeso e fundaram as cidades gregas. O arianismo serd um
parédmetro para medir o grau de perfeicdo a gque as pessoas
poderiam chegar. Requisitava-se certificado de pureza de raca

para se ingressar em qualquer atividade da vida publica, nas

" LENHARO, A .1995: p.12.
I STACKELBERG, R. 2002: p. 159
%2 Ibidem. 2002 : p. 187-8.



escolas e nos negdcios, nas pesquisas cientificas e nos

consultoérios médicos, nos nascimentos e nas unides
matrimoniais. "[Os nazistas] estipulavam qgue apenas alguém
com sangue aleméo, independentemente da denominacéo

religiosa, podia ser cidaddo alemdo"'®’.

E claro que essa énfase na raca alemd provocaria
medidas de limpeza étnica dentro da sociedade. Essas medidas
J& comegavam na concepg¢do, uma vez dJue 0s nazistas adotaram,
ao mesmo tempo, praticas de esterilizacdo e de incentivo a
natalidade: "esse esforco para evitar a reprodugdo de
indesejaveis representava o reverso da medalha das politicas
pré-natalidade, destinadas a fazer com que os portadores de
sangue puro tivessem mais filhos"'’*. Os indesejaveis da nacéo
eram as pessoas com retardo mental, os criminosos contumazes,
os portadores de doencas hereditdrias e os descendentes
judeus. Pessoas que sobreviviam através da assisténcia do
estado também eram obrigadas a se esterilizarem, a fim de
reduzir os custos do governo.

Muitas da praticas de eugenia e eutanadsia para garantia
da purificacdo do conjunto genético da raca alemd eram feitas
na surdina, mas eram publicamente defendidas. Em 1920, uma

autoridade de psiquiatria publicaram um tratado intitulado

% Tbid. 2002: p.129.
" 1bid. 2002: p.185



Permissdo para a destruigcdo da vida indigna de vida, cujas
idéias contaram com o apoio oficial no Terceiro Reich.

O argumento a favor da eliminacdo dos doentes e fracos,
em termos fisicos e mentais, adquiriu uma legitimidade
crescente, a medida que a Alemanha outra vez se
encaminhava para a guerra. Um pedido dos pais de uma
crianca deformada para que sua morte fosse provocada, no
inverno de 1939, desencadeou a execucdo de um programa
secreto de eutandsia, com o codinome de "Aktion T-4".
(...) Cerca de 200.000 pessoas com deficiéncias fisicas
e doencas mentais podem ter sido mortas de uma maneira
sistematica, sob os auspicios desse programa, até o
final da guerra'®®.

A educacdo fisica, em contrapartida, foi a atividade
sistematica desenvolvida pelo Estado para incrementar a forca
dos jovens que ndo apresentavam as indesejaveis deformidades.
Dos anos 30 até o final da guerra, prevaleceu uma forma de
educacdo fisica conhecida como militarista, que tinha o
objetivo de formar individuos obedientes e adestrados. O
objetivo era o aperfeicoamento da raca ou a construcdo de
maquinas humanas através do esporte. Foram criados, para
isso, o0s grandes centros de cultura fisica, de ginéastica
olimpica, e de treinamentos marciais para a preparacdo do
homem para a batalha.

Ao evocar o renascimento do espirito alemdo no momento
em que assume o poder, Hitler ressuscitava as qualidades de
heroismo do povo alemdo presentes na cultura prussiano-
germédnica de Bismarck. E essas caracteristicas eram a

unidade, a ordem, a autoridade, e o0s valores alemdes de

% STACKELBERG, R. 2002: p. 186



coragem, de lealdade, de disciplina e de sacrificio pessoal.
Ndo é a toa que a Juventude Nazista adotava uma conduta que
norteou o exército do grande general do Segundo Reich: a
Turnkunst, do pedagogo Friedrich Ludwig Jahn.

O fundamento da ginadstica de Jahn era a forca. Seu lema
era "vive quem ¢é forte" e sua pratica ndo estava ligada a
escola, mas sim a nacdo. "Jahn recomendava a selecdo de uma
ragca vigorosa e pura, O Dbanimento do uso de linguas
estrangeiras e a inspiracdo no ideal grego de cultura e
civilizacao"?*®®.

E é assim que podemos fundir o corpo idealizado dos
alemdes com o que era cultuado na Grécia de quase dois mil
anos atrds. A condicdo de civilizacdo belicosa é inerente aos
dois casos. E se, como em Esparta, o fato de essa preparacéo
corporal tem como objetivo a batalha guerreira que, no
entanto, ndo desapareceria nos dias de combate dos Jogos
Olimpicos, podemos fazer uma associacdo muito clara com o que
0s nazistas vao pretender: sobressair-se nas olimpiadas, que
serdo disputadas, ironicamente, em terreno aleméo.

J& no inicio do século XX, havia um grande interesse,
por parte de paises como a Franca, a Inglaterra, a Suécia e,
principalmente, a Alemanha, em recuperar o esplendor dos

Jogos Olimpicos. Desde que o bardo Pierre de Coubertin

' LENHARO, A. 1995: p.12



reativou os jogos em 1896, no mesmo regime de quatriénios que
0s gregos adotavam, dés edicdes ocorreram até que o evento
fosse sediado em Berlim, em 1936. O adnimo entre os alemdes
estava exasperado pelo fato de eles terem sido escolhidos
como os anfitrides destas competicdes na era moderna.

Os proéprios alemdes “enxergavam - e encontravam -
paralelos entre a cultura germédnica e a dos gregos antigos”*?’

Abrigar as Olimpiadas era, verdadeiramente, a
oportunidade de a Alemanha nazista mostrar as maravilhas que
estavam sendo produzidas no pais para o resto do mundo. Era a
oportunidade, também, de canalizar todo esse festival
simbélico que foi o “renascimento do espirito alemdo”.

Até 1936, o espirito alemdo estava sendo preparado no
terreno das idéias. O imaginadrio do povo foi eficientemente
trabalhado pelo raddio. As transmissdes radiofdnicas geraram a
unidade do pals através de um elemento basico: a lingua.
Faltava ao povo visualizar a gldéria de que tanto lhe falavam.
A alma alemd precisava de um corpo.

Nesse sentido, as Olimpiadas se fizeram muito
importante. Elas mostraram para o mundo e para a prépria
Alemanha que o corpo da nacdo germdnica havia realmente
renascido. A versdo cinematografica dos Jogos Olimpicos,

feita por Leni Riefenstahl, corrobora ainda mais esta

" MANDELL, R.D. 1971: p. 1 [“They sought — and found — parallels between German culture and that of the
acient Greeks”].



epifania: ela d& vida ao simbdlico e proporciona aos alemdes
a celebracdo dos seus ideais.

E de gue maneira era constituido este corpo da nacdo?
Através de muito sacrificio e abnegacdo dos valores
individuais para sublimacdo dos nacionais. Assim como entre
0s gregos espartanos. Os alemdes tinham sua prdépria maneira
de promover o esporte assidua e rigidamente. Eles se
consideravam “herdeiros da idéia cléssica de esporte”’. As
Olimpiadas de 1936 viriam, para eles, estabelecer o encontro
entre o corpo germénico e o espirito grego. Assim se
referiram ao evento, como consta no Jjornal Der V6lkischer
Beobachter: “0Os antigos gregos deveriam remexer-se em Ssuas
covas se soubessem o que o0 homem moderno fez dos seus
sagrados jogos nacionais”!®’.

Assim, o agdén presente dentro das competicdes gregas
val motivar de maneira obsessiva os Jogos de Hitler. Isso
porque ele tenciona reviver os ideais dos jogos originais. E
isso porque, levado pelo espirito alemdo renovado, “é gquando
nos igualamos ou suplantamos os demais que sentimos o0 nosso

verdadeiro valor™?°,

% Ibidem. 1971: p. 17. [“They proposed themselves as custodians of the classical ideals of sport™].

% Cf GRAHAM, C.C. 2001: p. 5. [“The acient Greeks would turn in their graves if they knew what modern
man had made of their holy national games”].

0 GOETHE, J.W. 2002: p.62



4. OLYMPIA, O TRIUNFO DO CORPO

Triunfar é vencer. E vencer é mostrar superioridade. O
desejo do homem de ser o primeiro impulsiona as competicdes,
a quebra de recordes, as guerras.

O filme de Leni Riefenstahl sobre as Olimpiadas nos
leva a olhar o mundo que ele nos apresenta como um conjunto
de simbolos e metdforas que fazem do corpo o instrumento pelo

qual se adquire toda a globria.



Representando uma nacao nas competicdes ou
representando um personagem dentro da tela do cinema, o corpo
sé alcanca o triunfo guando supera a si mesmo. E & por isso
que a Grécia é tdo importante. Ela nos mostra que O COrpo
natural pode muito bem se adaptar as exigéncias culturais.

O cinema de Riefenstahl estabelece, assim, ao estilizar
a realidade das Olimpiadas, um conceito de corpo que ndo se
restringe apenas a umas provas de teste fisico. Ele pode
representar mais, pode criar metaforas.

E s&o essas mesmas metaforas que permitem que tracemos
os paralelos entre a Grécia e a Alemanha, entre os Jjogos
reais que aconteceram em Berlim e o0s gue acontecem em
Olympia. Isso porque estamos falando de cinema, do dominio
das 1imagens, onde o ideal do corpo se faz possivel e se

transforma em eternidade.

4.1. A Grécia cinematografica

Todo filme requer um cenario. Durante a organizacgéo
dos Jogos Olimpicos, a equipe do comité Olimpico Aleméo
procurou reformar, criar e construir instalacdes em Berlim
que acomodassem o0s quase quatro mil atletas vindos de 49
nacdes para disputarem as provas esportivas. Ginasios,

quadras, piscinas foram construidos ao lado do 1legendéario



estddio Griinewald, na capital alem&. Uma vila olimpica,
desenhada em tracos bucbdlicos em meio a natureza, foli erguida
para abrigar as delegacdes. O governo do Reich desembolsou
cerca de trinta milhdes de reichsmarks para sediar os XI
Jogos da era moderna.

Mas se dependesse do arquiteto oficial do Reich o
cendrio para as provas teria sido bem diferente. Albert Speer
concebeu um monumental estddio de quatrocentos mil metros
quadrados que lembrava bem as construcdes gregas. Apesar da
apreciacdo de Hitler, que via nele uma "forma de mostrar a

"0l o estddio nunca foi construido. Se

superioridade alema
fosse, resumiria bem as pretensdes alemds de se aproximar dos
gregos.

O colossal projeto estabelecia uma arena de Jjogos no
centro de uma arquibancada em semi-circulo. A idéia
assemelhava-se aos antigos teatros gregos, perfeitamente
encaixados nas montanhas de forma a produzir uma concha
acustica. Os jogos olimpicos na Alemanha teriam como cenério
um lugar onde se desempenhavam as pec¢as gregas. Comédia ou
tragédia? Talvez as duas, muito provavelmente, como
representacdes dos deuses. Nos altos pilares qgue encerravam
as arquibancadas nesse semi-circulo, duas &aguias observariam

as movimentacdes, 1la embaixo, entre os protagonistas das

' BACHRACH, S.C. 2000: p.108 [" a way of showing Germany’s superiority".]



competigcdes. A &guia, para o0s gregos, era o simbolo do deus
supremo Zeus, a quem eram oferecidas as Olimpiadas; para os
alemdes, ela era a simbologia da austeridade germénica.

Uma outra construcdo fazia parte desse complexo
imaginado por Speer. Sua entrada consistia num enorme patio
aberto que dava acesso a uma escadaria que levava a um
prédio. Este prédio para ndés ndo é desconhecido. Ele nos
lembra muito a dgora dos dgregos, aquela praca central de
Atenas onde se discutia sobre politica, onde se encontravam
os fildésofos e artistas, onde se comercializavam com OsS
mercadores. As colunas Jjoénicas estdo 14, sbébbrias e sublimes.
O projeto de Speer promovia dois encontros: o da dgora com O
do agdén esportivo; o da Grécia com a Alemanha.

Se esse tivesse sido o local das competicgdes, ao invés
do legendario Griinewald Stadium, o que mudaria nas Olimpiadas
de 1936 seria o fato de que a aproximacdo entre 0s gregos e
alemdes seria ainda mais visivel. Para aqueles que estivessem
participando dos jogos, a sensacdo desta aproximacdo poderia
ser mais vivida e ainda causar certa intimidacdo nos atletas
estrangeiros, para o éxito das aspiracdes nazistas.

Hitler e o0s organizadores alemdes 1investiram nas
olimpiadas todo um conjunto de técnicas, praticas e humores
para gque elas pudessem mostrar ao mundo a novidade da

Alemanha. Uma novidade, no entanto, ndo tdo nova assim. Ja& em



meados do século XIX, varios discursos urgiam que o0s J0gos
deveriam ser reinstituidos. Essa vontade ocorreu porque "os
alemdes comegcaram a considerar eles mesmos excepcionais em

"202 0 que poderia

todos o0s aspectos, inclusive atleticamente
dar mais auto-estima ao regime nazista do que incentivar a
pratica esportiva entre os alemdes para que eles triunfassem
nas Olimpiadas?

Muito do que sabemos desses jogos em Berlim, ficaria
relacionado com as questdes da vontade teutdbnica em se
mostrar superior, ou com as discussdes sobre os Jjudeus
expulsos das competicdes e a vitdédria do negro Jesse Olwens,
esta Jjogando por terra a teoria da superioridade. Mas a
impressdo que nobés temos desse periodo provém de sua versédo
cinematografica. Olympia, de Leni Riefenstahl, ¢é o filme
sobre os Jogos Olimpicos de Berlim, que bebe em todo rico
manancial de contradicdes e ideais dos anos trinta. Com esse
trabalho, a diretora inventou "o filme de esporte como
arte"?%,

Olympia é constituido por duas parte: Fest der Vilker
e Fest der Schénheit. A primeira, alguns traduzem como

Festival do povo ou Festival das nacdes. Nela, Leni

Riefensthal estabelece seu cendrio, nos apresenta o0s seus

22 MANDELL,R.D. 1971: p.16. ["the Germans came to consider themselves excepitional in all
respects,athletics included."]
2% Tbidem.1971: p. XIV: ["the sport film as art"].



personagens, nos mostra o propdsito de suas filmagens. Leni
faz dos Jogos Olimpicos sua Grécia cinematogréafica.

Os jogos de 1936 os primeiros da era moderna nos quais
a tocha olimpica trazida da Grécia para sua sede, no caso
Berlim. O prbélogo de Fest der Vélker nos direciona para
compreender que ¢é na Alemanha gque o espirito olimpico
original sera ressuscitado. Os gregos e o0s alemdes se
aproximam.

No inicio sé&do ruinas. Entre pedras e restos do que um
dia fora a esplendorosa civilizacdo grega passeia a cémera de
Willy Zilke, considerado um génio da cinegrafia. As nuvens, O
céu e as colunas dos templos remetem aquele ambiente onde
fora a morada dos deuses: o Olimpo. Travellings, panorémicas,
profundidades retratam estes que seriam os pilares da Grécia
na visdo de Riesfentahl. A mGsica acompanha este passeio
pelas ruinas buscando, junto com as imagens, o momento em
que, desta imponente forca das rochas, encontremos wvida.

A cédmera parece procurar o espirito que estd contido
latente dentro das dessas colunas gigantescas, das ruinas da
acrbépole ateniense. Entdo ela avisa as estatuas. Rostos
serenos, mulheres, homens olimpicos. Ela projeta luz nessas
esculturas. Ja todos esses rostos e corpos comegam a enevoar-
se em uma fumaca. Aparece o discdébolo. A lendaria escultura

de Miron, subitamente num jogo de superposicdo de imagens,



retorna a vida. E quem dé& a vida a ele é um atleta de origem
alemd.

O lancador de disco se move, mostra os musculos,
recupera o vigor e da o impulso inicial para que o espirito
grego renasca. Novos atletas surgem, balancando os bracos de
um lado para o outro com uma bola na mdo. Fundem-se novamente
esses movimentos com a dan¢a das mulheres nuas que, em sua
coreografia, desejam evocar o espirito adormecido. A trilha
sonora de Herbert Windt pde em acordes esse desejo de
triunfo. A fumagca deixa transparecer o fogo e a chama
olimpica torna a acender.

Entdo Leni nos introduz o primeiro carregador da tocha
olimpica. Ele 1inicia wum percurso dgue partira da Grécia
antiga, passarad pelas capitais européias até chegar & moderna
Berlim do século XX. Uma elipse de dgquase dois mil anos,
representada pela passagem da tocha das mdos dos gregos para
repousar sobre o estddio olimpico de Grlinewald. O carregador
da tocha é bem emblemdtico. Anatol Dobriansky chamou atencéo
da diretora pelo seu belo porte de atleta grego. O
cinegrafista Heinz von Jaworsky, que acompanhou Leni nessas
filmagens na Grécia, assim descreveu o arrebatamento que o
grego causou na aleméa:

Num momento, um Jjovem grego, que acredito estar nos seus
vinte anos, estava correndo levando a tocha e ele era
extremamente bonito, pele cor de bronze, lindos cabelos
encaracolados, de corpo bem formado. E ela [Leni] dizia:



filme mais dele! Filme mais dele! Filme em todo lugar
mais dele, ele é lindo!?™

O lindo atleta grego desce do templo com a tocha que
ilumina suas feig¢des. Ele corre pelas ruinas, e a luz da
chama se destaca na atmosfera criada com luzes filtradas.
Willy Zielke wutilizou para essas cenas um véu de crepe de
seda com o gqual cobriu a lente das cameras. Em todo o
prélogo, ndés podemos perceber estas imagens veladas que ele
produziu sobre o renascimento grego: o0s objetos e as pessoas
ndo apresentam contornos Dbruscos, mas suaves e diafanos.
Contra a 1luz essas imagens eram coroadas por uma auréola
delicada ao redor dos movimentos. A fusdo e sobreposicdo das
estdtuas ndo se destoaram por causa desse truque de Zielke.

Mais a frente, um outro maratonista esperava por
Anatol. Ele <corre margeando a agua, mas depois ele ¢é
sobreposto com imagens de ondas arrebentando. Ele e sua tocha
passam intocadveis por essas intempéries. Se esta seqiiéncia é
uma elipse, Riefenstahl resumiu nas ondas a conturbada
trajetdéria da civilizacdo dos gregos até seus dias, nos anos
de 1930, resgatando assim, simbolicamente, a Odisséia. E

mostra igualmente que, mesmo assim, o esplirito olimpico

permaneceu inabalavel.

2% GRAHAM, C.C. 2001: p.62. [" At one point - I would say he was within the first twenty - a young Greek
was running and taking the torch and he was extremely handsome, tan-like bronze, beautiful curly hair, well-
built. And she said - shoot more of him, shoot more of him! Shoot everywhere more of him, he is beautiful!"].



Passa-se a tocha para outro esportista. Leni, agora,
utiliza o recurso do mapa para indicar o trajeto da tocha. Da
Grécia, Bulgaria, Iugoslavia, Austria, Tchecoesloviaquia até a
Alemanha. A orquestra admite altos acordes para anunciar a
nova sede, o novo templo de Olympia ndo apresentou locucédo,
da qual nem precisava. O prdélogo ¢é simbologia, experiéncias
com paradigmas e 1idéias. Desde cada coluna das ruinas no
Monte Olimpo, das estédtuas atléticas, da danca das mulheres
nuas, a tocha, ao corpo que a carrega as ondas e as bandeiras
das nacgdes pelas quais ela passa. Cada figura ndo esta ali de
propdésito e cria, por isso, um terreno simbdélico. Se Leni
fosse escritora, ou compositora, ou ainda fosse bailarina,
ndo teriamos esse tipo de narracdo. O cinema permitiu que ela
transpassasse para as 1imagens aquilo que estava latente no
seu espirito e no ser aleméo.

Ainda na época de Bismarck, nos alemdes despertou a
insaciavel curiosidade de procurar 0s resquicios da
civilizacdo grega. As primeiras expedicgdes arqueoldgicas se
dirigiram para o Peloponeso em meados do século XIX. Olimpia
foi uma das cidades em ruinas que as escavacdes alemés
desvendaram. Desde entdo, varios trabalhos artisticos da
Antigltiidade, evidéncias escritas deste periodo, vasos,
moedas, foram levados para os museus da Alemanha. 0

arquedlogo Ernest Curtius, por sua vez, foi mais longe. Ele



encontrou sob camadas e camadas de lodo e grama, o lugar
teriam sido construidos os complexos e templos da arquitetura
esportiva de Olimpia.

Ndo é de se surpreender que, a luz da simpatia germdnica
pela antigtidade cléssica, da inventividade germdnica,
do esporte germdnico da habilidade de organizacgéo
germdnica, tenha havido muitas ©propostas para um
renascimento sentimental dos Jogos Olimpicos?®.

Esse desejo, que ndo foi exclusivo dos alemdes, em
reacender a chama grega e também o prdélogo de Fest der Vélker
nos chamam atencdo para o Apolo e Dionisio. A acdo dos dois
deuses apontados por Nietzsche, como se fossem pdlos positivo
e negativo, wvida e morte, construcdo e destruicdo, esté
presente em cada pontuacgdo simbdélica utilizada por Leni. O
que existiu de apolineo na civilizacdo grega estd Jjustamente
nas ruinas dos templos, nas estdtuas gue representam os
homens e as mulheres. Essa parte fisica da Grécia sb
precisava ser descoberta, como foi pelos arquedlogos, para
que se admirassem a sua poténcia arrebatadora. Mas apenas
presenca dessas estruturas e esculturas ndo bastava para que
0s povos modernos se dessem do esplendor dagquela era. Seria
preciso procurar o espirito, a evidéncia da vida que uma vez
animou os gregos. Entdo entra o delirante Dionisio dentro do

discébolo. Evocado pelas dancarinas alemés, o espirito

2 MANDELL, R.C. 1971: p.16. ["It ought not to be astonishing that, in the light of German sympathy for
classical antiguity, German inventiveness, German sport, and German organizing ability, there would be some
proposals for a sentimental revival of the Olympic Games".]



dionisiaco ressurge germdnico. Este seria realmente uma honra
para a Alemanha.

A Alemanha recebe este espirito com grande festividade
e orgulho. Leni nos a sede dos XI Jogos em Berlim. Bandeiras
com suédsticas, o estaddio monumental, o badalar do sino com
uma aguia gravada. O sino tocando preenche o espetédculo de
uma atmosfera religiosa. As badaladas das igrejas anunciam oS
momentos de culto dos fiéis. As badaladas do sino olimpico
sacralizam os Jogos. Mas ndo ¢é gualgquer pessoa dque pode
participar desse <culto, dentro dessas guatorze toneladas
estava escrito um verso do romadntico Schiller: "Convoco a
juventude do mundo". Apenas a Jjuventude atlética era
permitida a ingressar nessa missa profana dos corpos. Aqueles
a quem era proibida a entrada, estavam reservadas as
arquibancadas.

Em Fest der VOlker fica muito clara a divis&o entre a
massa de espectadores e os competidores, entre a platéia e os
atores. Em cada lance, em cada arremesso, em cada passada, a
ovacdo da multiddo se transforma num contraponto de edicgéo
para Leni. As palmas e as torcidas apaixonadas indicam
momentos de triunfo do atleta ante seu obstaculo, mas
sublinha a adoracdo das pessoas comuns por aquelas outras que
desempenham tarefas extraordinarias no Aambito esportivo.

Nesse sentido, o fato de eles utilizarem bindéculos para ver



as provas nos indica o qudo prdéximos eles ndo gostariam de
estar desses idolos. Fora do estéadio, essa relacdo
platéia/atores pode desaparecer, porque as competicdes geram

regras de mundo a parte. Huinziga nos resume essa situagéo:

Tal como n&o héd diferenca formal entre o jogo e o culto,
do mesmo modo o "lugar sagrado" ndo pode ser formalmente
distinguido do terreno do jogo. A arena, a mesa de jogo,
o circulo magico, o templo, o palco, a tela, o campo de

ténis, o tribunal, etc., tém todos a forma e a funcdo de
terrenos de jogo, isto é, lugares proibidos, isolados,
fechados, sagrados, em cujo interior se respeitam

determinadas regras. Todos eles sd&o mundos tempordrios
dentro do mundo habitual, dedicados a politica de uma
atividade especial.?¢

Observe as palavras de Huizinga: o terreno do jogo pode
ocorrer dentro da tela. Riefenstahl transporta essa atmosfera
criada pelas competicdes para as telas do cinema. Em alguns
momentos, a realidade que ela estabelece para sua transmisséo
das Olimpiadas ultrapassa e} documental, a cobertura
jornalistica. Ela cria seu proéprio tempo e espaco. O
lancamento do filme sé aconteceu em 1938, dois anos depois do
evento, periodo em que a diretora pode editar as provas para
que representassem ndo somente a ordem estética de cada
modalidade por ela explorada. Assim é como se em Olympia ela
contasse a histdéria que observou nos Jogos enquanto uma

espectadora privilegiada.

2% HUIZINGA, J. 2001p.13.



Um outro espectador privilegiado que ndo cessa em
aparecer nesta primeira parte do filme é Adolf Hitler. Ele
faz parte da platéia e torce Jjunto com ela. Sua funcéo
especial estda no fato de que ele é o anfitrido dos Jogos
Olimpicos, enquanto Fihrer da Alemanha. Ele observa o desfile
das delegacgdes e nota, como ndés, que alguns paises entram no
estddio com seus atletas marchando. A multiddo também percebe
isso e aplaude. Seguem a Grécia, as delegacdes da Suécia,
Gra-Bretanha, India, Japdo, Estados Unidos, Canadéd, Italia,
Franca e Suica. Participaram dessas Olimpiadas cinglienta e
uma nacdes, mas o porque de Leni ter apresentado o desfile
representativo desses dez paises ndo se pode delimitar. Mas
esses dez paises em que ela foca sdo, ironicamente, pontos
estratégicos das ofensivas da guerra que ergueria trés anos
depois. E entdo, por uUltimo entra a Alemanha, para delirio da
multiddo e para o orgulho estampado no sorriso de Hitler.
Temos outro fator emblemdtico: os atletas alemdes vestem
uniformes militares, como se esses Jjovens fossem todos
alistados as Tropas de Assalto, as SS nazistas. O Fihrer
desempenha seu papel. Ele profere seu discurso: "Eu proclamo
abertos os Jogos Olimpicos de Berlim, celebrando as Décimas
Primeiras Olimpiadas da era moderna". A partir dai, Hitler
ndo ¢é mais o chefe da nacdo, ele ¢é um espectador das

competig¢des que ele anuncia. O espirito renasce.



A cobertura dos Jjogos nessa primeira parte de Olympia
enfatiza o atletismo, a mais classica e original modalidade
dos gregos antigos. Os narradores introduzem as Olimpiadas em

seus idiomas: italiano, francés, japonés, portugués, alemdo e

D~

inglés. A locucdo?” anuncia as provas do dia. A primeira,
claro, serd o lancamento de disco, gque nos leva diretamente a
Grécia. Seguem-se lancamento de dardo, de martelo, corridas,
salto em altura, salto a disténcia, salto com vara (ja a
noite). Fest der Vélker constitui-se em  uma tipica
transmissdo esportiva, com interferéncia do publico que
torce. Mas nédo had exercicios de cémera e resultados de
filmagens gque captamos na sua edigdo final que nos chamam
mais atencdo aos atletas do que as provas em si.

Para acompanhar o) movimento dos atletas, 0s
cinegrafistas de Leni abusam de cémera lenta, da apreensdo de
detalhes das pernas, pés, dos olhares ou da concentracdo dos
esportistas antes de competirem. A intencdo é "chegar o mais

m20%  E claro que

perto dos atletas e subjetivar seus esforcos
a equipe de Riefenstahl contou com equipamentos da mais
avancada tecnologia para a época, como filmes fotograficos,

mini-cémeras, cédmeras portateis e subaquéaticas, lentes

teleobjetivas de alta resolucdo e lentes de profundidade. O

27 A locugdo aqui é em inglés, porque o filme utilizado para o trabalho ¢ copia da versdo feita para ser
apresentada na Inglaterra, nos EUA e em outros paises de lingua inglesa.

2% GRAHAM,C.C. 2001: p.52. ["One of Riefenstahl’s major aims in many of the athletic events was to get
close to the athlets and to subjectify their efforts".]



interessante é lembrar que a utilizacdo da técnica,
cinematografica para detalhar movimento humano estd na raiz
do cinema.

Etienne-Jules Marey, um fisiologista francés, inventou
o cronofotégrafo e o fuzil fotogradfico para gque esses
aparelhos o ajudassem na anadlise dos movimentos dos seres
vivos, por volta de 1870. A intencdo dele era documentar o
contato do pé com o solo durante a marcha e para esses fins a
fotografia cinematografica possibilitava a decomposicdo do
caminhar. "Marey reconheceu imediatamente o uso potencial da
fotografia para analisar os movimentos segundo sua ocorréncia
natural"?”. O interesse dele e de outros fisiologistas, no
entanto, era a aplicacdo cientifica.

O cinema como conhecemos hoje, e como Leni o conheceu,
j& havia impregnado o imagindrio com possibilidades que
explorassem a magica e fantasia das imagens. Os primeiros
cineastas, nos conta Arlindo Machado, eram "em sua maioria,
curiosos, bricoleurs, ilusionistas profissionais e

oportunistas"?®.

A projecdo e edigdo de imagens ndo era uma
caracteristica cinematogrdfica que atraia o cientificismo do

Dr. Marey e seus discipulos. Para eles, recompor a imagem de

* ROSE, J., GAMBLE, J.G. 1998: p.216.
" MACHADO, A 1997: p.15.



uma pessoa para que ela se movesse era uma perda de tempo.
"Ndo era mais facil olhar diretamente?"?!.

No entanto, o médico francés Albert Londe percebeu que
a recomposigdo do movimento poderia ser muito Util se ela
fosse feita em cémera lenta ou acelerada. Disse ele:
"atrasando a velocidade do aparelho de sintese, consegue-se
tornar visivel aos olhos movimentos que normalmente lhes

n2lz - Certamente os movimentos desenvolvidos pelos

escapam
atletas ndo foram percebidos pela platéia do estddio como nods
podemos observar ao assistir Olympia.

Leni Riefenstahl nos oferece essa visdo particular do
esforco dos atletas durante todas as provas de atletismo. E
entdo podemos concluir que é o corpo que lhe interessa. As
suas potentes cameras fora criadas e aplicadas sendo para
capturar aquele pulsar fascinante dos misculos tensos; da
expressdo de preocupacdo, de dor e de alivio que o0s rostos
dos esportistas ocorrem, respectivamente, no inicio, durante
e no final das provas. Para acentuar essa tensdo, ela lanca
mdo do siléncio no momento, por exemplo, em que um atleta se
prepara para saltar e do grito efusivo da platéia no instante
em que ele vence seu obsticulo. Essa composicdo de imagens e

sons pode ser verificada no tratamento que ela dispensa a

maratona, outra modalidade de origem grega, mas gue, SoOb o0s

21 Tbidem. 1997: p.16.
*I> LONDE, A apud ibid. 1997: p.17.



olhos de muita gente, poderia dificultar sua cobertura. Isso
porque a maratona ndo é um esporte para platéia. A pergunta
era: como transmiti-la sem tornd-la macante? "A deciséo

tomada foi estilizar a realidade"?3.

Leni gueria gque os
espectadores de seu filme vissem e sentissem a prova. Através
de travellings, ela nos ambientaliza, apresenta os
competidores.

A medida que a prova vai chegando ao fim, e que os
atletas vdo perdendo o fdlego, a cémera se aproxima deles e
mostra o cansagco que sentem. Leni alterna a narracao
emocionada dos locutores com a trilha sonora. Ela funde seus
“atores" com fragmentos da natureza: o vento na grama nas
arvores. Filma 1insistentemente as sombras das pernas dos
maratonistas e nos proporciona uma apreensdo altamente
estetizada da corrida. A masica vai se tornando cada vez mais
rapida, num ponto em que parece que vai sofrer um ataque
cardiaco. A prova atinge seu climax, os corredores estdo de
volta ao estddio, as cornetas anunciam sua chegada, a platéia
vibra. A locucdo retorna e a prédépria misica conta o final. Na
seqiéncia final de Fest der Vélker, Leni Riefenstahl
novamente coloca em cena seus simbolos. A tocha reaparece

atras das bandeiras dos paises. O hino olimpico composto por

Richard Strauss é entoado no coro de muitas vozes. Os jovens

*3 HINTON, D.B. 2000 : p.57. ["The decision was made to stylize reality."]



balancam os estandartes. O sino reaparece e bate anunciando o
fim do terreno sagrado onde os jovens competiram pelo melhor
resultado. Com o estddio ao fundo, os anéis que simbolizam os
continentes sobre o branco da paz sobem até o céu. Uma
metdfora que podemos interpretar assim: os ideais olimpicos
serdo sempre sublimes, porque eles garantem o Olimpo.

Esta era a esperanca de cada atleta que se esforcou por
ser o melhor em sua competicdo. Em cada um que alcancava o
triunfo da vitdéria e se curvava para receber os louros,
curvava-se para coroar o espirito grego. Em cémera lenta,
acompanhados pela misica, ovacionados pela multid&o, esses

vencedores triunfariam eternamente.

4.2. Corpos naturais, corpos funcionais

Reina em minha alma uma serenidade maravilhosa,
semelhante a das doces manhds de primavera que procuro
fruir com todas as minhas forcas. Estou sé e abandono-me
a alegria de viver nesta regido criada para as almas
como minha. Estou tdo feliz... e de tal modo mergulhado
no trangiiilo sentimento da minha existéncia, gque a minha

arte sofre com isso. 2!
Estas palavras descrevem a percepcdo de um romantico
sobre a natureza que o circunda. Estas palavras sdo de
Goethe, que as coloca da boca do jovem Werther que, por sua

vez, era um pintor. Somente a inspiracdo que ele recolhe da

?* GOETHE, J. W. 2002: p.14.



natureza faz de sua pintura existir. Diante das belezas
naturais, ele se sente ternamente bom, trangiiilo e feliz.

Essa sensacdo que experimenta o jovem Werther relatada
por Goethe, foi também descrita por Nietzche entre os gregos.
Na traducdo de Jacd Guinsburg, o termo que o fildésofo alemdo
se referia a sua trangliilidade dos gregos é
“serenojovialidade”, uma concepcdo que traduz os ideais de
vida dessa que é “a mais bem-sucedida, a mais bela, a mais
invejada espécie de gente até agora, a que mais seduziu para
o viver”.?®

Esta serenojovialidade era despertada nos gregos a
medida em Qgque a seguranca e a singeleza de ser como eram
atingiam sua natureza. E a expressdo de conforto sobre seu
préprio corpo e espirito. E ndo serd coincidéncia que
poderemos observar no prdélogo da segunda parte de Olympia,
Fest der Schénheit, ou Festival da Beleza, essa sensacdo de
serenidade e jovialidade entre os atletas alemies.

O estudioso de cinema Cooper C. Graham, que fez um
levantamento criterioso sobre o processo de producdo do filme
sobre as olimpiadas, refere-se a seqgliéncia, inicial da sauna
como uma forma de apanhar o “clima da manha” (morning

16

mood”) .? Para tanto, a diretora centrou-se em captar a

natureza, as Aarvores, o0s bichos que povoavam o bosque e o0s

** NIETZSCHE, F. 2000: p.14.
1 GRAHAM, C.C. 2001: p.38.



homens que naturalmente ndo desarmonizaram esse ambiente
matinal.

O prélogo de Fest der Schénheit estd repleto da
serenojovialidade que Leni tenta atribuir aos COorpos
germédnicos. Ela constrdéi uma atmosfera extremamente bucdlica
e romantica, na qual a musica descreve uma lenta entrada.
Podemos notar a harmonia da natureza, presente nas folhas das
arvores, nos insetos, nos passaros e no lago. Ironicamente,
uma aranha em sua teia aparece, dguerendo nos sugerir que a
natureza ¢é uma condicdo da qual o homem n&o pode se
desvincular. E ironicamente também, a presenca qguase
constante do lago, que forma um espelho d agua, reflete as
imagens da realidade.

Esta pode ser uma metdfora cinematografica que Leni nos
oferece sobre sua prdpria obra. O espelho pode ser as lentes
de sua camera que refletem a realidade. Mas ndo ¢é uma
realidade qualquer, é aquela que ela vé. E sob este ponto de
vista que ela tratard dos corpos em Olympia:

Sua camera estd preocupada com 0s participantes mais do
que com O evento... E ao mesmo tempo um estudo estético
da perfomance do corpo humano e um estudo psicolégico da
emocdo dos participantes.?!’

O espelho d’agua reflete também o perfil dos atletas

que surgem correndo pelo bosque. Em seu ritmo, o Jjogging

2T HINTON, D. B. 2000: p. 54. [“Her camera is concerned with the participants more than with the event... It
is both an aesthetic study of the performance of the human body and a psychological study of the emotion of
the participants”.]



destes homens ndao perturba a natureza, porque eles fazem

AN

parte dela. O romantismo alemdo anunciou o lema de gque Yo
homem ¢é naturalmente bom”. A 4&gua delineia uma imagem
narcisica desses corpos, pois ndo vemos nada além deles e a
natureza. O prdélogo ndo é uma seqgiiéncia separada do ideal do
filma como um todo: os corpos ndo sdo melhores do que eles
mesmos enquanto atletas, enquanto conscientes de sua poténcia
e beleza.

As luzes sdo filtradas, h& wuma atmosfera um tanto
onirica nesta realidade de Olympia. Os atletas seguem para a
casa de banho, onde se encontram e participam da sauna. Nesta
cabana de madeira em meio as A&rvores, estes jovens, belos e
robustos, fazem uma apologia ao corpo. Nus, eles tomam banho,
lavam-se uns aos outros e extasiam-se nesta companhia. Eles
sorriem e entregam-se ao prazer deste contato com a natureza
do lugar e deles mesmos. O corpo gera essa sensacdo erotizada
na qual esses atletas se inserem. Notamos sua vaidade, sua
beleza e a éxtase que ocorre em serem belos juntos. A segunda
parte de Olympia, pelo que adianta seu prdélogo, é realmente o
festival da beleza.

Estes atletas podem, ou nao serem aleméaes. Se
observarmos suas feigdes, poderemos vé-los como tal. Sé&o

brancos, louros de olhos claros, de nariz adunco e sSorriso

inegavel de que fazem parte de uma raca ndérdica. Encara-los



assim ¢é ratificar a versdo de que Leni estaria fazendo
propaganda ideolégica para o nazismo. E claro que ela tinha
intencéao de fazer com que seu préprio pPoOvo fosse
representativo dessa celebracdo corporal. Os alemdes podem,
sim, ser os protagonistas deste cenadrio inicial. Mas Leni
também d& atencdo ao fisico dos demais atletas, como no
primeiro filme ela trata Jesse Owens e nesta segunda parte
ela lida com o americano Glenn Morris.

O bosque retratado neste prdélogo é o que circunda a
Vila Olimpica, construida para os esportistas. Mal sabemos
que se trata dessas instalagdes a ndo ser no momento em que
Leni filma as delegacdes nos patios da Vila, praticando e
aquecendo. O pequeno esquilo que aparece no alto das A&arvores
observando as atividades ndo é proposital. Muitos atletas
consideravam este animalzinho como prentncio de sorte antes
dos Jjogos observaram que existiam varios deles nas
redondezas. Assim se confirma que a relagcdo com a natureza
era verdadeiramente mistica.

O destaque dado na Vila Olimpica é a vida de atleta,
sua serenojovialidade. Os esportistas das véarias nacdes do
mundo compartilham o mesmo espaco, praticando alongamentos,
gindstica, corda. Alguns treinam sozinhos os golpes de luta,
outros mostram a destreza com a bola. HA& ritmo nesta vida

olimpica. H& humor, como na composicdo feita entre os pulos



de um atleta com a corda e o canguru que passeia pelo bosque.
Nestas seqliéncias, estdo presentes a vontade e a forca com
que o0s homens rompem as barreira, seja correndo, Jjogando,
conversando, estabelecendo contatos um com os outros.

Apbdbs o prdlogo, as cornetas anunciam o estéddio. Entram
as delegacdes como se estivessem marchando. Sdao todas
saudadas pelo braco direito erguido e as esperam uma avida
platéia, ansiosa para o 1inicio das competigdes. O publico
para Riefenstahl complementa, por um lado, a trilha sonora de
Herbert Windt, e por outro, salienta o nivel de tensdo das
provas. A audiéncia estabelece a diferenca entre os homens
comuns que torcem, se divertem e observam, e os olimpicos,
que canalizam e usufruem sua energia potencial defronte a um
desafio. Essa diferenca é muito bem desenvolvida nas provas
de remo.

Mas vamos nos ater a seqiiéncia do documentario. As
provas a que Leni faz ocuparem sua tela sdo as de ginédstica.
Ndo hé& uma preocupacdo, no entanto, de transformar esses
exercicios em uma transmissdo de provas. Os atletas parecem
praticar suas atividades num terreno que ndo é o documental.
Nesses momentos, o filme de Riefenstahl parece uma descricéo
de praticas corporais que ultrapassam o limite de meras

provas esportivas. Sdo exibigdes de movimento, em que cada



detalhe sublinha o esforco, a concentracdo, a elasticidade, a
harmonia de forma, o controle do tempo e do espaco.

O tempo e o0 espaco parecem ndo existir na obra de Leni.
Noés sabemos que se trata dos Jogos Olimpicos de 1936 em
Berlim porque ela nos da essa referéncia. No entanto, alguns
elementos nos levam a vencer esta limitacdo tempo-espacial.
Leni raramente nos dad a referéncia do chdo; ao contrario, Lea
procura as nuvens e coloca seus corpos protagonizando cada
cena contra o céu. A angulacdo ¢é em contre-plongeé para
justamente amplificar estes jovens atletas. A musica
acompanha cada ritmo 1imposto pela respiracdo e ©pelas
cambalhotas, literalmente transformadas, no ar. E o triunfo
do movimento, captado em camera lenta, tal que podemos
visualizar oS musculos retesados, as veias tensas
sobressaindo da pele, o sorriso de cada ginasta apdbds ter
concluido seu desafio. E o desafio que Leni nos propde como
sendo o que eles enfrentam no filme é voar.

Também voam os mergulhadores na performance de seus
saltos olimpicos. As fabulosas cameras e angulacdes de Hans
Ertl nos registros essa quebra no referencial espaco-tempo.
Os saltos s&o vistos de cima em plongée, sdo acompanhados nas
acrobacias; cémeras subaquaticas, colocadas dentro ou na
superficie das piscinas nos d&o novas visdes desses corpos

que se lancam sem medo e elegantemente nas Aguas, numa



espécie de sinfonia do movimento. A destreza do prdprio
cinegrafista de Riefenstahl ndo pode ser deixada de lado. Em
alguns momentos, Hans Ertl estava na piscina com seu
equipamento especial e mirava as lentes na plataforma acima
dele. O atleta saltava e a medida que desenvolvia seus
movimentos e se aproximava de Ertl, o cinegrafista precisava
fazer um jogo de lentes e focagem extraordinario. A pratica
da equipe de filmagem a disposicdo de Leni possibilitava
enormemente a intencdo da diretora de ter os corpos sempre no
centro de suas tomadas.

Hans Ertl enfrentou outro desafio ndo menos complicado.
S&do deles as imagens das provas de iatismo, nas quais ele
capta o debate entre os barcos e a agua, o trabalho dos
velejadores com as velas e as cordas, a inclinacdo de cada
barco. Ele capta, inclusive, o barulho do wvento nas grandes
velas. As longas lonas brancas dos iates de contrapdem ao
brilho escuro das &aguas e parecem dancar de acordo com a
corrente de ar. Um espetdculo ritmico de velas é o que
observamos. Mas ndés observamos também a presenca dos oficiais
da marinha alemd, que organizou a prova e que tornou possivel
a aventura de Ertl de colocar seu equipamento num dos barcos
para seguir os competidores. Na edigdo dessas imagens, Leni

utiliza uma pontuacgdo: os tiros do canhdo indicando o inicio



da prova de cada classe. Essas pontuagdes nos revelam o
talento da diretora em contar a histdéria de cada competicéo.

A presenca dos oficiais. Na segunda parte de Olympia, é
quase impossivel ndo notar a onipresenca das fardas nazistas
comandando as modalidades. Que elas aparecessemnm nas
arquibancadas n&o nos diz nenhuma novidade, até porgque os
alemdes compareceram em massa aos estddios e campos. Nas
provas do pentatlon moderno e de hipismo de varias nagdes. O
forte clima militar dessas competig¢des Leni tenta suavizar
inserindo algumas passagens de humor, como no momento em que
os cavalos tém de pular num pequeno lago e alguns atrapalham
seus condutores por se recusarem a continuar.

O pentatlon moderno é, sem duvida, uma prova militar.
Estabelecido pelo Bardo de Coubertin como uma série de
exercicios que resumiriam a preparacdo fisica do corpo de
oficiais de uma nacd&o, o pentatlon reafirma a militarizacéo
dos ideais esportivos. Ele consistia numa cavalgada, em uma
curta maratona de gquatrocentos metros, natacdo e tiro. Ja a
longa prova de hipismo requeria preparacdo fisica e Dbom
relacionamento entre os oficiais e seus cavalos. Era uma
série prova de enduro, mas proporcionou seqiéncias de humor e
descontracdo porque, ao contradrio dos homens, os cavalos
estabeleciam limites a sua poténcia. Em ambas as modalidades,

0s capitdes vencedores eram alemées.



O decatlon destaca a presenca do favorito Glenn Morris,
extraordinario atleta americano, ao qual Leni d& toda a
atencdo de seu enquadramento. Dos buracos cavados no estadio,
ela observava o desempenho de seus olimpicos. As pernas, OS
pés, a tensdo existente nos mUsculos aquecidos de Morris sé&o
pequenos detalhes que surgem antes de ele competir. Quando
entra em acgdo, percebemos o vigor desse esportista, enquanto
os demais participantes falham nos saltos em altura, nos
lancamentos ou vado ficando para tréds na corrida. O retorno da
locugédo parece dotar essa prova de um carater de transmissédo.
Parece, apenas.

As finais do decatlon ocorreram a noite. Apesar da
insisténcia da diretora, Leni ndo foi autorizada a erguer
seus pesados e nada discretos equipamentos de filmagem no
estddio, por determinacdo do Comité Olimpico. Assim, ela
reuniu os competidores (além de Morris, dois Jjaponeses e
outros trés americanos) e encenou novamente com eles as
provas. Riefenstahl recorda que “apobs constrangimento
inicial, o espirito competitivo foi restabelecido entre os
atletas no momento em que eles competiram com O mesmo Vvigor
que haviam exibido na noite anterior”?'®.

Este tipo de postura seria inescusavel nas transmissdes

jornalisticas em tempo real dos dias de hoje. Mas ela prova

28 HINTON, D. C.: p.54 . [“After an initial shyness, the competitive spirit crept back into athletes until they
were performing with the same vigor that they had exhibited the night before.”]



que as intengdes mais profundas de Leni ndo eram tanto
descritivas ou documentais, mas artisticas, nas quais
aconteceriam aquilo que aconteceu na filmagem marcada com
Morris: o pulsar do espirito competitivo, da performance
atlética.

E inegdvel a contribuicdo que as filmagens de Leni
ofereceram as atuais transmissdes. O padrdo de imagens pode
ser medido na cobertura que ela deu aos esportes coletivos
como © héquei, o pdlo e o futebol. A cémera faz travellings
nas laterais, acompanhando com exatiddo a velocidade do
deslocamento das equipes. No jogo de pdlo, essas imagens sé&o
impressionantes, pois elas seguem o ritmo dos cavalos a
correr pelo campo. No hégquei e no futebol, as defesas sdo dos
goleiros e os melhores passes dos Jjogadores sdo exibidos em
cdmera lente, adiantando a tendéncia ao replay. Nessas
modalidades, ndo importa muito o resultado dos Jjogos, mas as
inovacdes técnicas que os transmitiram.

A competicdo de ciclismo se desenvolve num mesmo
tratamento que foi dado a maratona na primeira parte. Os cem
participantes sdo acompanhados nos cem quildmetros de
pedaladas do inicio ao fim da prova. No inicio, a preparacdo
das bicicletas, a massagem nos musculos. A narracdo pontua as

imagens. A medida que os contendores vdo se aproximando da

linha de chegada, a Camera experimenta planos mais prdéximos.



Novamente, fusdes dos ciclistas com o céu e as arvores formam
imagens sobrepostas que anunciam a tensdo antes da chegada e,
ao mesmo tempo, aos primeiros colocados aquela sensacdo de
Jjubilo.

No remo, as cameras teleobjetivas e as mini-cé@meras nos
ddo exemplos de uma boa seqiiéncia de imagens. Uma vez gque O
“uso indevido de angulos poderd facilmente fazer a diferenca

entre um filme chato e fascinante”??,

as provas de remo
resultaram num trabalho empolgante. Leni experimenta humores:
o dos atletas, o da audiéncia, o do locutor. As vozes e O
ritmo dessas pessoas se alternam como nas bracadas gque movem
o barco. Travellings laterais e uma fabulosa panorémica da
agua em Kiel foram possiveis gracas a construgcdo de uma
plataforma a partir da qual se capturava as 1imagens bem
préximas dos remadores, como Leni o queria.

Os quadros mais interessantes se devem as mini-cémeras,
instaladas dentro dos barcos. A edigcdo de Leni provocou um
efeito tal que ora o lider grita a ordem, ora os atletas
respondem, e assim ela estabelece o ritmo real do remo.
Depois do esforgo, a vitdéria. Os remadores passam a coroa de
flores de um para o outro.

A seqgiiéncia, no entanto, gque mais chama a nossa

atencdo em Fest der Schénheit é sem duvida, aquela em que as

29 HINTON, D.B. 2000:p.52. [“The inventive use of angles could easily mean the difference between a
boring and a fascinating film”.]



mocas alemds desenvolvem uma coreografia de ginéstica
ritmica. Belas, jovens e saudaveis, elas dancam com bastdes
nas mdos. A danca que elas fazem lembra muito aquela do
inicio da primeira parte, em gque evocam O espirito grego das
ruinas. Ndo é s6 o fato de a participacdo das mulheres nessas
Olimpiadas estar centrada, maioria das vezes, em
apresentagdes e coreografias. Mas o fato mais desconcertante
que estd na quantidade de mulheres que estdo nestas
coreografias.

A cémera de Riefenstahl inicialmente enquadra uma.
Depois trés, seis, dezenas. A medida que as imagens do
Zeppellin vdo se afastando do chéo, percebemos centenas,
milhares de mulheres executando a coreografia num mesmo
ritmo. A apresentacdo contou com dez mil dancarinas e tinha
como tema simbolizar a futilidade de todas as guerras.
“Quando o angulo da cémera sobe, o espectador é transportado

numa emocdo estética”???.

A emocdo que nos desperta ¢é, sim,
estética, porque a imagem parece uma trama de tecidos feita a
partir dos corpos das mulheres. E toda uma harmonia este
movimento em que os bracos se interlacam e se assemelha a uma
Uinica massa de pessoas.

Massa de pessoas: esse é o ponto chave ©para

compreendermos a questdo dos corpos naturais em relacdo aos

20 MANDELL, R.D. 1971:p.299. [“As the camera angle rises the viewer is transported with aesthetic
emotion.”]



corpos funcionais. O que vem a ser esta funcionalidade e esta
naturalidade corporais? Por funcdo entendemos aquilo que se
adequa a um fim especifico. J& natural conceituamos como
aquilo gque nédo sofre interferéncia externa, o simples, o
espontédneo. Mas natural também pode designar carater ou
indole, as inclinacdes de uma pessoa. Poderia a naturalidade
do corpo servir como funcgdo?

A resposta é positiva se tivermos em mente o idealismo
alemdo. O romantismo de Goethe, exemplificado pela citacdo do
inicio deste sub-capitulo, idealizou um certo tipo de
natureza que ela se transforma no grande pardmetro da
existéncia. Ndo é coincidéncia que o movimento romdntico, a
medida que foi se espalhando pelo mundo, fez surtir levantes
de nacionalismo por toda a parte. Isso porque ele valoriza a
natureza cultural de cada pais. No Brasil, podemos verifica-
lo nas elegias de Gongalves Dias ao territdrio, aos elementos
nacionais: “Minha terra tem palmeiras, onde cantam os
sabiads”. A unificacdo da Alemanha se deu com esta exaltacéo
cultural. E uma ideologia e, como qualquer ideologia, serve a
muitos propdsitos.

O prdélogo e a exibicdo das milhares de dancarinas em
Fest der Schénheit s&o bem exemplificativos da ideologia
alemd. Aquelas imagens retratam a natureza ideal germénica,

uma vez gque esta representa a sua cultura. Ser natural é



estar wvinculado, consciente, inserido na cultura. O corpo
continua sendo natural, mesmo quando cumpre uma funcgdo dentro
da sociedade. “A percepcdo do corpo como simultaneamente
natural e cultural determina processos de subjetivacdo que
passardo pela administracdo do espagco corporal, pela sua
ritualizacao”??*.

Mas ndo estamos tratando da politica dos Jogos
Olimpicos, mas sim do poder corporal que eles suscitam. N&o
podemos negar que a funcdo que Hitler estabelecia ao corpo de
sua nacao era a supremacia racial. Em  nome desta
superioridade, ocorreu o dominio das praticas desportivas e
se justifica a eutandsia e a eugenia. O corpo germdnico da
nacdo se submeteu a este ideal. E muito dificil desvincular
esses propdsitos do filme de Leni, no qual a realidade sera
estetizada. E por este ponto de vista que Olympia se torna
propaganda, e esta existe.

A natureza e a funcdo dos corpos pode admitir outro
propbésito: o corpo ¢é a identidade de uma nacdo. Ter
nacionalidade é ter naturalidade. Assim, a identidade
corporal assume a cultura, a ©raiz comum entre alguns
individuos. Esse é o objetivo do romantismo. O fato de dez
mil mulheres dancarem Jjuntas é, ao mesmo tempo, o resultado

de um elemento politico e a vontade de integracdo. O fato de

' VILLACA, N., GOES, F. 1998:p.71.



os homens nadarem Jjuntos e celebrarem sua nudez é uma forma
de encontrar a esséncia prépria da Juventude. No filme
Olympia, essa versdo também existe.

O grego Xenofonte ndo se importava com o efeito das
exibicbdes massivas de atletas, artistas ou soldados. Para
ele, a ordem era fundamental para manter a coesdao de um
grupo. Ao observar um coro, ele nos conta que

nada hé& mais formoso nem mais Gtil que a ordem. Um coro
é um agrupamento ordenado de homens. Deixai cada um
fazer o que lhe aprouver e vereis que confusédo, dJue
espetédculo desagradavel! Mas se todos Jjuntos, em
unidade, executam movimentos e cantos, que deleite para
a vista e para o ouvido.?*

A questdo da funcionalidade dos corpos para 0s gregos
é, principalmente, uma questdo de Dbeleza. Sbécrates, por
exemplo, nos diz que “uma armadura policromada ou dourada,
porém n&o adaptada ao corpo, ndo é mais gque uma carga dourada

7223 Um corpo bonito que ndo se encaixa

para dquem a leva
dentro de uma idéia de cultura que o incentive como tal né&o
tem nenhuma validade.

A partir do momento em que as competicdes olimpicas sé&o
realizadas entre os varios paises do mundo, ©0S COrpos
funcionam como identidade natural. Compete-se em nome da
origem, da cultura, da natureza proépria de cada povo. Entre

0s gregos, a vitdéria dos atletas de Atenas faz esta cidade-

Estado ser superior as demais. A vitdria, por outro lado, do

2 XENOFONTE. Apud GIORDANI, M.C. 1984: p. 439-440.
3 SOCRATES. Apud Ibidem. 1984: p. 440.



exército de Esparta nas batalhas, também enche de wvaidade
essa polis. Ironicamente, os Jogos Olimpicos de 1936 adiantam
os adversirios que se enfrentariam nos seis anos de conflito
mundial de 1939. A identidade corporal estabelece, desta
forma, metadforas entre as competicdes olimpicas e a guerra.

4.3. Metdforas do corpo bélico

Toda metadfora é& um jogo de palavras. Jogar certamente
é uma das mais primitivas atividades da civilizacdo. Huizinga
nos diz, inclusive, que o Jjogo é ainda mais antigo do que a
civilizacdo?®**. Desde os povos primitivos até os nossos dias,
vadrias maneiras foram desenvolvidas para que o homem brinque,
compita, lute, se reconheca, se relacione, se estimule a
superar aquilo sobre o que ele ndo tem dominio.

O jogo pode ser estabelecido entre dois individuos, e
entdo ele é uma competigcdo particular. Ele pode travar-se
contra dois grupos e assim ele se transforma numa batalha ou
até em uma guerra. Quando dois grupos se antagonizam é porque
suas 1déias ou seus significados se desencontram. Num
tabuleiro, esse antagonismo pode ser representado pelos pedes
brancos ou pretos. Numa prova de atletismo o desafio ¢é
representado pelos atletas de Atenas contra os de Esparta.

Numa guerra, o front pode estar dividido entre nag¢des rivais.

¥ CfHUIZINGA, J. 2001: p. 3.



Huizinga esclarece que a finalidade do lutar repousa na
representacdo. Numa Copa do Mundo, por exemplo, cada jogador
luta pela vitdéria em nome de seu pais. “Representar significa
mostrar e 1sto pode consistir simplesmente na exibicgéo,
perante um publico, de uma caracteristica natural”??®. Dessa
forma, a pergunta se torna inevitavel, se tivermos em mente o
filme de Leni Riefenstahl, Olympia. A exibicdo de corpos téo
belos e naturais ndo seria a representacdo de uma sociedade
que escolheu os Jogos Olimpicos para mostrar sua vontade de
lutar?

Olympia trabalha com metdforas. Estiliza uma Dbusca
dolorosa da superacao dos limites, do tempo que
impiedosamente, passa. Representa uma série de atributos
fisicos como sendo ideais de vitdéria, de triunfo, de beleza.
Insere-se no terreno das artes, porque fazer uma metdfora é
criar uma relacdo entre a realidade e o signo, é dotar uma
palavra de um significado de outra através de uma semelhanca,
é liberar a capacidade de um corpo de tornar-se outro através
de sua esséncia. Assim, por metafora, o corpo atlético se
torna o corpo bélico e Leni nos revela a sua poesia.

Sendo o poeta um imitador, como é o pintor ou qualquer
outro criador de figuras, necessariamente imitard sempre
de uma das trés maneiras possiveis: representard as
coisas como eram ou sdo, como se diz ou cré que sejam,
como devem ser. E estas coisas se expressam como uma
palavra estranha, a metadfora e muitas alteracdes da

3 HUIZINGA, J.2001:17.



linguagem; estas, com efeito, sdo permitidas aos
poetas.??*®

A Leni Riefenstahl sdo permitidas as brincadeiras entre
os significados dos corpos e ela nos representa essas idéias
como elas deveriam ser. Como expectadora privilegiada que era
dos Jogos Olimpicos, ela pode ser comparada aos artistas
gregos que, por sua vez, ao observarem os atletas helenos nas
competigdes, tinham como objetivo ndo “representar a crua
realidade, mas apanhar a luminosa esséncia das coisas,
retratando as possibilidades do homem”??7.

O gue had de mais intrigante na obra de Riefenstahl é o
retrato idealizado que ela fez dos corpos. Este ndo seria téo
perturbador se o filme no qual ele existe ndo tivesse
perpetuado tanto fisicamente quanto, muito menos,
psicologicamente. Ao nos admirarmos com as 1imagens dque a
diretora nos apresenta, sentimo-nos, ao mesmo tempo,
arrebatados e culpados. Se ndo lembrassemos que, por detrés
desse panorama cheio de beleza, existisse a experiéncia do
nazismo, com sua degradante teoria de limpeza social e de
anti-semitismo, com sua arrogdncia de supremacia, certamente
nés nos deleitariamos nessa visdo do esporte como um

espetédculo de beleza.

O gue torna seu cinema tédo perturbador ndo é a distéancia
entre suas convicgdes e as nossas; € o fato bem mais

26 ARISTOTELES. 1974:p.225.
27 DURANT, W. Apud. GIORDANI, M.C. 1984: p. 442-3



traumatico e singelo de que sua obra criou um ideal de
beleza que ndo podemos nem negar, nem admitir.??®

Por mais qgque tenha sido recolhido e proibido, Olympia
permaneceu e hoje hd um movimento muito intenso no sentido de
revaloriza-lo, especialmente na Alemanha, seu pais natal. O
filme nos ficou como um legado, assim como 0Os gregos nos
deixaram as esculturas, as ruinas de seus templos, as
epopéias de Homero. Nessas produgdes artisticas, pode-se
verificar o espirito de Apolo, que repousa sobre uma
“inabaladvel confianca” e a tranqgiiilidade de “ficar ai sentado
de quem nele estd preso”??’.

As imagens estdo presas no filme. Apesar do movimento,
que poderia nos indicar um componente dionisiaco, a pelicula
registra o corpo fisico daqueles atletas que nela ficaréo
eternamente presos. O tempo passou, cerca de setenta anos
depois, e agqueles desportistas continuam no seu vigor, na sua
perigosa beleza, na representacdo daquele ideal. Nietzsche
nos chama essa prisdo apolinea de principium individuationis
ou principio de individuacdo?’, e podemos interpreté-lo
assim: cada corpo manteve seu espagco no centro da tela, no
ritmo do cinema. Um individuo robusto para sempre.

A preocupacgdo de Riefenstahl em eternizar essas imagens

também estd presente na obsessdo em utilizar equipamentos que

28 ANDRADE, S. A. O perigo da beleza. Bravo, maio 2001: p.14.
Y NIETZSCHE, F.2000: p.30.
39 Cf NIETZSCHE, F.2002: p.30.



ndo deixassem escapar nenhum detalhe das competicdes.”A
paciéncia com que trabalharam os artistas gregos se revela no
cuidado com que sdo tratados os detalhes das produgdes “, nos
escreve Giordani. Para ele, diante das esculturas e desenhos,
“parece gue o autor dessas obras ndo tomou conhecimento do
passar do tempo, absorvido que estava pela Dbusca da
perfeicao”?**.

Mas o tempo era importante. Nos Jogos Olimpicos da era
moderna vail pulsar o agoén existente nas antigas competicdes
gregas. E ndés podemos encontra-lo na ditatorial presenca do
recorde. Cada passo mais réapido, cada arremesso mais
distante, cada pulo mais alto estdo repletos da vontade de
uma superacdo ndo sb6 fisica, como entre os gregos, mas também
temporal. Quanto mais réapido, melhor; quanto mais &gil, mais
vitérias. E ndo é coincidéncia o fato de qgue, nesses mesmos
anos de 1936, a Alemanha estava incentivando as pesquisas
cientificas para impulsionar as indastrias bélicas e o
rearmamento da nacdo. A invasdo da Poldnia, em setembro de
1936, marco do inicio da Segunda Guerra, foi um ligeiro golpe
estratégico que surpreendeu a todos, tanto que ela foi
chamada de “a guerra relédmpago”, a Blitzkrieg. E também é
interessante notar que os Estados Unidos, cujos atletas se

esforcavam em serem recordistas mundiais, entrariam na guerra

#!' GIORDANI, M.C. 1984: p.446.



cinco anos depois com um arsenal militar incomparavel e, no
caso da bomba atdémica, indefenséavel.

Assim, ndés percebemos que a vontade de lutar nédo era
exclusiva da Alemanha. Isso ndo dquer dizer que os Jogos
Olimpicos anunciam a guerra ou esconde uma ldbégica bélica.
Tentemos olhar a questdo pelo lado do avesso, como nos propde
Huizinga. E a guerra que estd inserida no jogo. “Em vez de
dar provas de forca numa competicdo, de Jjogar dados, de
consultar wum oréaculo, ou entrar numa feroz disputa de
palavras, pode-se igualmente recorrer a guerra”?®?,.

A guerra é uma funcdo agonistica da sociedade. Ela esté
ligada ao desejo do homem de wvalorizar sua honra, de
florescer suas elevadas aspiracgdes espirituais e morais de
alcancar a legitimidade do dominio de um grupo sobre o outro.
“O desejo inato de ser o primeiro continuard levando os

7233 Guerrear ¢é uma

grupos de poder a entrar em competicédo
metdfora violenta, as vezes desenfreada e megalomaniaca, de
lutar.

O atletismo e o esporte, desde a Antigliidade, tém como
funcédo estabelecer um ambiente de competicdo agonistica entre
as pessoas. Essas duas modalidades adgquiriram na Grécia o

status de exercicios fisicos fundamentais para o

desenvolvimento do corpo militar. Ainda hoje essas praticas

B2 HUIZINGA, J. 2001: p. 103.
3 Ibidem. 2001: p. 114.



ndo mudaram; as provas de forca e velocidade, as corridas a
pé, o tiro ao alvo, o levantamento de peso, a natacdo, o
mergulho mantém-se como as atividades basicas de treinamento
em exército e constituem-se nas principais provas de uma
Olimpiada. Elas ocupam um lugar seja como divertimento, como
ritual ou como desafios.

Como nos jogos, as virtudes humanas motivam a guerra. A
nocdo do super-herdéi é, nesses conflitos, mais do gque uma
simples 1idéia. ©Napoledo Bonaparte nos exemplifica isso
através dos seus generais: “os grandes feitos de um grande
general ndo advém da sorte ou do destino: S&o resultado de

rr234

planejamento e de talento O general inglés Ruskin wvai,

nesse sentido, ainda mais longe:
Ndo é possivel, numa nacdo, qualquer grande arte que néo
se baseie na guerra... Creio que todas as grandes nacgdes
aprenderam na guerra a verdade de sua palavra e o vigor
de seu pensamento; que foram nutridas pela guerra e
arruinadas pela paz; educadas pela guerra, e enganadas
pela paz; exercitadas pela guerra, e traidas pela paz -
numa palavra, dJgue nasceram nha guerra, e expiraram na
paz L 235
As principais virtudes que poderiam ser aplicadas com a
finalidade de serem “exercitadas pela guerra” eram no caso de
Esparta, as qualidades do heroismo, do sacrificio pessoal, da
abnegacdo, da obediéncia, que se prestavam a um rigido

treinamento fisico. Entre os nazi-fascistas, essas

caracteristicas eram mantidas como um sistema de valores

24 NAPOLEAO BONAPARTE. Apud RUAS SANTOS, F. 1998: p. 207
% RUSKIN. Apud HUIZINGA, J. 2001: p. 116



mesmo em periodos de paz. Os exércitos de outros paises
também se baseiam neles, adotando posturas positivas de ordem
e progresso. Milicias guerrilheiras seguem esses principios.

A\

Huizinga nos esclarece que esta concepcdo da guerra como um
nobre jogo de honra e virtude” é que possibilitou a origem da
cavalaria, da infantaria e, “em Ultima instédncia, o direito
internacional”?®®*® .

Mas honra e virtude n&o sdo os uUnicos fatores que fazem
romper uma guerra. Elementos politicos, culturais e
econdbmicos interferem nas relacdes entre os paises. No que
concerne a Segunda Guerra, temos um outro ponto que ndo deve
ser descartado: a tecnologia. As armas de fogo, canhbes,
navios, submarinos, tanques, avides, minas e bombas: aparatos
técnicos e mecdnicos que potencializaram a forca do corpo
militar. Radares, remédios, combustiveis, deram suporte as
novas descobertas. Em menos de dez anos, a civilizacdo passou
de industrial para tecno-cientifica. J& fora o tempo das
catapultas, dos 6leos ferventes, das espadas e flechas para
guerrear em batalhas que estabeleciam o contato préximo e
sangrento dos adversarios.

Paulo Virilio, em Guerra e Cinema, nos explica que a
principal contribuicédo tecnolébgica da guerra foi o

desenvolvimento dos mecanismos de observacgcdo, ao nos mostrar

S HUIZINGA, J. 2001: p.109.



que a mesma peg¢a que inspirou o tambor cilindrico para a
modernizacdo da metralhadora foi a que possibilitou a criacgdo
do aparelho fotografico do cinema. O primeiro dispositivo
cinematografico se chamava, ironicamente, de fuzil
cronofotografico e foi utilizado na decomposicgdo de
movimentos por Etienne-Jules Marey. Muito do trabalho
executado pelos pilotos de aeronaves era o reconhecimento de
territério onde possivelmente se travariam batalhas ou onde
estariam escondidas as tropas inimigas. A observacgcdo aérea
era uma estratégia fotografica de guerra. O cinema é capaz de
captar esses movimentos e trazé-los a visibilidade do
espectador. A versdo que conhecemos da Segunda Guerra provém
de uma vasta filmagem de obras sobre os conflitos que eram,
em sua esséncia, cinematograficos. Segundo Virilio, “néo
existe guerra sem representacdo... pois antes de serem
instrumentos de destruicdo, as armas sdo instrumentos de

237

percepcdo Nas palavras de Ortega y Gasset, “a forca das

armas ndo é uma forca brutal, mas uma forca espiritual”?®.

Ao expormos a metafora existente entre a guerra e as
competicdes olimpicas, a funcdo do cinema se torna bem clara.
Huizinga afirma que o jogo s6 pode ser plenamente sentido

quando é apreciado em fins estéticos. YO  espirito da

sociedade”, portanto, estd constantemente procurando uma

#7VIRILIO, P. 1993: p.12.
¥ ORTEGA Y GASSET apud VIRILIO,P. 1993: p. 12.



forma de evasdo nas belas imagens de uma vida herdica que se
realiza na dignidade do combate e se situa no dominio ideal
da honra, da virtude e da beleza”?®.

Leni Riefenstahl costumava se referir a Alemanha como
um povo “a quem o cotidiano e o ordindrio freqglientemente
causam horror, um povo fascinado pela tentacdo do
inabitual”?®. As imagens de Olympia certamente ndo faziam
parte do dia-a-dia dos alemdes. Elas sdo estilizadas, porqgque
todo o trabalho dos meios de comunicacdo da época de Hitler
era reforcar os lacos simbdélicos que uniam a nacgdo. Mais do
que a verdade e o real, o que era veiculado para o imaginario
dos alemdes pelo radio e revelado para os olhos pelo cinema
era a 1imagem de um movimento poderoso, coeso e emocionante,
dedicado a renovacdo do Volk?*724,

Existe um wverso de Mario Quintana gque nos enuncia

assim:

E verdade que na Iliada n&do havia tantos
[herdéis como na guerra do Paraguai...
Mas eram bem falantes
E todos os seus gestos eram ritmados como num balé
Pela cadéncia dos metros homéricos.?*

Se na Grécia Antiga houvesse o recurso das técnicas
cinematograficas, o ritmo da poesia de Homero nortearia o

cineasta que se lancasse a aventura de filmar a Iliada e a

2 HUIZINGA, J. 2001. p. 115.

20 RIEFENSTAHL , L. apud VIRILIO, P. 1993: p. 127.

**! Volk, como os nativos se referem a totalidade ideologica do povo alemdo.
2 STACKELBERG, R. 2002: p. 199.

3 QUINTANA, M. dula inaugural.



Odisséia. Olympia “permanece como um dos grandes momentos do
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cinema mundial, um filme pioneiro e 1inovador Através

dele, Leni Riefenstahl determina o ritmo e a forma de se
tratar o esporte pelas imagens em movimento. Mas ndo é sb o
esporte com o que ela se preocupou. Talvez ela guisesse
repetir o trabalho de Homero, dotando os seus herdis com
aquela aura de vitdria que paira sobre a decadéncia da vida e
da beleza.

A cultura grega incutia no cidaddo grego “o controle
sobre si mesmo, seus apetites e prazeres, moldando belos

corpos capazes de governar os demais”?*.

A partir desse
pensamento, podemos imaginar a poderosa energia que leva os
corpos a serem desafiados e impulsionados para lutar, nas
competicdes agonisticas e nas batalhas de guerra. E estes séo
exercicios compensadores. Se vencermos as dificuldades dos
grandes desafios, poderemos inscrever nosso nome na histdria,
e se formos belos nesses feitos, repousaremos para sempre ao
lado de Apolo, triunfais, inspirando as geracdes futuras.

Por ter estetizado em Olympia as competic¢des, Leni
Riefenstahl nos mostra que a guerra pode ser um acontecimento

bonito, quando, na verdade, ndo é. Apenas no terreno do

simbdélico é que a beleza da batalha pode existir. A guerra é

¥ HINTON, D. B. 2000: p. 47. [“It stands as one of the great moments of world cinema, a pionering,
innovative film”] )
* VILLACA, N., GOES, F. 1998: p. 92.



cruel e sangrenta. Nas competicdes, vencer ¢é uma tarefa
dolorosa, superar-se a Si mesmo é um sacrificio pessoal
extremamente penoso. Um esforco triunfal que pode durar, no
entanto, muito pouco, até que ocorra a derrota para um outro
mais forte.

Esta wvontade de encontrar um lugar no Olimpo é uma
grande defesa contra a derrota, a decadéncia e o fim a que
estamos todos inevitavelmente sujeitos. 0Os gregos tombaram.
Os nazistas, também, diante de sua pretensdo. Os atletas
olimpicos da Antigliidade e de 1936 ja& se foram. Assim, se
constata a dura realidade de Dionisio, a agonia do agédn.
Porque nada mais dilacera o nosso coragdo, como nas palavras

de Goethe, do que

essa forca destruidora oculta em toda a natureza, esta
forca gue ndo cria sendo para destruir-se e, ao mesmo
tempo, destruir o que a cerca... E assim criamos nés
mesmos um conjunto de perfeicdes que, por sua vez, cria
0 nosso tormento.?**

¢ GOETHE, J.W. 2002: p. 54 € 62.



5. CONCLUSAO

Ao propor o jogo como elemento primordial na cultura dos
ocidentais, Huizinga nos evidencia que o principio que motiva
as competicdes, desde as mais simples até a guerra, €& o
mesmo: a vontade de ser o primeiro, de triunfar sobre os
demais, de mostrar a beleza que existe em se tornar campedo.

Na Grécia, a preocupacdo fisica e o fim militar
continham intrinsecamente esse principio. Os gregos néo
pouparam esforgcos para expor seus ideails, que consideravam

superiores, aos demais povos de sua época, como OS persas, OsS




fenicios e o0os maceddnios, estes Ultimos que viriam a
conquisté-los sob Alexandre Magno.

O interessante é observar que os gregos se constituem a
base de nossa cultura ocidental, mesmo que o periodo relativo
ao seu apogeu nado tenha durado mais do que cem anos. E foili a
estética grega, a construcdo apolinea desta sociedade, que
tornou possivel o fato de o seu esplendor durar até hoje. As
estdtuas, os edificios e os ideais s&o os primeiros elementos
que lembramos quando falamos na Grécia.

Dos gregos, por isso, herdamos a estética, as
diretrizes de harmonia e humanizacdo que orientam as
expressdes da realidade. E claro que ela ndo deixa de ser
criticada ou de ser superada, embora ainda assim permaneca
como pardmetro por mais inconscientes que sejamos disso. Isso
porque, na verdade, essa concepcgdo estd no &dmago da alma
humana e os gregos foram os primeiros a verbalizar e a
canalizar este sentimento.

A Grécia escolheu o corpo para esta verbalizacdo, no
caso das calorosas discussdes na agora, e ©para esta
canalizacdo, no caso da preparacdo do exército espartano. O
corpo era o orgulho da polis. Ele precisava ser superado para
que o limite entre a existéncia humana e a divina ficasse
claro. E como na histéria de Hércules, cuja forca se igualava

a dos deuses e s6 pode ser destruida através de sua morte.



Essas sé&o, certamente, valiosas e sublimes fontes para
qualquer povo inserido na cultura ocidental. Elas representam
um periodo de apogeu no homem. E os Jogos Olimpicos puderam
resumir isso ao promover um encontro de beleza, de vigor e de
disputa pelo além-do-humano.

Em todos os momentos da histdéria em que era precisa uma
rearfimacdo do poder do homem, o0s gregos foram revisitados.
Assim nos confirmam o Renascimento, o Classicismo e o0
Romantismo. Ndo é de se surpreender gque O nazismo, ao pPropor
o reencontro do ser alemdo, também ird beber dessa agua.

Os gregos para o0s nazistas foram wutilizados com o
intuito de beneficiar a arrogdncia e superioridade proépria do
que se chama o povo germdnico. A mitologia germdnica era
repleta dessas idéias de virtude, de sacrificio, de beleza e
de guerra. Morrer em combate era a gldéria para os ancestrais
dos alemdes e dos povos ndrdicos.

O que nos ficou de legado da experiéncia nazista nesse
sentido de aproximar o grego do alemdo foi o filme de Leni
Riefenstahl. Em cada cena de Olympia, percebemos a estética
grega de lidar com o corpo. S& que Leni ndo trabalhou com
barro ou marmore, e sim com pelicula e tecnologia, aparatos
que a Grécia ndo conheceu.

No mundo de hoje, em que as imagens predominam e a

contemplacdo da beleza fisica é como gque uma ditadura, o



filme de Riefenstahl se torna muito contempordneo. Nés
sabemos que, no dia-a-dia, a existéncia ndo é t&do glamorosa
nem tdo bela quanto tentam nos mostrar os jornais, o cinema,
as revistas e os demais meios de comunicacdo. Nem a Alemanha
da época de Hitler era tdo superior quanto ela gostaria de
ter sido.

Leni preenche de beleza aquilo que a sua nacgdo dqueria
que fosse real. O gque vemos em Olympia é sendo o ideal de um
corpo que o0s alemdes queriam que vivesse. E o resultado, pelo
menos © cinematografico, enquanto arte, é positivo. O filme
de Riefenstahl ¢é fascinante. Ele nos incita a vontade da
beleza.

Mas enquanto ideologia ele é extremamente perigoso. Por
dois motivos. Primeiro, porque a beleza ndo pode nos servir
de parédmetro central para apreciarmos a realidade. Do
contrario, estariamos obrigados a ndo conviver com a
diferenca e com a derrota; entdo, usariamos de préaticas
degradantes como a eugenia, a eutandsia e o preconceito para
excluir formas de vida que ndo nos agrada. As experiéncias da
genética e da clonagem, no entanto, parecem estar insistindo
numa estetizacdo dentro da prépria realidade.

Segundo, porque a impressdo que nos fica é a de que o
combate  pode ser um espetaculo bonito. Nos estamos

acostumados a ver a guerra no cinema repleta de heroismo e



assim ela nos parece atraente quando, na verdade, ndo é. A
morte, a catastrofe e a violéncia ndo comovem tanto gquanto
deveriam, porque as imagens que temos delas sdo assépticas e
inofensivas. A Guerra do Golfo foi transmitida pela televiséo
como se fosse uma partida de video game.

Os gregos também recorreram a beleza na guerra. Antes
de lutar, escolhiam paisagens e lugares bonitos. Penteavam-
se, maquiavam-se e vestiam belas armaduras, pois assim
morreriam com honra. Dessa forma, se h&d algum beneficio em
estilizar o combate, ele estd na condicdo de que a beleza
amplifica a gldéria. Todo triunfo, assim, é uma bela vitédria.

Quanto a Leni Riefenstahl, ela nos deixou duas grandes
obras cinematograficas, como O triunfo da vontade e as duas
partes de Olympia. Ambas sdo consideradas os melhores
documentarios j& feitos pelo cinema, Jj& que retratam o
espetaculo e a encenacdo coletivos de uma sociedade.

E o fato de ela ser mulher é o que mais impressiona na
trajetéria de Leni. Ela venceu o mundo dominado pelos homens
Ja& na década de 20. Uma espartana, sem davida, com garra e
forca de vontade, que enfrentou preconceitos e despontou numa
sociedade onde as mulheres comegcavam a dar seus primeiros
passos em direcdo ao feminismo. Os cinegrafistas que com ela
trabalharam as vezes se referem a personalidade de Leni como

autoritédria, teimosa, capaz de ofender sem arrependimentos.



Ela era uma guerreira e precisava ser assim para fazer valer
seu ponto de vista. Nd&o ¢é a toa que esses mesmos
cinegrafistas também a consideram extremamente talentosa,
inteligente, corajosa e apaixonante.

A vida para Leni é um desafio. Se formos avaliar bem
sua trajetdria, ela lutou com espirito agonistico para
alcancar o que ela queria. O objetivo e o sentido de sua
prépria vida é a superacdo de limites: dela como artista,
dela como mulher. Durante a edicdo de Olympia, seus parentes
e amigos mais intimos ficaram preocupados com sua saude. Ela
passava mais de dezoito horas por dia decupando, cortando e
colando fotogramas, dentro dos laboratérios do estudio
cinematografico Geyer. Por um ano e meio, ela ndo dormiu.
Tudo para conseguir o ©resultado final que ela havia

planejado. E assim possibilitou gque o seu nome ndo fosse

esquecido.
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8. ANEXOS
Ficha técnica do filme

Olympia:
Parte 1: Fest der Vélker. 115 min.
Parte 2: Fest der Schénheit. 97 min.

Producdo e direcdo: Leni Riefenstahl
Producdo executiva: Walter Traut
Misica: Hebert Windt
Financiadores: Tobis Filmkunst G.M.B.H.
Cinema Film A.G.
Olympia Film B.M.G.H.
Reichs Kredit Bank
Orcamento: 1,5 milhdo de reichsmarks
Estréia: 20 de abril de 1938, em Berlim.
Filmagem: 400 mil metros de pelicula
30 mil metros de material sonoro
Revelacdo e coépia: Karl Geyer

Cinegrafistas:



Hans Ertl - maratonas e corridas, natacdo, mergulho e saltos
ornamentais

Walter Frenz - vela, maratona, assistente de camera de
Riefenstahl, cinegrafista de Hitler

Guzzi Lantschner - esqui (para as Olimpiadas de Inverno),
mergulho, gindstica, hipismo e remo

Kurt Neubert - expert em imagens de cdmera lenta

Hans Scheib - expert em teleobjetivas e close-ups

Heinz von Jaworsky - assistente de direcéo

Leo de Laforgue - imagens do publico

Cinegrafista do prélogo da Primeira Parte - Willy Zielke

Técnicas utilizadas:

Cémeras: compactas, mini-cémeras Kinamo, subaquaticas,
portéateis (de ombro e de mdo exclusivas) Askanian

Lentes: teleobjetivas de 500 e 600mm

Filmes: velocidade Asa 20, 25 e 32; Perutz: grama, Aarvores;
Kodak: rostos e multiddo; AGFA: prédios, esculturas e pedras
Bal&do de observagdo e zepellins

Calhas curvas e dollies

Material todo registrado em 35mm

Laboratério de revelacdo: copiadora Rekord NK 18 (1200 metros
de filme por hora)

Mulheres de Atenas

(Chico Buarque/Augusto Boal)

Retirado em UOL
http://sites.uol.com.br/petrolina/mpb/music-m.html#mulheres?2)

05 dezembro 2002

Mirem-se no exemplo daquelas mulheres de Atenas
Vivem pros seu maridos, orgulho e raga de Atenas
Quando andas, se perfumam

Se banham com leite, se arrumam

Suas melenas

Quando fustigadas ndo choram

Se ajoelham, pedem, imploram

Mais duras penas

Cadenas

Mirem-se no exemplo daquelas mulheres de Atenas
Sofrem pros seus maridos, poder e forca de Atenas
Quando eles embarcam, soldados



Elas tecem longos bordados
Mil quarentenas

E gquando eles voltam sedentos
Querem arrancar violentos
Caricias plenas

Obscenas

Mirem-se no exemplo daquelas mulheres de Atenas
Despem-se pros maridos, bravos guerreiros de Atenas
Quando eles se entopem de vinho

Costumam buscar o carinho

De outras felenas

Mas no fim da noite, aos pedacgos

Quase sempre voltam pros bracos

De suas pequenas

Helenas

Mirem-se no exemplo daquelas mulheres de Atenas
Geram pros seus maridos os novos filhos de Atenas
Elas ndo tém gosto ou vontade

Nem defeito nem qualidade

Tém medo apenas

Ndo tém sonhos, sé tém presséagios

Lindas sirenas

Morenas

Mirem-se no exemplo daquelas mulheres de Atenas
Temem por seus maridos, herdis e amantes de Atenas
As jovens viuvas marcadas

E as gestantes abandonadas

Ndo fazem cenas

Vestem-se de negro, se encolhem

Se conformam e se recolhem

As suas novenas

Serenas

Mirem-se no exemplo daquelas mulheres de Atenas
Secam por seus maridos, orgulho e raca de Atenas
Leni, a Musa do Nazismo

Retirado em: Indice de cultura e pensamento - histéria por
Voltaire Schilling

http://www.terra.com.br/voltaire/cultura/leni.htm
http://www.terra.com.br/voltaire/cultura/leni2.htm



http://www.terra.com.br/voltaire/cultura/leni3.htm

Data: 02 novembro 2002

Bailarina, artista, diretora e cineasta, Leni Riefenstahl,
nascida em Berlim em 1902, tornou-se a principal musa do
movimento nazista na década de 1930. Adolf Hitler,
reconhecendo de imediato o seu grande talento, encarregou-a
de ser a documentarista oficial do regime. Alguém gque ao
mesmo tempo em que registrava no celuldide as grandes
aparicdes das massas, do Fihrer e do seu partido, expressasse
uma estética adequada a chamada Nova Ordem.

O Conflito das Musas

Em termos de representacdo simbdlica, os anos de 1930 a 1932
representaram um divisor de A&aguas no cenario artistico e
cinematogrdfico alem&o. Entre essas duas datas, duas belas
musas estrelaram com gquase igual sucesso no cinema. Duas
louras espetaculares, belissimas, com um ano sé de diferenca
entre elas, que iriam fazer nos anos futuros carreiras
sensacionais, mas por caminhos ideoldbgicos totalmente
contradrios. A primeira delas era Marlene Dietrich, que alcou-
se como celebridade universal com o filme Der Blaue Engel (O
Anjo Azul, 1930), no papel de Lola Lola, uma bailarina de um
teatro de vaudeville, que, por sua irresistivel sensualidade
de sereia de taverna, arrasta para a desgraga um respeitéavel
madurdo, o professor Unrath. Marlene Dietrich iria carregar
até o fim da wvida a fama da mulher fatal, uma insolente
destruidora de lares e de coracgdes masculinos.

Durante a II Guerra Mundial, ela percorreu os acampamentos
dos aliados para estimula-los na luta contra Hitler. A outra
loura foi o seu oposto. Leni Riefenstahl, tdo bela como
Marlene, alcancou um sucesso mais moderado fazendo um filme
dirigido por ela mesma, intitulado Das Blaue Licht (A Luz
Azul, 1932). Nela, interpretou o papel de uma jovem e casta
montanhesa chamada Junta, gque ao ir atrds de um tesouro
oculto, uma pedra que projetava uma singular luminosidade, se
desgracava rejeitada pela comunidade aldea.

Marlene e Leni
Desde entdo Marlene e Leni assumiram-se como icones

cinematograficos antagbnicos. Quando Hitler ascendeu ao poder
em 1933, Marlene Dietrich, a Lola, que de alguma forma



identificara-se com o regime caido, com a permissividade e a
tolerdncia da Republica de Weimar (1918-1933), tomou a
estrada de Hollywood. L& fez carreira em filmes comerciais,
alcancando a fama como uma das grandes divas da meca do
cinema. Leni ficou na Alemanha e virou uma das principais
musas dos nazistas. Ndo sé6 isso, Hitler a guindou para o
posto de esteta oficial do regime.

Dois Cenarios Distintos, Dois Mundos Opostos

Lola e Junta ndo eram apenas figuracdes de duas personagens
femininas, vers®es diversas da sexualidade e da castidade,
mas propostas existenciais antagbnicas da Alemanha daqueles
tempos. O cendrio em que atuava a bailarina Lola era uma
sociedade de perdidos, de teatros sujos e mal freqgilentados,
envoltos em névoa de tabaco, onde a musica de cabaré
confundia-se «com os pigarros e o0s urros lascivos dos
freqientadores. A gente corrompida que 1la estava andava atras
da sensualidade vulgar que Lola, sentada sobre um piano ou
numa banqueta, lhes oferecia em troca de alguns centavos. A
imagem da bailaria de cabaré ficou para sempre associada a
desordem e a relaxacdo dos costumes da época de Weimar, aos
perigos que a sensualidade desenfreada conduzia a Alemanha
respeitavel (o professor Unrath).

O Mundo Puro das Montanhas

O mundo de Junta era outro. Ela era um passaro dos Alpes, oS
quais ela percorria livremente aspirando o cristalino dos
seus cimos elevados ainda ndo contaminados por ninguém. Ao
redor dela tudo era rarefeito, permitindo gque nada viciasse a
sua 1inocéncia de menina camponesa. O panorama em que ela se
movia era um arquétipo sonhado pelo romantismo aleméo,
prédigo em aproximar a natureza do imaculado. Para o publico
fiel aos "filmes de montanha", o contraste era gritante.
Enquanto Lola vivia confinada e degradada nos bastidores
sérdidos, a bela Junta passou a simbolizar o ideal nacional-
socialista de castidade, de virgindade, uma espécie de santa
nazista lutando para preservar os valores mais auténticos da
feminilidade ameacada pela vilania da sociedade burguesa.

A Eleita do Fihrer



Entendendo a ressurreicdo do nosso povo como a nossa tarefa,
nés ndo vemos s6 os sofrimentos provocados pela economia mas
também as ameacgas a cultura, ndo apenas as necessidades do
corpo, mas também as da alma. N&o podemos esperar nenhuma
ressurreicdo do povo alemdo sem um renascimento da cultura
alemd e, acima de tudo, da arte alema."

Hitler, no lancamento da pedra fundamental da Casa da Arte
Alema, 15/10/1933

Quem apresentou Leni a Hitler foi Joseph Goebbels, o ministro
da Propaganda do III Reich e que também era seu fa. Hitler
encantou-se com a grande estrela da UFA (a estatal alemda de
cinemas), ndo tardando em perceber-lhe o talento. A festa do
partido em Nuremberg estava prdéxima, se daria em setembro de
1934, e ele entregou a Leni a responsabilidade de documentar
o comicio-monstro que estava preparado para a ocasido. Pela
primeira vez, desde que se tornara chanceler da Alemanha, em
janeiro de 1933, o Flihrer iria ao encontro do seus
partidadrios. O ditador determinou gque propiciassem todas as
condigdes para o cumprimento da dificil tarefa e gue ninguém
do partido a atrapalhasse. Foi assim que surgiu o Triumph des
Willens (o Triunfo da Vontade, 1934), um dos mais notdrios e
bem sucedidos filmes de propaganda do século XX.

O Triunfo da Vontade

O titulo do documentdrio era de inspiracdo nietzscheana. Foi
sugerido a Leni por Hitler em pessoa. Baseava-se no cléssico
livro do pensador, morto em 1900, e que era admirado por
Hitler: o Wille zur Macht (A Vontade do Poder). Tratava-se da
afirmacdo literdria e filosdéfica do efeito da forgca de
vontade e da busca do poder pelos homens determinados. As
imagens mostradas ao mundo em 1 hora e 49 minutos de projecéo
pelas multiplas cémeras de Leni eram 1impressionantes,
fascinantes e assustadoras. Milhares de militantes vindos de
todas as partes da Alemanha, trajando uniformes impecaveis da
SA e da SS, empunhando suas Dbandeiras e suas insignias,
organizados e enfileirados como autdmatos, marchando ao som
dos clarins e ao rufar dos tambores marciais, prestavam sua
homenagem fandtica ao pequeno homem-deus, ao salvador que,
depois de desfilar por entre 200 mil partiddrios em siléncio
respeitoso, ascendeu a tribuna imperial do estddio tal como
um messias moderno, como se fosse um Moisés trazendo as
tdbuas sagradas da nova lei. As tomadas de Leni, frenéticas,
percorriam tudo. Dos rostos dos milicianos a cruz suéstica



fixada nas enormes bandeiras que se desprendiam do alto do
estddio, dali para um close sobre os tardis. Entdo, colocada
em um elevador atrdas do palanque de Hitler, filmava a
impressionante caminhada do Fihrer em meio ao povo fardado e
disciplinado. Foi um assombro. Tratava-se de um épico do
movimento nacional-socialista, no qual a massa e seu guia
tomavam o poder na Alemanha em meio a um jubilo marcial e
patridtico, filmado como se fora uma coreografia
megalomaniaca de Richard Wagner.

A Estética Neopaga

A exuberéncia técnica do filme de Leni Riefenstahl e a
escolha dos ambientes externos, enfocando tudo ao ar 1livre,
tinha também um outro significado. Negar, opor-se com
veeméncia a tudo o que anteriormente, nos tempos da Republica
de Weimar, entendia-se como sendo a caracteristica mais
marcante do cinema alemdo. Com sua estética neopagd, dando
close em tipos arianos com seus corpos perfeitos (como ela
fez no Olympia, o documentdrio que cobriu os Jogos de 1936),
sempre atuando a céu aberto, ela queria sepultar para sempre
a estética expressionista até entdo dominante nos filmes dos
anos 20.

O antiexpressionismo

No novo cinema, do qual Leni Riefenstahl foi a exponencial,
ndo se veria mais personagens que interpretassem criminosos
cerebrais (0O gabinete do doutor Caligari, 1919), lendarias
figuras grotescas (O Golem, 1920), wvampiros (Nosferatu,
1922), charlatdes malignos (Dr. Mabuse, 1922) niilistas
perigosos (Raskélnikov, 1923), feiticeiros (0O gabinete das
figuras de <cera, 1924), um porteiro desonrado (O Uultimo
homem, 1924), multiddes doidas (Metrdpolis, 1926), wvendidos
ao dembnio (Fausto, 1926), esquizofrénicos (0O estudante de

Praga, 1926) mulheres perdidas (Didrio de uma pecadora,
1929), ou um pervertido criminoso (M, vampiro de Disseldorf,
1931). E, evidente, jamais na Nova Ordem os cidaddos do Reich

poriam os olhos na sensualidade vulgar e perversa de Lola (O
anjo azul, 1930), obra banida das salas de todo o pais.

A Cultura da Vontade

Nada mais de sombras e de espelhos convexos das alegorias
misticas, de delirios e pesadelos, de traumas psicoldgicos
envolvendo o homem comum. Decretou-se o fim dos bastidores
propositadamente angulosos, tortos, Dbarrocos, tipicos da



linguagem carregada de metaforas do expressionismo do anos
20. Pois aos nazistas eles pareciam sufocar, dilacerar e
perturbar a boa alma dos alemdes. A sua proposta de um
individuo desligado do dever, apartado da moral, da familia e
da sociedade, foi denunciada pelas autoridades do III Reich
como subversiva e antigerménica. O bizarro, o prodigioso e o
extravagante foram banidos das telas para dar lugar ao drama
superficial e a comédia ligeira (dos 1094 filmes feitos entre
1932-1945, somente 30% deles foram de ©propaganda, os
restantes eram escapistas). A Alemanha nacional-socialista,
odiando o passado recente da Republica de Weimar expurgou as
narrativas entremeadas por ambientes de escuriddo tenebrosa,
implantando por intermédio de Leni o gque imaginavam ser a
cultura faustica apregoada por Oswald Spengler, "uma cultura
da vontade", onde "toda ética é& um ascenséao".

Filmografia de Leni Riefenstahl

Das blaue Licht (A luz azul,1932)

Sieg des Glaubens (A vitdéria da crenca, 1933)

Triumph des Willens (O triunfo da vontade, 1935)

Tag der Freiheit: unsere Wehrmacht (Dia da Liberdade: a
nossa Forga Armada,1935)

Olympia (Olimpia, 1936)

Tiefland (Planicie, 1944/1954)
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28 de novembro de 2002
1 Introducdo: O Poder das Imagens

Ja faz parte da mitologia do cinema o relato do panico dos
primeiros espectadores diante das imagens de "A Chegada de um

Trem a Estacdo". Ninguém entdo seria capaz de dimensionar a
fantdstica transformacdo que o cinematdégrafo representaria
para o imaginario visual e simbdlico do novo século. "A Obra

de Arte na Epoca de sua Reprodutibilidade Técnica" (1985:165-
96), concebida por Walter Benjamin em meados de 1930, 3Ja
identifica as novas atitudes do publico, realizadores e
atores, transformados pelo progresso técnico e estético da
invencdo que se transforma em arte. O filbdésofo ainda apostava
no potencial revolucionario das técnicas de reproducgdo, vendo
o0 cinema como a tipica manifestacdo artistica do novo homem e
suas formas de percepcdo modificadas no mundo moderno ("O
filme é uma criacdo da coletividade™).

O "medium" seria um instrumento fundamental na tarefa da
politizacdo da arte, confirmando a perda da aura, que inseria
as formas estéticas anteriores no ambito da tradicdo, do
culto. A préaxis tomaria este lugar: esse era o caminho para
combater o fascismo, cuja estratégia consistia em estetizar a
politica e a guerra. O conceito ainda paradigmatico de aura
escapou a 1ldégica de Benjamin, mostrando-se capaz ndo sb6 de
sobreviver ao choque provocado pelas modernas técnicas de
reprodugdo, como cristalizando-se exatamente dentro deste
novo espaco. A obra de arte burguesa cederia seu lugar,
conforme apontaram Theodor Adorno e Max Horkheimer na
"Dialektik der Aufklarung - Philosophische Fragmente" (1969),
ndo a arte politizada pelo comunismo, mas aos produtos de uma
onipresente indGstria cultural.

"A Obra de Arte", entretanto, ndo deixa de trair uma
fascinacdo pelo objeto sobre o qual o fildésofo reflete com
aguda sensibilidade. Benjamin, a exemplo de todos os homens
que viveram em sua época, experimentou o poder de atracdo das
imagens em movimento geradas pelo cinema. A aura que revela e
esconde; que estd perto e, ao mesmo tempo, distante; que
deveria ser banida pela técnica, continuou a existir
plenamente no universo das imagens, servindo tanto aos ideais
fascistas como a emergente "indGstria do prazer" (Adorno;
Horkheimer, 1985: 113-56).

As portas do século XXI, a civilizacdo do audiovisual vive
hipnotizada por um fluxo inesgotdvel de imagens, retiradas do
dmbito da arte e redimensionadas, ©pelo culto do fato,
enquanto informacdo ou como prova da existéncia do "real"



(Adorno; Horkheimer, 1985; Harvey, 1994). Estas tendem a
substituir a experiéncia humana no mundo pela recepcdo
individualizada de seu (hipotético) registro virtual. Assim,
torna-se imperativo acompanhar as relacgdes entre a estética
(mesmo que reduzida a imagens) e a politica (ainda que se
afirme a "morte" das ideologias); uma preocupacdo implicita,
como um poderoso pano de fundo, na concepcdo do presente
trabalho.

Nosso objeto estd relacionado, portanto, com o poder das
imagens. Especificamente as que foram produzidas pelo cinema
de propaganda totalitéria do nazi-fascismo alemdo,
magistralmente representadas na obra da cineasta Leni
Riefenstahl, que, pelo menos desde os anos 60, estaria sendo
lenta e progressivamente reabilitada como uma mitica esteta,
cuja arte nada mais fez do que buscar a harmonia e a beleza
(atributos dos mais valorizados pela sociedade atual). O tema
se 1impds por dois motivos: a) o inusitado sucesso mundial
(inclusive nos EUA, pais pouco afeito a abordagens histdéricas
e culturais estrangeiras) do documentario "Leni Riefenstahl -
A Deusa Imperfeita" (Alemanha/Bélgica, 1993), de Ray Miller;
e b) a insisténcia de uma pergunta: por que Adorno, critico
feroz da indUstria hollywoodiana, manteve uma solene
distdncia da andlise do cinema propagandistico produzido pela
Alemanha hitlerista? Coube a Siegried Krakauer (1988), também
integrante da "Escola de Frankfurt", a cléassica investigacéo
do cinema alemdo: a estética expressionista, o realismo, a
"Nova Objetividade", os filmes de propaganda e de guerra.
Partimos da hipdétese de que a andlise desenvolvida em "A
IndGstria Cultural: o Esclarecimento como Mistificacdo das
Massas" (Adorno; Horkheimer, 1985: 113-56) tem muito mais a
dizer sobre a estética nazi-fascista do que se depreende num
primeiro momento. Procederemos a um mapeamento dos pontos de
convergéncia entre a natureza da representacdo imagética sob
a Alemanha hitlerista e sob a democracia norte-americana,
para mostrar que, tanto quanto Krakauer (1988), Adorno e
Horkheimer (1985), ao dissecarem a dinédmica da indutstria
cultural, também refletiram sobre a natureza do cinema
nazista. Estes pontos se constituem em elementos para uma
Teoria do Cinema Fascista.

"Na Alemanha, a paz sepulcral da ditadura j& pairava sobre os
mais alegres filmes da democracia', afirmam Adorno e
Horkheimer (1985: 118), ratificando o estudo de Krakauer,
numa das raras referéncias diretas ao caso alemdo. A
propaganda, segundo Adorno "inimiga dos homens" (seja na
versao de uma "arma de guerra", de "modelagem das mentes"
como queria Goebbels, ou como "elixir da vida" para a
indGstria cultural) mantém intacta sua unidade e suas



caracteristicas estruturais basicas. Esta leitura da
"Dialética do Esclarecimento", ndo vé& diferencas no uso
politico-ideoldégico (e na estratégia de coercdo social) de
filmes nazistas ou hollywoodianos: as lig¢des deixadas pelos
primeiros estdo rigorosamente introjetadas na producdo dos
tltimos. As semelhancas na construgdo e manipulacdo de
esterebtipos, bem como no tratamento da violéncia (seja ela
justificada ou banalizada) comporiam as evidéncias desta
afinidade entre os dois géneros, para além de suas
assimetrias.

2 A Deusa Perfeita

O qgque mais assinalar sobre a figura ©paradigmatica de
Riefenstahl, a talentosa e sofisticada cineasta do III Reich,
incensada pelo Ultimo puUblico, critica e pelos festivais da
época (Medalha de Ouro em Veneza), por Hollywood e pelo
Fihrer? Ha um constrangido consenso, mesmo entre seus

criticos e delatores, de que "Der Triumph des Willens" (1935)
ou "Triunfo da Vontade" (a mais visceral peca de propaganda
de todos os tempos) e "Olympia" (1938) figuram entre os

documentdrios mais notédveis destes cem anos de cinema. E
inquietante ver como na Ultima década deste século, uma

personagem como Riefenstahl ("minha mulher alem& perfeita",
segundo Adolph Hitler) volta a cena - e as telas,
literalmente -, seduzindo um pUblico crescente, com suas

belas imagens ou sua excepcional biografia. Uma trajetdria
que ganhou destaque, certamente, por ter sido protagonizada
em meio ao mais dramatico periodo do século XX. Hitler, o
nazismo, o Holocausto Jjudeu, bem como a histdéria da II GG
(que para as geracgdes posteriores é essencialmente sua verséo
filmica) Jjamais perderam seu poder de atracdo sobre o
imaginario humano, especialmente hoje, quando os conflitos
armados se converteram em jogos virtuais (e vice-versa).

"Uma pioneira ou uma serva do mal? Ela ¢é ainda a maior
diretora do mundo", ouve-se em off a narracdo do documentario
"A Deusa Imperfeita", enquanto vemos recentes imagens sub-
aquaticas feitas pela proéopria Riefenstahl. O filme de Miller
procura cobrir os 90 anos de Berta Helene Amalie Riefenstahl,
ex-bailarina que aos 20 anos Ja& era uma das cintilantes
estrelas do entdo promissor cinema alemdo e aos 30,
revolucionaria, técnica e esteticamente, a realizacdo de
documentarios (propagandisticos) em cinema. Ao relatar suas
memérias, Leni mostra boas doses de autoritarismo: quer
dirigir Miller, ensina-lo o que fazer com a cémera e mostra-
se irritada com OS pedidos do cineasta ("nédo falo



caminhando", dispara). Quase o agride fisicamente quando
interrogada sobre seu primeiro filme de propaganda nazista,
"Der Sieg des Glaubens" (1933) ou "A Vitdéria da Fé", cuja
autoria nega por motivos estritamente estéticos.

Seu verbo sabe ser mais ameacador do que seu fisico (ainda
que de uma vitalidade surpreendente), como nestas pérolas
coletadas ao longo de seu depoimento: "O filme ["Triunfo"]
ndo era politico. Fotografei os motivos t&o bem quanto pude.
Se era politica ou verduras pouco me importa". O complemento
é soberbo: "Havia filmes com mais suédsticas". As conviccgdes
da esteta do Fihrer lembram o atualissimo status de certa
arte da Dbricolagem desvinculada de posturas ©politico-
ideoldgicas ("metanarrativas") soterradas junto a
Modernidade. Ela preconiza: "... um artista ndo pode pensar
politicamente, se se dedica totalmente ao seu trabalho", 3Jja
que "arte e politica s&o coisas diferentes. Nada tém a ver
uma com a outra".

A firmeza de suas idéias d&o lugar a uma ingenuidade um tanto
lacénica, quando o) assunto é centrado nas relacdes
(perigosas) entre a estética e o fascismo. Insiste em que
"Triunfo", é um documentéario, uma "ode visual", que retrata a
histéria - "histdéria pura", pelo simples fato de que ndo ha
locucdo, o que caracterizaria um filme de propaganda. Cré que
editar discursos, como os do Fiihrer, é uma questdo de técnica
e nao de politica. "E preciso um bom inicio e final",
intercalados "por duas ou trés frases e a expressdo de
entusiasmo da massa", o que pode ser feito por "qualquer
montador", prescreve. Ao comandar uma equipe de 120 pessoas,

dezesseis cinegrafistas e trinta cédmaras para rodar "O
Triunfo da Vontade", deduziu que as "mensagens" do filme
fossem "Paz" e "Trabalho". Talvez Riefenstahl ndo convenca em

seus depoimentos. Mas o0 mesmo ndo se pode se dizer de sua
obra.

3 Fascismo Fascinante

Compreender a forca das imagens cinematograficas na
construgdo simbbélica do credo nazista (e na estratégia
totalitdria de dominacdo interna e externa) €, ao mesmo
tempo, reavivar a lembranca do quanto a estética continua a
ser o campo por exceléncia de propagacdo da mitologia, da
légica e do discurso fascista. "Eu gostaria que o filme
[Triunfo] fosse feito por um artista", disse Fihrer a jovem
cineasta. A arte afinal, tinha a "missdo elevada de obrigar



ao fanatismo" (Nazario, 1983: 55). Assim, sob wuma certa

6tica, a atencdo dedicada a Riefenstahl se Jjustifica. "A
Horrivel Vida Maravilhosa de LR" (subtitulo do documentéario
no mercado de lingua inglesa), tem seu encanto préprio. Mas

afinal, o que mais move as pessoas no interesse crescente por
biografias como a de Leni?

Uma das possiveis respostas levou a ensaista Susan Sontag, em
meados dos anos 70, a denunciar, no implacdvel ensaio
"Fascinante Fascismo" (1986, p. 59-83), a absoluta coeréncia
ideoldgica e propagandistica no trabalho de Leni, entdo sob
os holofotes da midia norte-americana devido a publicacgdo do
livro de fotografias "Os Ultimos Nuba", tribo de guerreiros
(algo familiar?) do Suddo. Foi o inicio de wuma polémica
doméstica. O critico de cinema Andrew Sarris rebateu Sontag
causticamente: Sergei Einsenstein, cineasta e tedrico russo,
realizou filmes sob encomenda de Stalin e nem por isso foi

crucificado; Ja Leni pagara caro demais por ser
"demasiadamente talentosa" (Augusto, 1996: 130-32, Jjunho,
1996). No entanto, sabemos que Einsenstein trabalhou sob

censura e Leni com recursos ilimitados. No documentédrio de
Miller, vemos com que deslumbramento a simpatica senhora revé
as cenas majestosas de "Triunfo", acompanhando a mUsica
marcial com a cabeca e as méaos.

O metddico processo de "desnazificacdo e defesa de
Riefenstahl como sacerdotisa da beleza" (Sontag, 1986: 77),
feito com o auxilio da midia, certamente pressupde algum tipo
de demanda - e ela existe. (E quem sabe, se ndo existisse,
seria criada). Os Meios de Comunicacdo de Massa fascinam, diz
Prokop (1986: 149-94), wutilizando o mesmo mote da ensaista
norte-americana. A fascinacdo tem muitos sentidos e seus
objetos ndo sdo verdadeiros, belos e bons nos parémetros da
Estética Cléssica. S&o momentos muito vividos, nem sempre
positivos. H& também a fascinacdo (submissa) ao poder e a
"simbologia de status", ressalta o frankfurtiano Prokop,

ilustrando o primeiro caso com uma frase de ... Leni:
"Fascina-se o que é belo, forte, saudéavel, vivo. Eu procuro a
harmonia. Quando a harmonia ¢é produzida eu fico feliz"

(Prokop, 1986: 25).

O visual é "essencialmente pornografico"; sua finalidade é o
arrebatamento e a fascinacdo irracional, diz Fredric Jameson.
O filme pornd potencializa "uma caracteristica comum a todos
os filmes", que nos convidam a contemplar o mundo como se
fosse um corpo nu (1995a: 1) numa época em que a estética
impregna todos os aspectos da vida moderna. Admitindo a pds-—
modernidade como uma "dominante cultural", o autor detecta
tentativas variadas de reinventar o estético (o Belo) ou de
"voltar a arte em seu sentido tradicional". Esforcos que, em



geral, "caminham par a par com posig¢des filosdbficas e
politicas racionérias".

Seja como um retorno ou como "emergéncia de um novo
esteticismo" (Jameson, 1995b: 121), esse movimento estava
sendo sinalizado h& mais de 15 anos. "O impulso mais forte

por tradas da mudanca de atitude em relacdo a Riefenstahl
repousa nos novos € mais bem-sucedidos destinos da idéia de

beleza" (Sontag, 1986: 67). Os ideais fascistas ndo apenas
estdo vivos (persistindo sob outras bandeiras); eles ainda
"comovem muitas pessoas". Alguns exemplos: o ideal de vida

como arte, o culto a beleza, o fetichismo da coragem, a
dissolucgédo da alienacéo em sentimentos extaticos de
comunidade, o repudio ao intelecto, a familia do homem sob a
paternidade de lideres (Sontag, 1986: 76). "E um enigma para
mim que uma mulher tdo inteligente possa dizer tanta
besteira", responderia LR em sua recente aparicdo nas telas.

4 A Industria Cultural e a Estética Totalitéaria

Encarado como mero produto ou como forma artistica, o cinema
em si ndo é progressista ou reaciondrio. Entendemos que sua
natureza técnica e industrial, enquanto processo de producgéo,
ndo o desqualifica como veiculo da expressdo e criatividade
humanas, em dque pese as posicdes de Adorno e Horkheimer
(1985), particularmente centradas no cinema hollywoodiano
cléssico, seguidas por Harvey (1994), que enfoca a producéo
contemporanea. Importa de fato em gque tipo de sociedade e de
cultura, os filmes s&do gerados; Ja gque ndo existe o cinema e
sim inUmeros cinemas. Krakauer (1988) j& dizia que os filmes
de uma nacgdo refletem (mais diretamente do que qualquer meio
artistico) a sua mentalidade. Assim, as convergéncias entre o
cinema nazista e o "democratico" residem ndo apenas em
determinados contetdos ou estéticas, mas na visdo de mundo
gue as concebe: como em qgqualquer outro documento de cultura
(ou de barbarie, diria Benjamim). "A Induastria Cultural: O
Esclarecimento como Mistificacédo das Massas" (Adorno;
Horkheimer, 1985: 113-56) inicia com a dentncia do modelo da
cultura da época, sob o poder absoluto do capital e do
monopdlio: a falsa identidade do universal e do particular.

Outrora veiculo da "Idéia", a obra de arte é liquidada em
nome do efeito, da performance e do detalhe técnico. Detalhe
que, "do romantismo ao expressionismo", fora veiculo do
protesto contra a organizacdo (Adorno; Horkheimer, 1985:
118) . Trata-se aqui das verdadeiras formas artisticas. Em que



pese o carater de vanguarda do movimento expressionista

(banido pelo nazismo como "arte degenerada") sua apropriacéo
pelo cinema foi maculado por um forte tom de direita.
Krakauer (1988) defendeu a tese de que a producgdo

cinematografica do periodo arcaico e no entre-guerras
evidenciou uma forte manifestacdo psicoldédgica de preparacédo
e/ou aceitacdo fatalista da ideologia nazista. Ja& Nazario
(1983: 43), detecta em "Metrépolis", obra-prima do
expressionismo, uma alianca entre a arte, a alegoria e o mito
(de Fritz Lang, o diretor) com a ideologia, a retdrica e a
propaganda (de Thea von Harbou, roteirista e mulher de Lang).
Entendemos que grande parte das obras ficcionais e
documentais pré-Hitler anteciparam coerentemente a producédo
ideoldégica do III Reich, podendo ser consideradas como filmes
de propaganda fascista.

O cinema feito em série pela industria cultural pretende
reproduzir o mundo da percepcdo quotidiana; a vida ndo deve
mais distinguir-se do filme sonoro. O "verdadeiro estilo",
superado em rigor ou valor pela "tradugdo esteriotipada de
tudo" d& lugar a estilizacdo, na qual o "idioma tecnicamente
condicionado" converte-se no "idioma da naturalidade"
(Adorno; Horkheimer, 1985: 120-21). Reduzida ao estilo, o
aparato cultural trai seu segredo: a obediéncia a hierarquia
social. Registradas, mesmo em suas diferencas, as pessoas
passam a pertencer a industria cultural, uma aspiracdo de
todos os poderes: "Quando um opositor diz: N&o passarei para
o seu lado, calmamente replico: O seu filho Jj& nos
pertence... Vocé morrera. Os seus descendentes, no entanto,
desde Jj& estdo no novo campo. Em pouco tempo ndo conheceréo
mais nada a ndo ser esta nova comunidade" (Hitler apud
Nazario, 1983: 47). O cinema foi wvital na nazificacdo das
escolas: 40 das 62 mil escolas do Reich contavam com salas de
projecdo. Numa pesquisa entre os colegiais da época, os temas
mais apreciados eram o heroismo, o "espirito alemdo" e o
patriotismo. (Nazario, 1983: 49).

Na "indGstria da diversédo", prolongamento do trabalho sob o
capitalismo tardio, a demanda "ainda nd&o foi substituida pela
simples obediéncia", observam os autores. Até os filmes de
guerra nazistas espelharam caracteristicas nacionais que néo

poderiam ser 'fabricadas" (Krakauer, 1988). O poder da
indastria cultural provém "de sua identificacdo com a
necessidade produzida, ndo da simples oposicdo a ela". Os
filmes confirmam a "vitdéria da razdo tecnoldgica sobre a
verdade" (Adorno; Horkheimer, 1985: 128). Se eles o fazem é

com o aval da civilizacdo. No julgamento em Nuremberg, Albert
Speer ressaltou:



"A ditadura de Hitler foi a primeira ditadura de um Estado
industrial, uma ditadura que, para dominar seu prdéprio povo,
serviu-se perfeitamente de todos os meios técnicos (...) A
desmedida de seus crimes poderia se explicar pelo fato de
que, para cometé-los, Hitler soube servir-se primeiro dos
meios oferecidos pela técnica" (Virilio, 1993: 127).

"O cinema foi um destes meios", complementa Virilio.

5 Prazer e Violéncia na Industria da Diversdao

Na dindmica desta industria, a quantidade da diverséo
organizada converte-se na qualidade da crueldade organizada.
O prazer na violéncia contra a personagem torna-se violéncia
contra o espectador, caso dos filmes animados (que poderiamos
estender aos filmes de propaganda). A aproximacdo entre a
indastria cultural e o caso nazista é inevitédvel: o prazer na
violéncia é uma caracteristica tradicionalmente fascista. O
proéprio Hitler ja& foli comparado a um todo-poderoso diretor de
cinema, presidindo um espetédculo de proporcgdes mundiais. "Uma
das astuicias do filme [Hitler, um Filme da Alemanha, de
Syberberg] é fazer de Hitler, que nunca visitou o front e via
a guerra todas as noites através dos filmes de atualidades,
uma espécie de cineasta" (Sontag, 1986: 107). Na II GG,
conclui Virilio, o poder real passa a dividir-se entre "a
logistica das 1imagens e sons e o0s gabinetes de guerra e
propaganda". Ditadores como o Filhrer Jja& n&o governavam, mas
"comportavam-se como diretores" (1993: 126).

Numa das raras observacdes condescendentes ao cinema, o0s
autores da "Dialética do Esclarecimento" admitem que "O
Grande Ditador", de Chaplin, enfocara um ponto essencial: a
semelhanca entre o barbeiro do gueto e o ditador. Afinal, o
lider representa "menos o pai do que a projecdo coletiva e
desmesuradamente aumentada do ego impotente de cada

individuo". Desta forma, eles se convertem no que sempre
foram durante toda a era burguesa: "atores representando o
papel de lideres" (Adorno e Horkheimer, 1985: 220-1) .

Diretores de cinema ou autores? Os clones do poder fascista
se pretendem artistas. A politica é a "mais elevada e mais

compreensiva de todas as artes (...) e ndés, que formulamos a
nova politica alemd& nos sentimos como artistas" (Sontag,
1986: 73).

E o que dizer das outras formas de prazer? O cinema logra
seus consumidores quanto a satisfacdo que esta continuamente
a lhes prometer (Adorno; Horkheimer, 1985, p. 130-131). A



exposicdo dos objetos do desejo apenas excita o prazer
preliminar "que o hédbito da rentncia h&d muito mutilou e
reduziu ao masoquismo". A indastria cultural, puritana e
pornografica, ndo sublima como a arte. Ela reprime. Se tudo
gira em torno do <coito, nesta indistria do erotismo, é
justamente porque este nunca deve ter lugar. Os lideres
fascistas também tinham sua predilecdo por metaforas sexuais.
Hitler considerava a lideranca como dominio sexual das massas
"femininas" - como estupro. Movimentos de direita, ainda que
repressivos e puritanos (como a indGstria cultural), tém uma
aparéncia erdtica, o dque explica a atual erotizacdo de
simbolos nazistas. Existe, pois, uma "ligacd&o natural" entre
o0 sadomasoquismo e o fascismo. (Sontag, 1986: 81).

Sob a indGstria cultural divertir-se significa estar de
acordo, esquecer o sofrimento até mesmo onde ele é mostrado.
A pergunta retdrica: "Mas o que é que as pessoas querem?"
parece dirigir-se a pessoas pensantes, gquando sua missédo é
desacostuma-las de sua objetividade. A subjetividade ¢&, de
fato, uma das primeiras vitimas dos regimes totalitarios e a
retdérica (aliada a propaganda) um de seus principais
instrumentos. Em 1943, Goebbels dirige-se a sociedade alemé:
"Os ingleses pretendem que o povo alemdo prefira a
capitulagcdo a guerra total; eu lhes pergunto, vocés querem a
guerra total? Vocés ainda a querem mais total, mais radical
do que podemos imagind-la hoje?" Sob a previsivel aprovacao,

o Ministro da Propaganda decreta: "Que a tempestade se
inicie". (Virilio, 1993: 133).

Como o nazismo de fato Jja o fizera, a indGstria cultural
"realizou maldosamente o homem como ser genérico": cada um é
"mero exemplar", individuo absolutamente substituivel
(Adorno; Horkheimer, 1985: 136-7) . Regra aplicada
magistralmente a todos os ndo-Arianos, "uUnicos fundadores de
uma humanidade superior" e "tipo primitivo daquilo que

entendemos por homem" (Hitler apud Schilling, 1988: 44-5),
mas também aos fracos ou doentes da raca eleita. O Flhrer

foi, sobretudo, "uma sintese do pensamento reacionéario
europeu" (Schilling, 1988: 30) e os filmes do periodo pré-
nazista o atestam. Segundo a UFA, "Os Caminhos para a Forca e
a Beleza" (1925), ©promovia, através da ginastica e do
esporte, nada menos gque a "regeneracdo da raca humana"
(Krakauer, 1988: 169). Adorno e Horkheimer dizem: "Belo &
tudo o que a camara reproduza" (sob o império da
esteriotipia). A UFA, divulgando seus Kulturfilm
(documentéarios), afirmava: "O mundo é lindo; seu espelho é o

Kulturfilm" (apud Krakauer, 1988: 168).



6 O Tradgico e o Destino: Arte e Cotidiano

Mas a ideologia oca da induastria da cultura sabe consolar
seus individuos. Ela ndo descuida de um tipo de previdéncia
social. Formalmente garantida, a liberdade anula-se no
aparato de controle social atomizado em instituigdes e
relacdes. Os outsiders do sistema serdo representados no
cinema como vildes; s&o culpados de ndo integrarem este
Estado do bem-estar social. A pobreza ¢é suspeita: os
desassistidos ndo serdo jogados nos "campos da morte", mas em
slums. A pilhéria da Alemanha nazista (ninguém deve sentir
fome ou frio; quem sentir vai para o campo de concentracdo)
poderia brilhar como uma maxima sobre todos os portais da
indGstria cultural (Adorno; Horkheimer, 1985: 140).

A sociedade total registra e planeja o sofrimento que ¢é
incapaz de extinguir; a cultura de massas faz o mesmo com ©
trdgico, tomado em empréstimo a arte para prover com O
necessario realismo a reproducdo da vida. Calculado e aceito,
o tragico torna-se o suceddneo da profundidade h& muito
abolida. Impregnada com o sofrimento, a realidade reduplicada

parece ser grandiosa, magnifica, poderosa: ela assume O
aspecto do destino, fazendo do cinema uma instituicdo de
aperfeicoamento moral (Adorno; Horkheimer, 1985: 142-43). O

destino também foi um dos grandes temas do expressionismo
"fascista" do cinema. A 1imaginacdo da época recorreu ao
fatalismo, pressionada pela auséncia de saidas entre a
"anarquia" e o "regime tirdnico". Decretada por um Destino
inexordvel, a destruicdo ndo era mero acidente, mas "um
majestoso acontecimento": ela tinha grandeza (Krakauer, 1988:
108-16) . "A sociedade é uma sociedade de desesperados e, por
isso mesmo, a presa de Dbandidos", dizem os autores da
"Dialética do Esclarecimento" sobre o capitalismo.

O "milagre da interacdo, o permanente ato de graca da
autoridade em acolher o desamparado (...) tudo isso significa
o fascismo". (Adorno; Horkheimer, 1985: 144) Impera na
sociedade industrial wuma pseudo-individualidade: o Dburgués
cuja vida se divide "entre o negdcio e a vida privada", esta
dividida entre a esfera da representacdo e a 1intimidade
(dividida entre um casamento burocratico ou o "amargo consolo
de estar completamente sozinho, rompido consigo e com todos")
ja é virtualmente o nazista que ao mesmo tempo se deixa
entusiasmar e se pde a praguejar, ou o habitante da metrdpole
que sb6 concebe a amizade com o contato social de pessoas que
ndo se tocam intimamente. No pseudomercado capitalista, a
repeticdo mecidnica do mesmo produto cultural é a repeticdo do



mesmo slogan propagandistico; a técnica converte-se em
procedimento de manipulag¢do humana. As palavras, signos
destituidos de qualidade, ndo mais significam. A repeticéo
cega de "palavras designadas liga a publicidade a palavra de
ordem totalitaria". Enfim, a liberdade de escolha da
ideologia, "que reflete sempre a coergdo econdmica', revela-
se em todos os setores como a liberdade de escolher o que é
sempre a mesma coisa. (Adorno; Horkheimer, 1985: 145-506).

7 Concluséao

Ndo cabe a Arte agir "quando o saber desampara o homem",
conforme sonhara Schelling (apud Adorno, 1985: 32): o mundo
burgués raramente lhe outorgou tal confianca. A limitacdo do
saber, quando se dé&, abre espacos para a fé (dependente do
saber e obediente a uma palavra ndo sagrada). O fanatismo é a

marca de sua inverdade. "O paradoxo da fé acaba por degenerar
no embuste, no mito do século wvinte"; sua racionalidade
descamba "na cerimbnia organizada" sob o controle dos
esclarecidos que dirigem a sociedade rumo a '"barbarie"
(Adorno; Horkheimer, 1985: 33). A liberdade é inseparavel do

pensamento esclarecedor, mas este regrediu a mitologia. Se a
razdo 1luminista continha as dimensdes emancipatdria e
instrumental, a sociedade burguesa fez uma clara opcdo pela
tultima. O esclarecimento converte-se, "a servico do presente,
na total mistificacdo das massas" (Adorno; Horkheimer, 1985:
52).

Totalitdrio, o esclarecimento mitologizado comporta-se com as
coisas tal como o ditador com os seres: conhece-os na medida

em que pode manipuléd-los. Eis a prerrogativa desta
civilizacéao esclarecida: a "confianca inabaléavel na
possibilidade de dominar o mundo" (Freud apud Adorno, 1994:

24-5), compartilhada pelo Fihrer. J& dizia Benjamin que a
estratégia fascista diante das massas resulta na estetizacéo

da vida politica (fendmeno contemporaneo amplamente
constatéavel). A vivéncia da '"proépria destruicdo como um
prazer estético de primeira ordem" (Benjamim, 1985: 165-96)

foi magistralmente encenada pela Alemanha nazista.

Acreditamos ter levantado os pontos convergentes entre a
natureza do cinema capitalista "democratico" e da verséao
totalitdria nazi-fascista, elementos que podem constituir-se
numa Teoria do Cinema Fascista. Muito mais evidente, no
entanto, é a conclus&o de que a chamada Pdés-Modernidade e a
aceitacdo indiscriminada de seu discurso e "pressupostos",
passa a ser o mais efetivo "fermento" para o recrudescimento



de visdes sbébcio-culturais, politicas e econdmicas de carater
reacionario, totalitédrio ou (neo) fascista. A obra de Leni
Riefenstahl, ao ganhar destaque nos anos 90, revela muito
sobre a nossa civilizacdo da imagem. O idedrio de beleza e
harmonia perseguido pela esteta do III Reich, continua a ter
sua demanda, fascinando (na sociedade midiadtica) as "pessoas
comuns", que esperam viver momentos serenamente evasivos ou
emocdes intensas. "A Deusa Imperfeita™ ¢é a encarnacéao
irretocédvel de uma postura estetizante; vale dizer, fascista.
A apropriacdo retrdédgrada da pds-modernidade, em sua faceta

mais exposta, reedita a apologia do "Belo" (forte, saudéavel,
vivo, diria LR) e a faldcia da desvinculacdo entre a estética
e a politica (que, entrelacada com o poder econdmico,
determina a trajetdéria da arte e suas obras). Cinicamente, os

arautos do pdés-moderno festejam a substituicdo da ética pela
estética, versdo fim de século para o mais radical fendmeno
de massas do século XX, responsavel pela crise gue pareceu
obliterar a razdo humana: o fascismo.
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A wvida ¢é uma competicdo. Na competicdo, temos que ser
exuberantes. Por isso é fundamental o cuidado com o corpo, a
alimentacdo, o sono e a saude.

Um exemplo claro e ©preciso, do cabedal de talentos
necessarios, para ser bem-sucedido na vida, s&do os talentos
que fizeram de Michael Schumacher um pentacampeédo.

Em primeiro lugar, ele é um atleta extraordinario. Porque tem
as melhores condig¢gdes fisicas, mentais e emocionais que
formam a base da vitéria.

Uma qualidade intrinseca, num atleta extraordinéario, é
acreditar até o ultimo instante sem se render, porque o
acreditar é a supremacia para podermos vencer na vida.

De onde vem a estrela pessoal?

A estrela vem da pessoa que aproveita as oportunidades. Ele
tem uma estrela porque é exuberante. O excepcional em
Schumacher é essa exuberdncia em acreditar e dar 100% de suas
possibilidades, o médximo de seu potencial, até o Uultimo
instante. Desta forma, ele personifica o campedo.

Ele faz (aplica) 100% do que sabe, porque acredita nas suas
possibilidades. Ele ndo é o mais habilidoso como piloto e nem
0 mais réapido no momento. Outros tém as possibilidades, mas



ndo tém um sdélido corpo emocional, mental e espiritual para
renderem ao maximo. Para vencer basta, simplesmente, de uma
forma ludica, fazer o que vocé sabe fazer, com prazer e
felicidade, para obter o maximo de resultados.

A sorte vem da estrela e a estrela vem da autoconfianca

A sorte é um elemento fundamental na vitdéria. Por isso é
importante persistir. A sorte vem para aquele que batalha,
acredita e aproveita o momento.

Uma poca de 6leo e uma boa dose de sorte, como ele mesmo
admitiu, foram fundamentais para que Michael Schumacher
conquistasse o pentacampeonato mundial em Magny-Cours.

A oportunidade sé veio quando Kimi Raikkonen (McLaren), entéo
lider da corrida, encontrou 6leo no asfalto. Schumacher né&o
tinha como ultrapasséd-lo. Ele ndo gquis garantir o segundo
lugar, ficou colado no Kimi. Foi pura sorte a Mclarem rodar
no ©&éleo, abrindo as portas para Schumacher conquistar o
pentacampeonato perto do final da prova.

Schumacher wvenceu porque, antes de tudo, acreditou nas suas
possibilidades, na sua real chance de vitédéria, até o ultimo
instante, mesmo quando o resultado j& parecia definido,
motivado, inclusive, por um inusitado golpe de sorte,
alimentado por uma mancha de &éleo.

Esporte aprimora a inteligéncia espiritual e capacita o
homem para wvencer na vida

Todo mundo possui uma representacdo mental muito poderosa
através das vitdérias ou derrotas advindas da atividade
corporal.

O trabalho com o corpo fisico oferece robustez emocional. Ele
proporciona ao corpo mental uma idéia muito concreta de
conquista. Noés conseguimos materializar, através do corpo
fisico, o sucesso e a vitéria. Por outro lado, fracassos e
vicissitudes também ficam impregnados.

O que escrevemos no corpo, fica fixado na mente como uma
cbébpia. Perceber a vitdéria, através das conguistas obtidas
pelo corpo, reforca a capacidade de acreditar.

Se a pessoca teve uma boa educacdo esportiva, torna-se bem
sucedida na vida. Eu conheco pessoas que se tornaram grandes
empresarios. E gquando me deparo com o passado delas, observo
que obtiveram grandes vitdrias no esporte individual quando
eram , jovens.



Isto acontece, porque o esporte individual fornece a
temperanca e, através da luta solitaria pela busca da auto-
superacédo, reforca a capacidade de acreditar em si, formando
a inteligéncia espiritual. Ou seja, a capacidade de encontrar
um propdsito para a prodpria vida e de lidar com os problemas
existenciais que surgem nos momentos dificeis.

Esportes coletivos: aula de cidadania

Os esportes coletivos sdo ideais para a interacdo social. Na
pratica, é uma aula de sociedade devido as suas regras, leis
e autoridades, como a do A&rbitro por exemplo. Ao praticar
algum esporte coletivo, a pessoa se submete a um grupo, a um
regulamento e vai se formando como ser social.

Dentro da escola, o professor de educacdo fisica tem que ser
extremamente qualificado, para perceber o talento individual
de cada um. Assim, ele promove estimulo e reforco para cada
conquista obtida pelo aluno, por mais pequena que seja.

Parabenizando, faz o aluno reconhecer gque um pegueno passo, €&
uma grande vitdéria. Enfim, é no combate (pratica esportiva)
no dia-a-dia, promovido principalmente pela educacdo fisica
nas escolas, é que se constrdéi o carédter e o desenvolvimento
da personalidade.

Corpo e mente

Quando se forma o corpo fisico, modula-se a mente. Por isso,
é fundamental a pratica de esportes e ginadstica no final da
primeira inféncia, puberdade e adolescéncia.

Corpo e movimento

O manuseio com o corpo através do movimento, € muito
importante para o desenvolvimento da inteligéncia, porque se
adquire o conhecimento de espaco, tempo, disténcia, viséo
espacial e agilidade de raciocinio. 1Isso tudo exige do
cérebro mais concatenag¢des interneurais dilatando e ampliando
a mente.

Qual é a funcdo do esporte?



A funcdo Dbéasica do esporte é promover o desenvolvimento
pessoal formando um cidadéao saudéavel, equilibrado e
produtivo, tornando-o Util as pessoas a sua volta.

O esporte ndo deve se tornar um vildo, ou seja, um fim em si
mesmo, para construir um estipido super-homem, sem o sentido
intrinseco de educacdo. E o pior, deixar de ser sindnimo de
saude, visando s6 a competicdo e a quebra de recordes. O
esporte deve ser um meio de explorar o extraordinario
potencial humano de cada um.

A vitdéria do corpo emocional

Na minha estréia nesta coluna (Vya Estelar), em maio deste
ano, falei sobre a importédncia de se ter um corpo emocional
bem estruturado (Inteligéncia Emocional) . Peguei como
referéncia o episédio do GP da Austria, no qual Rubens
Barrichello, 1liderando a prova, deixou Michael Schumacher
ultrapassa-lo, por ordem vinda da equipe Ferrari.

Na ocasido argumentei:

A brecada abrupta, a alguns metros da chegada, estratégica ou
ndo, promoveu um ganho emocional muito grande para o Rubinho:

. Ficou notdério que Schumacher ndo é o todo poderoso

. Schumacher conseguiu a vitdéria e o0s pontos através da
brecada de Rubens

. Rubinho teve o poder de dar o poder para o tetracampedo
. Schumacher saiu enfraquecido emocionalmente do episddio,
constrangido por ultrapassar o colega

. Rubinho perdeu o respeito por Schumacher

Perder o respeito é o mais importante de tudo, porque
enquanto se respeita o adversario ndo se é capaz de vencé-lo.
Com certeza, Rubinho serd uma outra pessoa depois desta
corrida. Enfim, ele se tornard poderoso e dard um salto em
sua carreira.

E é o que temos visto. Rubens tem chances reais de chegar a
vice-lideranca do campeonato de 2002. Ele marcou pontos nos
ultimos trés GPs, algo que seus adversadrios diretos néo
conseguiram.

Seria a melhor posigcdo de um piloto brasileiro desde a
temporada de 1993, quando o saudoso Ayrton Senna foi o
segundo colocado atréds de Alain Prost.

No ultimo GP, o de Silverstone (Inglaterra), Rubinho largou
em ultimo (21° 1lugar), porque ndo conseguiu mover a sua
Ferrari para a volta de apresentacdo. No fim da primeira
volta, ja era o 14° e na 47° j& era o segundo e manteve esta
posicdo até o final. Rubinho correu melhor que Schumacher e



fez a volta mais rapida (58%), num circuito que ndo favorece
ultrapassagens.

Rubens provou minha teoria: quando a pessoa estd com um CoOrpo
emocional estruturado, ela consegue aplicar, naturalmente, o
que ela sabe fazer e, com prazer e felicidade, consegue
atingir a vitdria.

Chuva traz emocdo a Férmula 1

A chuva no GP de Silverstone, trouxe uma emocdo positiva e
extraordindria para a Férmula 1, da mesma forma que acontece
no futebol.

Formula 1 X Futebol

A Foérmula 1 um virou futebol (esporte), onde ¢é Dbésico a
igualdade de chances entre os adversarios para vencer a
competicdo. A chuva em Silverstone igualou mais a poténcia
dos carros.

No futebol, todos tém chances iguais. A trave e a bola sdo as
mesmas. Na Férmula 1, gquem ndo pilotar uma Williams, uma
Ferrari ou uma MclLaren, ndo tem chances de vencer. Como € o
caso de equipes como a Jaguar e BAR que estao,
respectivamente, em 8° e 7° lugares no campeonato de
construtores.

Por isso, a Fdérmula 1 ficou sem graca. Mas a chuva lavou, o
circo da poténcia (dos carros) e do dinheiro, transformando-
0s, pelo menos naquele momento, em esporte, fazendo a emocdo
reinar na pista de Silverstone.

A receita do corpo emocional

. Para se ter uma corpo emocional sélido é preciso
bombardear a cabeca com pensamentos positivos, acreditando na
capacidade de fazer;

. Na vida, vocé tem que ser seu amigo, jogar no seu time;

. Vocé tem que se achar bom: Isso é fundamental.



INDICE DE FOTOS

Capa: montagem sobre cartaz oficial dos Jogos Olimpicos de

1936.

Leni Riefenstahl admira o cristal em cena de A Iluz azul.

Leni Riefenstahl é a camponesa Junta, em A luz azul, de

1932.

Leni interpreta uma de

bailarina.

Leni aos dois anos de idade.
Casamento dos pais de Leni,

Scherlach, em maio de 1902.

suas personagens enquanto

Alfred Riefenstahl e Bertha



10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

Encontro familiar dos Riefenstahl: Leni estd sentada em
frente, na extrema esquerda; seu irmd&o Heinz estd de pé,
na fileira da frente; seus pais estdo de pé na fileira de
tras.

Leni observa engquadramento nas filmagens de A Iuz azul.

No inverno entre 1934 e 1935, Leni observa os negativos
para editar O Triunfo da Vontade.

Leni é capa da revista norte-americana Newsweek: a amiga
de Hitler.

Leni em sua Capricho de Valsa, coreografia que fez sobre
a musica que Ferruccio Busoni lhe dedicou.

Leni aprende a fazer alpinismo nos filmes de Arnold
Fanck. Agqui ela atua em O Grande Salto, de 1927.

Nas filmagens de Tempestade sobre o Monte Branco, de
1930, Leni é a Unica mulher da equipe.

Leni Riefenstahl e Marlene Dietrich ao lado de Anna May
Wong.

No avido que ia para Atenas, Leni discute com membros da
equipe as filmagens do prbélogo de Fest der Vélker; com OS
cinegrafistas Walter Frenz e Hans Ertl (ao centro),
durante os Jogos Olimpicos de 1936.

Leni é a espanhola Martha, em Tiefland, filme que sé foi

concluido em 1954.
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20.

21.

22.

23.

24.

25.

Hitler visita as obras do Griinewald Stadium, em Berlim,
em 1934. Ao lado dele, de bengala, estd o Dr. Karl Diem,
presidente do Comité Olimpico Alemdo.

Célebre cena do documentario O Triunfo da Vontade, em que
Leni registra a concentracdo de pessoas no Congresso do
NSDAP do alto de uma torre de 38 metros, planejada por
Albert Speer.

Leni recebe das mdos do presidente da Associacdo de
Entusiastas de Cinema um diploma honoradrio pelo seu
trabalho, nos anos 80.

Cerimbnia de casamento entre Leni e o major Peter Jacob,
com O qual permaneceria em prisdo domiciliar no fim da
guerra.

Leni e um membro da tribo dos Nuba, durante seus ensaios
fotograficos no Sudido, Africa (anos 50 e 60).

O discébolo de Miron é revivido por um atleta aleméo.
Prbélogo de Fest der Vélker, primeira parte de Olympia.

Cartaz de propaganda nazista, em que a juventude aleméd
aparece sobre a sombra do Fihrer.

Cartaz de contra-propaganda americana, na dgqual o ser
alemdo projeta a sombra de MercUrio, o deus dos ladrdes.

Reconstituicdo do templo dedicado a Zeus, em Altis, a

montanha de Olimpia, na Grécia.
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29.

30.

31.

32.

33.

34.

Detalhes de desenhos em cerdmica: as batalhas de guerra
sdo representadas como belas nas artes.

Detalhes de desenhos em cerdmica: vencedores olimpicos
ostentam coroca de louros e seus COrpos nus.

Reconstituicdo da fachada do prédio da &agora, a praca
central em Atenas (século IV aC).

Teatro grego em Epidauro (século IV aC). Compare estas
composicdes isoladas com a construgcdo proposta por Speer
para ser a sede dos Jogos de 1936.

Lancador de dardos alemdo. Prdélogo de Fest der Vélker,
primeira parte de Olympia.

Construcédo proposta por Albert Speer para sediar os Jogos
Olimpicos de 1936. O projeto nunca foi concretizado.

Imagem de um dos prédios que abrigariam as delegacdes
internacionais na Vila Olimpica. Feita em estilo
germanico, ela localizava-se num belo bosque a 20 minutos
do Griinewald Stadium.

Ruinas do templo de Zeus, em Olimpia.

Fusdo de imagens de estatuas gregas. Imagens do prdlogo
de Fest der Volker, feitas por Willy Zielke. Note que elas
apresentam tom esfumacado devido & presenca do crepe de

seda a velar a lente da céamera.
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36.

37.

38.

Em buracos feitos no patio central do Griinewald Stadium,
Leni e seu assistente usam mini-c@meras para captar o
salto em altura.

Hans Ertl e sua inovadora cadmera subaquatica nas provas
de salto ornamental.

Imagens feitas por Hans Ertl: na superficie da agua, o
cinegrafista capta a natacdo; embaixo da plataforma, ele
registra o momento em que o atleta se lanca ao salto; com
equipamentos a prova d agua, ele acompanha a submersdo na
piscina.

Epilogo de Fest der Schénheit, em que o estadio &
circundado por holofotes de Dbateria anti-aérea, como
concebido por Albert Speer. Encerramento dos Jogos e de

Olympia.
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