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RESUMO

FERNANDES, Marilia Monitchele Macédo. O Cinema no Front: Frank Capra,
nacionalismo e propaganda na Segunda Guerra Mundial. 2021. 152p. Dissertacdo
(Mestrado em Historia). Instituto de Ciéncias Humanas e Sociais, Curso de Pds-Graduacao em
Histdria, Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, Seropédica, RJ, 2021.

A presente dissertagdo tem como proposta analisar os elementos discursivos da série de filmes
Why We Fight, produzida por Frank Capra entre 1942 e 1945, logo ap0s a entrada oficial dos
EUA na Segunda Guerra Mundial, e suas imbricagdes com o nacionalismo estadunidense. Para
tal, apresentaremos o diretor, indicando algumas de suas visdes de mundo e posicionamentos
sociais e politicos, falaremos sobre a constru¢do narrativa e os elementos filmicos dos
documentarios analisados e nos deteremos em seus elementos retoricos e suas fungdes sociais
e discursivas. Além disso, este material analitico apresenta elementos comparativos, trazendo
filmes de Capra em outras fases de sua vida e de outros diretores que produziram no mesmo
periodo, elencando caracteristicas que podem ser comparaveis com o trabalho do diretor italo-
americano e oferecendo uma base mais solida de analise. Tal esfor¢co nos ajuda a compreender
a poténcia dos objetos de cultura (no nosso caso o cinema) como campo de analise das disputas
sociais e militares, bem como seu uso para a propagacao e legitimacao de politicas de Estado.

Palavras-chave: Frank Capra. Cinema. Segunda Guerra Mundial. Nacionalismo. Propaganda.



ABSTRACT

FERNANDES, Marilia Monitchele Macédo. Cinema at the Front: Frank Capra,
Nationalism and propaganda at the World War I1. 2021. 152p. Dissertacdo (Mestrado em
Histdria). Instituto de Ciéncias Humanas e Sociais, Curso de Pos-Graduacdo em Historia,
Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, Seropédica, RJ, 2021.

The purpose of this work is to analyze the discursive elements of the film series Why We Fight,
produced by Frank Capra between 1942 and 1945, shortly after the official entry of the USA
into World War 11, and its connections with american nationalism. To this end, we will present
the director, indicating some of his worldviews and social and political positions, we also will
talk about the narrative construction and the filmic elements of the documentaries, and we will
focus on its rhetorical elements and its social and discursive functions. Besides that, this work
shows comparative elements, bringing Capra’s movies in different phases of production and
movies of others directors that made films in the same time of Capra, listing technical features
that can be compared with the italian-american director offering a more solid base of analysis.
Such effort helps us to understand the power of cultural objects (in our case, cinema) as a field
of analysis of social and military disputes, as well as their use for the propagation and

legitimation of State policies.

Key Words: Frank Capra. Cinema. World War I1. Nationalism. Propaganda.
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INTRODUCAO

O texto que se segue teve inicio ha alguns anos quando, ainda na graduacgéo, comecei a
pesquisar mais sobre o trabalho de Frank Capra durante sua passagem pelo Exeército dos Estados
Unidos entre os anos de 1942 a 1945, no contexto da Segunda Guerra Mundial, portanto. Esse
interesse resultou no trabalho monografico, apresentado em 2018, onde me debrucei
especificamente sobre a analise do primeiro filme da série Why We Fight [Por que lutamos?],
Prelude to War [Preltdio de uma Guerra], de 1942.

Atentei-me exclusivamente para as formas de representacdo dos inimigos de guerra dos
Estados Unidos, como estes eram descritos, que simbolos eram associados a eles, quais
argumentos eram apresentados, como e porqué. Esse processo foi extremamente importante, e
embora o trabalho de monografia tenha chegado ao fim, assim como minha formacéo inicial
em Historia, o interesse pelo trabalho de Frank Capra ndo. Durante o processo analitico anterior
me deparei com presencas constantes na narrativa filmica do diretor e identifiquei uma maneira
peculiar de construcdo de discurso que chamou minha atencdo. Com o intuito de compreender
melhor que construcédo era essa, empenhei-me na criacdo do projeto de pesquisa que agora se
transforma nesta dissertacao.

Me debrucando sobre a bibliografia disponivel acerca da producédo artistica de Frank
Capra, notei que as pesquisas mais densas acerca da vida e da filmografia do diretor reservavam
um lugar periférico para sua producdo propagandistica militar, oferecendo perspectivas pouco
aprofundadas de analise. Um dos materiais mais ricos acerca desse periodo da vida de Capra é,
sem duvidas, o livro de Mark Harris: Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda
Guerra Mundial, em que o autor analisa a participacao nas For¢cas Armadas estadunidenses ndo
apenas de Capra, mas também dos diretores John Ford, George Stevens, William Wyler e John
Houston.

O livro de Harris, porém, se destaca muito mais por seu carater biografico, oferecendo
uma vasta documentagéo e analise da vida desses expoentes do cinema no periodo de guerra,
do que por uma analise pormenorizada e comparativa do material cinematografico produzido.
Mesmo na autobiografia de Capra, The Name Above the Title, escrita pelo diretor nos anos
1970, esse periodo ndo merece mais que dois capitulos, com um destaque muito maior para as
desavencas e disputas em torno da producdo dos filmes, do que para os filmes em si.

No entanto, é preciso dizer que Capra ocupa lugar de destaque em livros como American

Politics in Hollywood Films, de lan Scott; Film and Politics in America: a Social Tradition, de
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Brian Neve; Movie-Made America: a Cultural History of American Movies, de Robert Sklar;
Italian and Irish Filmmakers in America: Ford, Capra, Coppola e Scorcese, de Lee Lourdeux
e Hollywood’s Italian American Filmmakers — Capra, Scorcese, Savoca, Coppola and
Tarantino, de Jonathan J. Cavallero. Todos esses autores se dedicam de alguma forma ao estudo
de Frank Capra, trazendo a luz aspectos importantes de seu trabalho, vida e percepcbes de
mundo. Além do interesse por Capra, 0 que todos esses, e muitos outros livros e autores, tem
em comum € a auséncia de andlises acerca da producdo propagandistica e militar do diretor.
Seja por sua numerosa producdo, ou por seu impacto social nos anos 1930, o fato é que a
producdo de Capra antes de seu alistamento é foco quase unanime da maioria dos livros e dos
numerosos artigos dedicados ao diretor.

Apesar disso, a série propagandistica Why We Fight se torna a estrela de um niumero um
pouco mais restrito de publicagdes, das quais destaco Frank Capra’s Why We Fight Series and
American Audience, de Kathleen M. German, que analisa 0 impacto da série nas percepcdes
publicas da Segunda Guerra Mundial. La razén frente a la imposicién en las estratégias
didatico-propagandisticas do ejército estadonidense durante la Segunda Guerra Mundial:
“Why We Fight” de Frank Capra como ejemplo; € Estados Unidos en guerra. “Why we fight”
de Frank Capra: la historia al servicio de la causa aliada, ambos de Ramon Girona, que
oferecem perspectivas detalhadas e de qualidade impar dos recursos didaticos empregados na
série. Por fim, para ndo incorrermos no risco desta listagem ficar excessivamente extensa,
destaco ainda a analise feita por lan Scott em Frank Capra and Leni Riefenstahl: politcs,
propaganda and the personal, onde vemos um exercicio comparativo entre as obras
propagandisticas, as vidas e as crencas politicas de Frank Capra e da diretora alema Leni
Riefenstahl.

Esse material, e muitos outros de natureza semelhante, sdo, sem davidas, exemplos de
bons estudos acerca de uma parcela da producdo propagandistica de Capra no Exército dos
Estados Unidos. No entanto, nenhum deles e nenhum outro material estudado por mim até agora
se preocupou em oferecer uma avaliagdo como a que procurei desenvolver nessa dissertacao.
Qual seja: a de introduzir a série de Frank Capra no amago da cultura politica dos Estados
Unidos da América, destacando suas perspectivas nacionalistas.

Esta dissertacdo, portanto, propde o estudo analitico aprofundado dos sete
documentérios que comp&em a série Why We Fight, feitos sob a direcdo de Frank Capra para o

Exército estadunidense entre os anos de 1942 e 1945. Os filmes foram feitos pelo cineasta,
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quando deixou temporariamente sua posicao de diretor em Hollywood para assumir a patente
inicial de major no Exército dos Estados Unidos na Segunda Guerra Mundial.

Ao todo sdo 395 minutos de filmes em preto e branco. Os sete filmes sdo: Prelude to
War (1942), The Nazi Strike [O Ataque Nazista] (1943), Divide and Conquer [Dividir e
Conquistar] (1943); The Battle of Britain [A Batalha da Inglaterra] (1943), The Battle of Russia
[A Batalha da Russia] (1943); The Battle of China [A Batalha da China] (1944) e War Comes
to America [A Guerra chega a América] (1945). Todos os filmes foram feitos majoritariamente
por meio de montagens e material indireto de filmagem. Eles se encontram em formato digital
e acessiveis na internet, estando integralmente disponiveis no Youtube. E o primeiro da série,
assim como The Battle of Russia, também se encontram disponiveis no servigo de Streaming
Netflix.

Feitos a partir de uma demanda interna das proprias Forcas Armadas, com 0 apoio dos
principais 6rgdos de propaganda da instituicao, os filmes compdem um projeto propagandistico
fomentado com o objetivo de mostrar aos soldados recém-convocados, e posteriormente
também a populacéo civil, os motivos pelos quais os Estados Unidos da América estavam se
envolvendo naquele conflito. E ao final da guerra teriam sido assistidos por 54 milhdes de
pessoasl, além de dois, dos sete filmes, terem sido premiados com o Oscar de “Melhor
Documentério”?.

Why We Fight foi elaborada, portanto, com o objetivo de mostrar os motivos pelos quais
os Estados Unidos entraram na Segunda Guerra Mundial. Para atingir esse proposito a série
busca um resgate histérico dos principais eventos que se desenrolaram no mundo,
demonstrando ataques da Italia, Alemanha e Japdo as na¢des dos continentes europeu, asiatico
e africano, até culminar no ataque japonés a Base Aérea estadunidense de Pearl Harbor, no
Havai. Além disso, a série também tinha como meta apresentar aos expectadores o0s principais
campos de batalha que aquela guerra oferecia, seja no front asiatico ou no europeu e clarificar
as principais frentes de ataque que os Estados Unidos adentrariam, ao mesmo tempo em que
buscava encorajar os soldados para o esforco de guerra.

Minha expectativa principal foi compreender quais motivos foram apresentados por
Frank Capra para a participagdo dos Estados Unidos na Guerra nos sete filmes produzidos.
Acredito na hipotese, que busquei comprovar, de que Capra elabora um discurso nacionalista

sobre os Estados Unidos e define seu papel para muito além do exercido nos campos de batalha

! GERMAN, Kathleen M. Frank Capra’s Why We Fight Series and American Audience. Western Journal of
Speech Comunication, v.54, n. 1, set./nov., p. 237-248, 2016.
2 Prelude to War e The Battle of British.
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naquele momento. Percebo que as consideracdes apresentadas por ele sdo fundamentalmente
de ordem moral, colocando aquela guerra como uma guerra de valores, evidenciada no
maniqueismo da disputa entre bem x mal.

Ora, percebo entdo que ao produzir seus filmes, Capra se propds pensar de modo
esmiucado o que é ser estadunidense naquela guerra e que valores deveriam ser compartilhados
e defendidos. Ao meu ver, o eixo analitico representado pelo par liberdade (democracia) x
escraviddo (autoritarismo), € um dos elementos centrais para a compreensao dos filmes. Através
desse eixo, acredito ser possivel perceber que Capra define o “outro”, o inimigo a ser combatido
e explicita os motivos para combaté-los. Ao definir o outro, o diretor acaba também definindo,
por contraste, a visdo que tem de seu proprio pais e de seus compatriotas e 0s convida a
defenderem juntos os valores histéricos dos Estados Unidos da América. Esses valores, e a
forma que Capra os conduz estdo, em minha concepc¢ao, intimamente relacionados, entre outras
coisas, com a ideologia do Destino Manifesto.

A compreensdo dos sete filmes e suas relagdes com a cultura politico-ideoldgica dos
Estados Unidos é a motivacdo fundamental deste trabalho, mas percebi que a analise exclusiva
dos filmes de Capra ndo seria suficiente para que essas relacoes ficassem plenamente evidentes.
Assim, meu esforco tedrico-metodoldgico se encaminhou constantemente para um contraste
entre analises mais abrangentes e anélises mais especificas.

Essa dissertacdo, consequentemente, sistematiza as discussdes, procedimentos e
principais resultados dessa pesquisa e 0s organiza em quatro capitulos, estruturados a partir de
um desencadeamento ldgico que resultard na exposicdo de maneira clara dos nossos
procedimentos explicativos, descritivos e da nossa argumentacdo geral. Cada um dos quatro
capitulos lidara com uma dimensdo ou um conjunto de questdes articuladas ao principal
problema que norteia essa pesquisa: como a narrativa de Frank Capra na série de filmes Why
We Fight (1942-1945), feita para o Exército dos Estado Unidos, estabelece um tipo de discurso
nacionalista que se relaciona de alguma maneira com a ideologia do Destino Manifesto. Os
objetivos da seérie, as relacdes, praticas e disputas envolvidas na sua producéo, bem como as
representacdes e discursos que se instauram a partir dela serdo elementos que constituirdo nossa
argumentacao.

No primeiro capitulo, tomei Hollywood como objeto de analise. Busquei entender mais
especificamente os posicionamentos ideoldgicos e o lugar que Hollywood ocupava na cultura

politica dos Estados Unidos na primeira metade do século XX. Nesse capitulo apresentei as
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dimensdes ideoldgicas, politicas e culturais de Hollywood, tentando delinear um perfil politico,
norteado a partir de leituras bibliograficas que expdem arduamente esse universo.

O objetivo foi perceber como aspectos ideoldgicos e representacdes politicas circularam
pelo universo cinematografico de Hollywood, que tipo de narrativas foram construidas e como
essas narrativas exploram determinados posicionamentos e visdes de mundo acerca da politica
americana. Em suma: é uma anélise mais ampla, que busca elementos comuns na industria
cinematogréafica de Hollywood, focando principalmente em filmes com conteudo politico, a fim
de entender como esses filmes abordam suas tematicas, o que tem ou ndo em comum e como
articulam e se apropriam de elementos da cultura politica dos Estados Unidos.

Pensando o papel politico de Hollywood, nos interessou precisamente saber, e nos
perguntar, como suas institui¢des e agentes representaram e a0 mesmo perceberam as relagdes
desenvolvidas no coracdo da politica estadunidense; que tipo de figuras politicas sao
construidas ou reconstruidas; Como (e quais) instituicdes e Estado sdo representados.

A expectativa que alimentei com essas perguntas visam definir e articular do que se
tratam os filmes sobre politica (no nosso caso, especificamente sobre politica norte-americana),
como eles se apresentam e o que dizem, e, principalmente, o que eles nos permitem saber sobre
as relagdes entre a industria cinematografica de Hollywood e as representacfes politicas dos
Estados Unidos da América.

A ideia central foi estabelecer as posi¢fes que Hollywood ocupava na primeira metade
do século XX, focando sobretudo nos anos 1930 e 1940, qual era o seu papel na vida cultural
dos Estados Unidos e como se relacionava com o poder no pais. Assim, estabelecemos
elementos narrativos centrais que serdo explorados de forma pormenorizada a partir da
filmografia de Frank Capra, que analisaremos no terceiro capitulo.

As Forcas Armadas dos Estados Unidos e a participacdo de cineastas nelas sdo o objeto
central do segundo capitulo. Nesse capitulo, uma questdo se fez emergente: como separar o que
é uma visdo de Frank Capra e o que € uma demanda institucional do Exército dos Estados
Unidos nas fontes que nos propomos a analisar. A solugdo encontrada foi comparar a serie Why
We Fight ndo apenas a obra anterior de Capra, buscando elementos comuns ou diversos entre
os dois grupos, mas compara-la também com filmes propagandisticos feitos por diretores
contemporaneos a ele.

Para tal, em um momento inicial traremos uma visao mais abrangente do funcionamento
das Forcas Armadas no esforco propagandistico de guerra, buscando tracar quais eram as

escalas de poder, quais 6rgdos e instituices estavam envolvidos, entre outros elementos. Em
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seguida destacaremos a obra de diretores que exerceram papeis importantes nessa hierarquia
propagandistica militar e que tinham caracteristicas sociais e credenciais profissionais
comparativas as de Capra, qual seja: diretores com larga experiéncia em Hollywood, que
desfrutavam de prestigio profissional e social, e que decidiram se alistar as Forcas Armadas e
contribuir no esforco propagandistico de Guerra. Assim, trouxemos os documentérios de John
Ford [The Battle of Midway], John Houston [Report from the Aleutians] e William Wyler
[Memphis Belle: a Story of a Flying Fortress], com o objetivo de tracar os principais elementos
de suas pecas propagandisticas e estabelecer bases comparativas com o trabalho de Frank Capra
no mesmo periodo.

O terceiro capitulo desta dissertacdo, tem como objetivo articular as ideias gerais
apresentadas no primeiro capitulo com a producdo cinematografica de Frank Capra, assim
desenvolverei o estudo de seus posicionamentos politicos, através da analise de sua vida e obra.
Busquei, entdo, articular como a filmografia e a personalidade de Capra se encaixam ou ndo
nos elementos gerais apresentados nos capitulos anteriores. Através do estudo do caso de Capra,
e percebendo-o como um expoente da industria apresentada no primeiro capitulo, busquei testar
as afirmacdes articuladas de forma mais abstrata, colocando-as a prova a partir da analise de
um caso concreto.

Nesse sentido, procurei desvendar se Capra, ao longo de sua vida, teria elaborado algum
tipo de visdo mais sistematica sobre os Estados Unidos e, em caso positivo, que Visao seria essa.
Nesse momento, foquei principalmente em seu trabalho anterior a passagem pelo Exército,
buscando os elementos centrais, as tematicas, as construcdes narrativas, entre outras coisas.
Com esse objetivo em mente, mapeei filmes de todas as fases de sua carreira, desde 0s anos
1920 até a sua entrada nas Forcas Armadas em 1942, além de incluir entrevistas e declaragdes
em busca de pistas sobre 0 modo como o diretor vé e pensa os Estados Unidos da América e se
chega a apresentar alguma visao politica madura e sistematica sobre aquele pais.

Acredito que esse esforgo muito contribuiu para a melhor compreensdo do modo como
Capra conduz a narrativa de seus filmes durante sua passagem pelo Exército. Através desse
capitulo, acredito ter construido uma percepc¢do mais clara sobre as visées de mundo de Capra
e suas perspectivas politico-ideoldgicas podendo notar de forma mais evidente como essas
concepcdes se apresentam em seu trabalho no Exército dos Estados Unidos.

Em altima instancia me dediquei a analise da série Why We Fight comparando-a com
os trabalhos anteriores de Capra, em sua carreira civil, e com as obras dos seus contemporaneos

anteriormente citados. Acredito que isso estabeleceu uma imagem mais clara acerca dos
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posicionamentos de Capra. Busquei explicar como Capra elaborou uma determinada
perspectiva sobre os Estados Unidos da America e testei a hipotese de que nesses filmes o
cineasta desenvolveu uma narrativa de cunho nacionalista para justificar a participacdo dos
Estados Unidos na Segunda Guerra Mundial e essa perspectiva se encontra imbricada com a
ideologia do Destino Manifesto.

Neste capitulo podemos ver um maior esforgo analitico com o objetivo de desvendar o
discurso que ganha espago nesse conjunto filmico. Busquei entender como esses filmes
atendem a uma determinada demanda militar, mas também se relacionam com uma concepgéo
politica defendida por Capra. Dessa forma, tomam lugar nas disputas em curso que ganharam
espaco no contexto de guerra.

Nesse ponto, acredito ter sido capaz de responder as principais perguntas que guiaram
essa pesquisa: que tipo de narrativa sobre os Estados Unidos os filmes constroem. Isso significa
perguntar quais ideias Capra utiliza para construir uma imagem de seu pais, que elementos
utiliza para validar suas ideias, quais referéncias apresenta ou compartilha com seus
espectadores e etc., e de que maneira essa narrativa € construida, elencando os elementos
técnicos e retoricos. Em outras palavras, o que Capra constroi pode ser visto como um discurso
nacionalista? Se sim, como Capra constroi esse discurso em seus filmes? Nesse capitulo, através
do esforco analitico para a compreensdo das fontes, essas perguntas ganham resposta. Além
disso, também espero, ao final deste trabalho, ter contribuido para um campo de pesquisa que
busca estabelecer as ligacdes entre cinema e Segunda Guerra Mundial, tendo como base 0

estudo de caso aqui proposto.
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CAPITULO 1- HOLLYWOOD, A FABRICA DE SONHOS E
MITOS

Aspectos sociais e politicos de uma sociedade podem ser encontrados em uma variedade
de textos e outras fontes histdricas, entre elas, os filmes. Filmes podem, historica ou
alegoricamente, tornarem-se referéncias para o estudo de diversos periodos sem ter
obrigatoriamente teméticas puramente politicas ou sociais, ou mesmo, sem necessariamente
abrir mao de seus aspectos ficcionais.

Marcos Napolitano entende o cinema como produtor de “discurso historico™. 1sso
significa um duplo lugar a ser ocupado: um filme age sobre 0 mundo histérico ao mesmo tempo
que € influenciado por ele. Ao representar algo, um filme interpreta, a sua maneira, 0 mundo
que apresenta, a0 mesmo tempo que sua criagdo carrega vestigios da sociedade que o produziu.
Em sintese, filmes podem oferecer perspectivas historicas, controvérsias globais, preocupacdes
sociais, discussdes sobre 0 mundo e podem agir em diversas temporalidades definindo politicas
ou simplesmente sinalizando suas fronteiras.

No caso estadunidense, é impossivel se debrucar sobre as relagdes entre cinema e
histéria sem pensar o0 impacto do mais importante polo produtor de filmes do mundo:
Hollywood. Hollywood, na primeira metade do século XX era um espago quase mitico,
caracterizando uma espécie de realeza estadunidense que vivia um dos periodos mais
produtivos da indudstria, em sua ascensdo gloriosa, denominado de Era de Ouro do cinema.

O proprio nome: “Hollywood”, que inicialmente se referia apenas ao espago geografico
ocupado pelos primeiros estudios a se estabelecerem no pais, em uma regido da California,
rapidamente virou um simbolo, uma referéncia técnica e artistica. No comego do século XX,
semanalmente, cerca de 8 milhdes de estadunidenses (o equivalente a dois-tercos da populagéo
do pais), acompanhavam fervorosamente o0s desdobramentos desse empreendimento
econdmico, social e artistico®.

Centenas de milhares de pessoas se deslocavam para 0s cinemas para prestigiar o que
geralmente era uma combinacdo de produtos exibidos em combos. Um cinejornal, talvez uma
animacdo curta, um curta-metragem e, claro, o aguardado longa-metragem®, exibido em

diversos niveis de qualidade. Desde os filmes “B”, com menor custo de produgdo e nivel de

SNAPOLITANO, Marcos. A historia depois do papel. In: PINSKY, Carla B. (org.). Fontes Historicas.
S&o Paulo: Editora Contexto, 2005. p. 240.
4KOPPES, Clayton R. Hollywood goes to war: How Politics, Profits, and Propaganda Shaped World War I
Movies. Nova York: Editora Macmillan, 1987. p.1.
SIbidem. p.2.
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qualidade inferior, até as grandes obras cinematogréficas que contavam com reis e rainhas da
dramaturgia, como Clark Gable, James Stewart, Barbara Stanwyk, Bette Davis, Grace Kelly,
Greta Garbo e outros. Esses eram dirigidos por nomes de majestade equivalente como John
Ford, Frank Capra, William Wyler, John Houston, Alfred Hitchcock...

Para a década do cinema americano - na década de 1930, cerca de 80% dos filmes
exibidos nos cinemas ao redor do mundo tinham sua origem em Hollywood®-, mesmo a Grande
Depressdo que assolou o pais significou mais oportunidades do que perdas para os grandes

magnatas da industria, conforme sintetiza Robert Sklar:

(...) de determinados angulos e a certas luzes, o craque da Bolsa de Valores de 1929 e
a Grande Depressédo da década de 1930 podem ser apresentados como um maravilhoso
golpe de sorte para os cineastas norte-americanos. Durante toda uma geragéo eles
haviam sido censurados e caluniados como subversores dos valores da classe média.
Depois, como que por um ato da Providéncia, veio de improviso o desastre social e
econdmico, confundindo e dispersando seus inimigos, os defensores da heranca
cultural norte-americana. Escancaram-se os portdes celestiais e 0 cinema dos Estados
Unidos, como proclamaram universalmente os seus cronistas, ingressou na sua idade
de ouro: Hollywood passou a ocupar o centro do palco da cultura e da consciéncia da
América, fazendo filmes com uma forga e um impeto até entdo desconhecidos e que
depois disso nunca mais se viram. As fitas de cinema ndo somente divertiram e
entretiveram a nacgdo enquanto durou sua mais severa desordem econdmica e social,
mantendo-a coesa por sua capacidade de criar mitos e sonhos unificadores, mas
também a cultura cinematogréafica dos anos trinta passou a ser uma cultura dominante
para muitos norte-americanos (...)".

Hollywood ascendeu equilibrando o incrivel paradoxo de ser, simultaneamente, uma
poténcia econdmica e industrial e uma forma de arte com impacto social gigantesco. Entre 0s
anos 1930 e 1940, cerca de 500 filmes eram produzidos anualmente. Como resume Clayton R.
Koppes, “os filmes refletiam de alguma maneira a sociedade americana, mas o espelho que os
filmes erguiam para a América exibia uma imagem que era distorcida e refratada por uma
miriade de forgas, incluindo a motivacdo do lucro™®.

Enquanto muitas expressdes artisticas nasceram e se desenvolveram no seio da
aristocracia ou da burguesia e permaneceram por décadas, ou mesmo séculos, sendo
consumidas exclusivamente por essas classes, 0 cinema se espalhou também entre as classes
populares e trabalhadoras, sendo espasmodicamente mais democratico que outras formas de

arte e, talvez por isso, causando muito mais repercussao.

®KOPPES, Clayton R. Hollywood goes to war: How Politics, Profits, and Propaganda Shaped World War
I1 Movies. Nova York: Editora Macmillan, 1987. p. 2.
'SKLAR, Robert. Histdria Social do Cinema Americano. Sdo Paulo: Ed. Cultrix, 1978. p. 189.
8Ibidem.
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Classes trabalhadoras consumiam com frequéncia os filmes disponibilizados pelas salas
de cinema ao redor dos Estados Unidos e as ondas de imigrantes que atingiram o pais no final
do século XIX e inicio do século XX ofereceram seus primeiros expoentes de trabalho. Nomes
como Albert, Sam, Harry e Jack Warner, Louis B. Mayer, Samuel Goldwyn, William Wyler, e
seu tio Carl Laemmle, Marcus Loew e o proprio Frank Capra, todos esses, e muitos outros,
tinham em comum o fato de ndo terem nascido nos Estados Unidos. Muitos deles exerciam
fungdes muitos menos glamurosas® antes de iniciarem suas carreiras no show business.

Para Koppes, os cineastas estadunidenses tinham em mente pelo menos trés tipos de
publico para seus filmes: as grandes audiéncias (principais responsaveis pelas vultuosas
arrecadacdes dos estudios), seus pares e especialistas (cujo reconhecimento era fator de grande
importancia para a maioria dos profissionais do cinema) e por vezes 0 governo, que muitas
vezes apresentava objetivos claramente divergentes da grande audiéncia e mesmo dos
estudios??.

Cultura e arte tem a capacidade de prescrever atitudes, disseminar crencas filosoficas,
religiosas e/ou politicas influenciando o comportamento humano. Os filmes, por sua vez, tém
0 poder de provocar discussoes e trazer eventos historicos passados de volta para a consciéncia
coletiva, provocando debates e atuando no meio social.

Pessoas com experiéncias e origens variadas podem encontrar diferentes sentidos e
mensagens em filmes, e mesmo os compreenderem de forma sistematicamente oposta as
intencdes iniciais dos cineastas. No entanto, parece seguro dizer que nos anos 1930 e 1940
Hollywood teve um impacto profundo, embora dificil de se medir, na vida cultural e politica
do pais. Como traduziu o diretor Costa-Gravas ao dizer que filmes talvez ndo sejam capazes de
mudar paises, mas eles podem fazer sua contribuicdo. “Eles informam e educam. Eles
promovem catarse”*!,

Pensando o papel politico de Hollywood, nos interessa precisamente saber, € nos

perguntar, como suas instituicdes e agentes representaram ou mesmo perceberam as relacoes

°Carl Laemmle, que comegou a vida nos Estados Unidos como mensageiro, inaugurou a Universal Pictures em
1912. William Fox, que comecou como mascate de rua, fundou a Fox em 1915. A Warner Bros. foi criada oito
anos mais tarde por Jack e Harry Warner, ex-acougueiros. Louis B. Mayer, outrora trapeiro, organizou a
MetroGoldwyn-Mayer em 1924. No mesmo ano, Harry Cohn, antes vendedor de partituras musicais, fundou a
Columbia Pictures.
OKOPPES, Clayton R. Hollywood Goes to War: How Politics, Profits, and Propaganda Shaped World War I
Movies. Nova York: Editora Macmillan, 1987. p. 3.
Hin: Terry Christensen and Peter J. Hass, Projecting Politics: Political Messages in American Films Nova York:
Editora, M. E. Sharpe, 2005 apud, SCOTT, lan. American Politics in Hollywood Films. Edimburgo: Editora,
Edinburgh University Press, 2011. p.18.
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desenvolvidas no coracdo da politica estadunidense; que tipo de figuras politicas séo
construidas ou reconstruidas; Como (e quais) instituicdes e Estado s&o representados.

A expectativa que alimentamos com essas perguntas visam definir e articular do que se
tratam os filmes sobre politica (no nosso caso, especificamente sobre politica norte-americana),
como eles se apresentam e o que dizem, e, principalmente, o que eles nos permitem saber sobre
as relagdes entre a industria cinematografica de Hollywood e as representacfes politicas dos

Estados Unidos da América.

Hollywood e as interpretacdes da politica.

Durante os anos 1920 os Estados Unidos passavam por uma onda de crescimento e
otimismo. Um futuro promissor era visto como garantido e a nacdo caminhava alegremente
para o t3o propagado progresso?. A década seguinte trouxe consigo o abalo de todas essas
crengas, marcando o pais com uma profunda crise, causando um abalo sismico na confianca
nacional e em sua crencga no futuro.

Depressdo, desigualdades extremas, ascensao fascista, uma grande guerra no horizonte de
possibilidades, todas essas questdes fizeram com que os olhares se voltassem para o passado
em uma nostalgica busca por dias melhores. Diante de um futuro obscuro, o passado parecia
mais glorioso que nunca. E a histdria estadunidense se apresentava como um espetaculo rico e
gratificante, cheio de conceitos nobres e uma sucessdo de promessas cumpridas. A
consequéncia disso foi uma série de romances e biografias historicas, filmes, colecdes de livros,
gravuras, fotografias e cartdes que exploravam o americanismo em sua forma mais essencial®®,

Mesmo com todas as especificidades, essa foi, afinal, a década das grandes estrelas, do
fascinio e do encanto, das comédias romanticas amalucadas e dos corajosos faroestes. Uma era
de espetaculos extravagantes e glamurosos e das encantadoras historias, como The Wizard of
Oz [O Mégico de Oz, 1939] e ...Gone With the Wind [... E o vento levou, 1939], a Hollywood
da Era de Ouro representou um periodo de grande movimentacéo ideoldgica com inimeros
filmes repletos de analises sociais e politicas, caracterizando-se como um momento de intensa
atividade politica e social para o setor, quer 0 vejamos como industria, com avangos técnicos e
financeiros ou como comunidade artistica, com novos géneros e uma sofisticagdo consideravel

da linguagem cinematografica.

?HOFSTADTER, Richard. The American Political Tradition and the Men Who Made it. Nova York, Editora:
Randon House Inc, 1989
Blbidem.
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lan Scott afirma que filmes hollywoodianos em geral, e filmes sobre politica em
particular, tentam transmitir ideias, valores e crengas envoltos na ideologia do credo americano.
Hollywood sempre levou muito a sério o seu papel nesse contexto e com frequéncia foi
percebida como uma porta-bandeira da democracia, tornando-se participante ativa nas
discussdes que dominavam a politica estadunidense®.

Para o autor, liberalismo e democracia sdo duas tradigOes constantemente evocadas nos
filmes de Hollywood sobre politica desde o comego da industria. Todavia, esses conceitos
podem oferecer inspiragdes contrastantes com o sistema estadunidense, que ndo Ssao
necessariamente apresentadas em um veiculo cultural como o cinema. Em sua perspectiva, o
liberalismo estadunidense ¢é diretamente influenciado pela lei dos direitos naturais, conforme
desenvolvida pelo filésofo iluminista John Locke. Uma relacdo foi instantaneamente
estabelecida entre o liberalismo como uma ideologia, o capitalismo como sistema econémico e
os direitos naturais como estandarte da democracia americana e inspiragdo para 0s pais
fundadores da Republical®.

Ao se debrucar sobre as referéncias coletivas dos Estados Unidos, Fernando Cartroga
chama a atencdo para a apropriacdo do Estado e a agregacdo em um discurso unificador, de
valores caros a sociedade estadunidense, como a familia, o esforco e as liberdades individuais,
difundindo-os e legitimando-os como valores de base para a nagéo*®.

O pensamento liberal é tdo apregoado na cultura politica do pais que Louis Hartz
considerou esta tradicdo como a teoria difundida na evolucdo ideoldgica da nacdo. Hartz
compreendeu a forca do pensamento liberal agindo quase como uma forca de compensacgéo
contra outros valores ressoantes, e como o fator que contribuiu para o fracasso de
empreendimentos politicos de cunho socialista no pais®’.

Robert M. Crunden, corrobora com essas ideias ao afirmar que a cultura, com énfase
especial na cultura politica, dos Estados Unidos esté alicercada sobre trés nogdes primordiais:
cristianismo, capitalismo e democracia®®, formando um tripé de defesa basico. O autor destaca

0 papel ativo dos puritanos em forjar estas no¢des marcadamente estadunidenses. Em sua viséo,

143COTT, lan. American Politics in Hollywood Films. Edimburgo: Editora, Edinburgh University Press, 2011. p.

19.

S1bidem, p. 20.
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outros grupos tiveram sua participacdo na formacdo cultural do pais, mas a personalidade
puritana foi tdo forte que, muitas vezes, suplantou outras referéncias?®.

O historiador articula de forma especialmente competente a interdependéncia de formas
politicas, econdmicas e culturais. A crenca irrefutdvel no cristianismo, marcada pelo
protestantismo, organizou a ideia de predestinacdo, defendendo que Deus estaria ao lado do
povo estadunidense e colocando os americanos como defensores diretos dos valores morais
cristdos. A nocdo de que a democracia era o sistema ideal e de que era parte da missdo dos
Estados Unidos espalha-la e defendé-la onde fosse necessario; e a preocupa¢do com uma
economia capitalista livre, definida pela possibilidade de comercializar e expandir livremente,
sem intervencBes marcam fortemente a cultura do pais®.

Isso ndo nos autoriza, todavia, a pensar a cultura politica dos Estados Unidos como um
oasis harmonico. A democracia americana sempre foi um meio de tensdo quando associada ao
liberalismo, e ndo apenas um complemento a ele. Para Scott, sempre se temeu o tipo de governo
da maioria e o desabono de pensamentos minoritarios. Os fundadores da nagdo buscaram
articular esses dois conceitos em uma unica estrutura ignorando suas tensdes intrinsecas. O
elemento exemplar dessa tentativa é a Constituicdo de 17972, com seu sistema eleitoral
complexo e incongruente que busca controlar os desabonos de uma democracia representativa
simples.

Richard Hofstadter lembra que no século XIX o renomado jornalista Horace White
observara gque a Constituicdo estadunidense é baseada na filosofia de Hobbes e na teologia de
Calvino. Assim, percebe-se a guerra como o estado natural da humanidade e a mente humana

carnal como inimiga de Deus. Para o autor

(...) a Constituicdo foi mais baseada na experiéncia do que em qualquer teoria abstrata;
mas também foi um evento na histéria intelectual da civilizagdo ocidental. Os homens
que redigiram a Constitui¢do (...) tinham um vivido senso calvinista da maldade e
condenacdo humanos e acreditavam, como Hobbes, que os homens séo egoistas e
incertos. (...) Tendo visto a natureza humana em exibi¢do no mercado, no tribunal, na
Cémara legislativa e em todos os caminhos e becos secretos onde a riqueza e o poder
sdo cortejados, eles sentiram que o conheciam em toda a sua fragilidade. Para eles,
um ser humano era um atomo de interesse proprio. Eles ndo acreditavam no homem,
mas acreditavam no poder de uma boa Constituicdo para controla-lo?.

CRUNDEN, Robert. M. Uma Breve Histéria da Cultura Americana. Ed: Nordica. Rio de Janeiro, 1990. p. 284.
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Igualitarismo é outro componente importante no nacionalismo estadunidense e pode ser
visto como um dos principios que tem sido centrais para a definicdo das crencas democraticas
no pais. Para Scott, igualitarismo é exatamente um dos principios que parecem ser capazes de
reforcar a ideia de que a ideologia americana € justamente recusar uma ideologia. Em outras
palavras, seu propdsito como nagéo ndo seria ter uma ideologia, mas ser uma®,

Para Hofstadter, com excecdo de alguns conflitos locais e temporarios, sempre houve
na historia dos Estados Unidos um terreno comum, uma unidade de tradi¢éo cultural e politica,
sobre a qual a ideia de civilizacdo estadunidense se sustentou. O historiador percebe a cultura
americana como “intensamente nacionalista e, em sua maior parte, isolacionista; (...)

ferozmente individualista e capitalista™?*,

*kkhkhkhkhhkhkkkkk

O cinema, com suas salas modernas e o fascinio que exercia sobre a audiéncia, durante
0s anos 1930, também se relacionava com esses fenébmenos da cultura politica. Filmes
contribuiram para a emergéncia de uma das mais importantes culturas de massas do pais. Brian
Neve considera que os cinemas simbolizavam o “american way of life ° e as aspiracdes da
classe média estadunidense. E para a crescente populacdo imigrante do comeco do século, 0s
filmes eram uma poderosa influéncia na assimilacio de uma identidade americana?®.

Os filmes de Hollywood, assim como a propria Hollywood, frequentemente evitavam o
confronto direto com as tensdes ideoldgicas nacionais. Explorar de forma critica os limites da
democracia abordando questGes como raca e género ndo era a escolha tipica dos diretores e
estidios na primeira metade do século XX. Em vez disso, a formula mais comum era neutralizar
grandes controvérsias e ofusca-las em padrdes cinematograficos que geralmente terminavam
em cenas de perdédo, redencéo, solidariedade e arrependimento, onde os limites das relacGes
sociais e politicas eram reequilibrados e a harmonia restaurada, fechando as cenas com o
tradicional happy end.

Com isso, ndo estamos querendo dizer que ndo ha filmes que tenham ideias e crengas

historicamente criticas e que ignorem o padréo cléssico do final feliz, mas que essa atua¢do néo
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foi desenvolvida de forma sisteméatica em Hollywood, sendo o oposto mais proximo da
realidade no comeco do século. Isso ndo significa também que ndo houvesse uma vontade de
examinar, atraves do cinema, as experiéncias estadunidenses e suas relacdes sociais e politicas,
mesmo que para isso tivessem que buscar solucdes satisfatorias e irreais para as limitacdes
cronicas e estruturais do pais. N&o ha duvidas, que essa maneira de abordar essas disfuncbes
acompanham Hollywood, tanto como industria, quanto como forma de arte.

Hollywood nem sempre se comportou de forma ortodoxa ou de acordo com os jogos de
poder. Posicionamentos provocativos sobre a sociedade e seu desenvolvimento podiam ser
vistos sob uma variedade de artificios, personagens e situacdes moral e ideologicamente
ambiguas. Para Scott, isso refletia a maneira como a sociedade americana muitas vezes
abordava questdes e eventos problematicos. Em sua concepc¢do, Hollywood é uma instituicdo
social e é, portanto, natural que reflita medos, esperancas e crengas?’.

No entanto, as complexidades de determinadas ideias costumam ser conduzidas por
tendéncias cada vez mais otimistas em dire¢do a um futuro melhor e mais harménico, onde ha
a redencao dos poderosos e 0s homens comuns resgatam o melhor da nacdo. Como resume
Scott:

Em filmes sobre politica vemos um bom triunfo vez apds vez; a democracia ganha o
dia e o oprimido, ou 0 ‘pequeno camarada’, esmaga as grandes corporagdes. Filmes
sobre politica tem suas raizes na forma como as institui¢cdes atuam, como politicos se
comportam e as maneiras pelas quais a corrup¢do e o engano (...) podem ser extirpados
do sistema. Mesmo nas criticas mais brutais da cultura politica, essa redencédo
esperancosa e frequentemente simplista nunca esta longe (...)%.

Essa férmula, que até os dias de hoje segue sendo usada com alguma frequéncia, teria
dado seus primeiros passos entre os anos 1930 e 1940%°, diante das crises do inicio do século,
da necessidade americana de acreditar na poténcia do sistema politico e da disposicdo de se
aceitar que todo este poder pudesse ser apropriado pelo povo. Este foi um estimulo a memaria
de estadunidenses que aspiravam por respostas as crises politicas e econdémicas daquele periodo
e davam novo folego a crenca no sistema politico do pais.

De acordo com Neve, a segunda metade dos anos 1930 realmente foi marcada por alguns
filmes com impacto social ou relevancia politica. Todavia, € interessante perceber que esse

periodo também foi marcado pela campanha da Legido Catolica pela decéncia, iniciada em
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1934, e o estabelecimento, no mesmo ano, do Cddigo de Producgio®, que teve um importante
impacto no contedo abordado pelos filmes.

O Cadigo foi projetado para restringir as representacdes de sexo e violéncia nas telas e
incentivar que filmes de entretenimento reforgassem valores morais e politicos. A partir de 1934
até os anos 1960 o Codigo foi um meio de censura poderoso e um dos principais controladores
do que o publico poderia ver nas telas.

Essa censura colaborativa, feita através do acordo entre estidios e unidades de controle
federais, foi preferivel para os cineastas, que buscavam evitar o controle governamental
absoluto sobre os seus produtos e resultou em uma énfase hollywoodiana no individualismo e
no incremento da nocao de responsabilidade pessoal pelo funcionamento do coletivo. Como
conclui Lawrence Levine, “a cultura popular durante a década de Depressdao permaneceu um
veiculo central para a disseminacao e perpetuacdo de valores tradicionais que enfatizavam a
responsabilidade pessoal pela posi¢do de alguém no mundo™3!.

Essa interpretacdo, embora seletiva e limitada, da realidade social apresentada pelos
filmes de Hollywood expressa um poderoso impacto cultural. Para Neve, ao apresentar o padréo
WASP?2, 0 cinema desempenhou um papel basilar na promocao e mesmo na defini¢do de uma
noc¢do de cultura nacional em um periodo em que cada vez mais jovens de diferentes origens
étnicas se juntavam as classes médias urbanas®.

O que os filmes de Hollywood que almejavam explorar a temética politica americana
nesse periodo fizeram muito bem foi explorar a mitologia localizada no cerne do nacionalismo
estadunidense, seus simbolos democraticos representados por sua constituicdo fisica, ligada a
arquitetura e outros icones politicos emblematicos, além de outras formas de americanismo
mais alegdricos e narrativos. Para Scott, “Hollywood teve o cuidado de utilizar essas imagens
como um significante do discurso politico em muitos géneros cinematograficos.”%*.

N&o é raro ver em producdes hollywoodianas, do passado e do presente, usos
metaforicos de Washington, da Casa Branca, do Capitolio, da Estatua da Liberdade, de citagdes
da Constituicdo ou mencdes a pessoas e discursos politicos para demarcar pilares significativos
do poder ou representar as elites governamentais. Imagens e simbolos compdem uma

iconografia de marcos territoriais, nomes e rostos que transmitem a ideologia politica, dando-
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Ihe forma e perspectiva. Esses simbolos e monumentos transmitem pontos de vista sobre 0s
Estados Unidos, muitas vezes resgatando uma memdria romantica sobre o pais, sua cultura
politica e seu passado.

Scott, tomando como referéncia o culturalista e historiador da arte Albert Boime,

considera que iconografia é ideologia. O autor argumenta que:

(...) as origens histéricas dessa relacdo (...) remontam ao passado, e sua relacao
estendida serviu para tornar a representacdo iconografica uma ferramenta dominante
dos movimentos artisticos e discursos. (...) Ndo sdo apenas formas simbdlicas de
identificacdo, entretanto, que Hollywood tem usado para vincular cenas da Casa
Branca, do Monumento a Washington ou do Capitdlio para uma representagdo da
politica americana. Na linguagem de Hollywood, essas estruturas contam a histéria
da heranga democréatica da América e, portanto, as dimens@es literais e metaféricas
do discurso estdo perfeitamente lado a lado nas mais famosas apresentacOes
cinematograficas®.

Isso nos permite perceber o cinema ndo apenas como uma forma de linguagem que
simplesmente relata algo, mas que produz efeito. Jonh L. Austin, ao tentar compreender 0s
efeitos da linguagem no mundo social, nos permite uma compreensdo maior de como se dé essa
relacdo. Austin recusa a visao recorrente até entdo entre os filésofos da linguagem de que os
atos de fala teriam funcdo meramente constatativa ou descritiva. Isso significa que para além
de descrever o mundo e as relagdes sociais, a linguagem também tem poder de acdo sobre o
mundo e carrega em si intencionalidade. Dessa forma, constata-se que ao se fazer uso da
linguagem n&o apenas se diz algo, mas se faz algo®®.

Através de atos de fala realizamos uma acdo semantica. Para o filésofo, porém, isso
significa que, por meio da enunciacdo, o falante expressa, de forma consciente ou ndo, uma
determinada significacdo. Essa acdo linguistica compreendida através da verbalizacdo de algo
(o dizer algo, efetivamente) pode resultar em uma resposta por parte do ouvinte, tendo o falante
carregado ou ndo a intencédo de se obter o tipo de resposta que efetivamente foi dada. Em sintese:
a linguagem passa a ser vista como agao, pois tem o poder de produzir efeitos e ndo apenas
relatar ou descrever acontecimentos.

Um filme, ou o cinema, é elemento de linguagem a partir do momento que é considerado
produtor de discurso e possui elementos que sdo significantes como formas e elementos de
conteldo e de expressdo. Ao analisar um filme a partir dos meios proporcionados pela

semiotica, por exemplo, estamos atentos para a maneira como as combinagdes tecnicas e
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escolhas levadas a cabo também sdo elementos de produgdo de discurso e impacto social.
Christian Metz sintetiza que: “0 que chamamos de ‘o cinema’ ndo ¢ apenas a linguagem
cinematogréafica em si, sdo também as mil significacdes sociais ou humanas forjadas em outros
lugares da cultura, mas que aparecem também nos filmes.”*’

Retomando as contribuigdes de Boime, percebemos que aqueles que buscam controlar
a historia da nacao através de alegorias visuais e textuais agem como reguladores da memoria
e da consciéncia social. Dessa forma, a retdrica democratica desenvolvida para a nacao foi
constantemente manipulada para fins politicos®e.

Ou, como Pierre Bourdieu nos ajuda a compreender os efeitos do poder simbdlico®®,
temos que os sistemas simbdlicos se diferenciam conforme o meio em que sdo produzidos e
apropriados. Os mesmos podem ser produzidos por um grupo ou um corpo de especialistas
relativamente autbnomos. E importante ressaltar que as ideologias devem suas estruturas e
funcdes mais especificas as condigdes sociais de sua producdo e circulacdo. O efeito das
ideologias, por assim dizer, consistem na imposicéo de sistemas de classificacdo politicamente
construidos disfarcados de verdades universais®.

No que se refere a producdo cinematografica de cunho politico em Hollywood, em cada
década, a partir dos anos 1930, seguiu-se muitas vezes 0 mesmo projeto narrativo de entalhar o
nacionalismo estadunidense em simbolos reconheciveis, alcancando recep¢do e formas de
apreciacdao que nenhum outro objeto cultural fora capaz de atingir até entdo. Com 0 cenério
modificando-se substancialmente apenas com o advento da televisdo, que popularizou ainda
mais as imagens em movimento. A politica feita quase sempre de forma alusiva e subliminar é
um componente vital na maneira que Hollywood atua. Por esse meio, valores tradicionais da
cultura politica americana operaram e continuam a operar.

Interessante perceber o quanto tematicas politicas estiveram vigorosamente presentes
mesmo durante os conturbados anos 1930 e 1940, onde grandes classicos como Citizen Kane
[Cidad&o Kane, 1941], The Grapes of Wrath [As vinhas da Ira, 1940], Mr. Deeds Goes to Town

[O Galante Mr. Deeds, 1936], Meet John Doe [Adoravel Vagabundo, 1941], Mr. Smith Goes
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uma disputa entre classes, numa luta para imporem uma definicdo de mundo social mais condizente com seus

interesses, reproduzindo assim em alguma medida os campos das posi¢cdes sociais. In: BOURDIEU, Pierre. O
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to Washington [A Mulher faz 0 Homem, 1939], Juarez (1939) e outros classicos da “Era de
Ouro” foram produzidos. Nesse periodo os filmes politica e socialmente conscientes eram
frequentemente impopulares ao publico, desincentivando os riscos por parte dos donos de
estidios*'. A preferéncia era pelo entretenimento escapista das comédias e aventuras, para que
pelo menos naqueles instantes as privagdes e conturbagdes do periodo pudessem ser
esquecidas®.

Existem estudos que se preocupam em néo colocar a década de 1930 como um marcador
de uma era de maior consciéncia politica e cultural sendo cultivada nos cinemas. O historiador
Phil Melling ndo estd absolutamente convencido de que filmes de cunho politico tinham
circulacdo e audiéncia suficiente nesse periodo para influenciarem fortemente a opinido
publica*®. Richard Maltby, por sua vez, argumenta que 0s magnatas dos estidios nfo passavam
de artesdos simplistas que buscavam por formas eficazes e comerciais de representar a tradicdo
historica reconhecivel dos Estados Unidos, apenas ocasionalmente dando a essa formula uma
identidade cultural ligeiramente mais refinada*.

Para Scott, embora completamente a par dos impactos financeiros nesse tipo de
empreendimento cinematogréafico, Hollywood estava igualmente ciente de seus efeitos nos
encadeamentos politicos desse periodo e da necessidade de condicionar a audiéncia a reaver a
crenga que o sistema politico e as instituicdes americanas poderiam resistir aos efeitos das
crises. Por isso, ndo é suficiente ver apenas quantos filmes politicamente conscientes foram
feitos nesse contexto, mas, principalmente, por que eles continuaram a ter espago em uma
indUstria onde a l6gica econdmica quase sempre imperava diante do ativismo social®.

N&o é nossa prioridade saber se os filmes tiveram retorno financeiro ou néo, ou se 0s
cineastas, enquanto grupo, tinham uma ideologia ou agenda politica efetivamente claras ou néo.
Filmes com temas politicos foram produzidos em Hollywood e essa tematica foi
suficientemente repetida para merecer algum tipo de analise.

Embora esses projetos possam ter parecido oportunistas e mesmo camuflado suas

posicdes em tons escapistas de comedia ou romance, ideias centrais do credo americano se
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infiltraram de forma generalizada nas historias de Hollywood e podem ser captadas em seus
didlogos e signos visuais em uma concentragdo suficiente para tornar visivel a existéncia de um
pensamento politico no interior das narrativas. Como poderemos ver exemplificado a partir da
obra de Frank Capra mais a frente.

Apesar do Cddigo de Producéo ter exercido uma influéncia consideravel durante sua
vigéncia, ele ndo representava um controle absoluto ou mesmo uma proibicdo direta as
abordagens politicas em produgdes cinematograficas. Enquanto o Codigo focava sua atencao
em representacdes abusivas de conteudos sexuais e ofensas religiosas, géneros filmicos
floresciam trazendo novas tematicas, como os dramas legalistas, histdrias de gangsters e filmes
repletos de alusdes ao periodo de Depressdo*.

Além disso, um outro fendmeno acontecia em Hollywood no mesmo momento, que
contribuia para que filmes de conteudo politico tivessem seu espaco. Trata-se de uma espécie
de segunda onda migratéria, caracterizada pela chegada de refugiados europeus que
abandonavam seus paises fugindo da ascensao fascista e das ocupac¢des nazistas no continente.

Segundo Neve, de cerca de 1.500 profissionais que deixaram a Alemanha depois de
1933 e a Austria depois de 1938, mais da metade tiveram Hollywood como seu destino final*’.
Para o0 autor, esse movimento inicia uma espécie de frente popular que, eventualmente, acabou
por romper a superficie filmica de Hollywood e ajudou a internacionalizar o gosto americano?®
em areas como terror e suspense, bem como comédias mais sofisticadas.

Tony Barta argumenta que até alguns dias antes do estourar definitivo da guerra, quando
Adolf Hitler ja estava no poder ha pouco mais de seis anos, ndo havia nenhuma representacédo
hollywoodiana especifica do governante nazista e seus aliados. Isso aconteceu por alguns
fatores: a Alemanha era uma grande importadora de filmes americanos e ndo era
economicamente viavel perder esse comércio. E em menor escala, a presenca judaica no
mercado filmico receava que uma representacdo negativa dos nazistas pudesse resultar em
maiores complicacdes a vida de judeus que permaneciam na Alemanha dominada pelas forcas
do Fiihrer®,

Uma vez iniciada a guerra, o comando teria vindo do alto e o préprio presidente Franklin
D. Roosevelt teria dado orientagdes para a produgdo de filmes que “glorificasse(m) o justo

direito e os valores americanos”. Valores esses que, obviamente, contrariavam as tendéncias
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nazistas. Para Marc Ferro, “enquanto entre setembro de 1939 ¢ junho de 1940 —em plena guerra,
portanto — a Franga continuava a ndo produzir filmes antinazistas, nos Estados Unidos essa
tendéncia ndo deixou de crescer”.

Ferro em seu cléassico “Cinema e Historia” analisou as producdes francesas e americanas
que representavam as forgas nazistas no inicio da guerra, e surpreende ao demonstrar que 0s
Estados Unidos definiram 0s nazistas como inimigos principais muito antes da Franga, embora
esta tenha entrado na guerra primeiro. Na Franca, que naquele momento enfrentava um contexto
de guerra embrionaria, os dirigentes ainda ndo haviam decidido se o inimigo eram o0s nazistas
ou 0s comunistas, enquanto que em solo norte-americano essa escolha havia sido feita, mesmo
antes de 1939°*,

O historiador analisa filmes exibidos nos Estados Unidos no ano de 1939 e pouco mais
de 35% de toda a producdo examinada sdo dedicados a conteudos antinazistas ou anti-
germanicos. Uma hipotese e que isso seja resultado da influéncia de cineastas aleméaes e/ou
judeus refugiados, ou ainda americanos de origem germanica, que acabaram por direcionar a
producéo filmica para essa tematica®2.

Os cineastas estadunidenses, por sua vez, também se atentaram cada vez mais para as
questBes politicas internas, oferecendo suas perspectivas, embora esses problemas, como
abordamos anteriormente, quase sempre fossem resolvidos de forma pouco realista. Neve
garante que as solugbes quase sempre vinham de figuras de autoridade ideologicamente
identificadas com o New Deal®®.

Wagner Pinheiro Pereira afirma que nos anos 1930, quando o presidente Roosevelt
comecou a colocar em pratica as estratégias de recuperacdo econémica que caracterizaram o
New Deal, o complexo industrial cinematografico ja ndo estava entre os principais atingidos
pela crise. A impressionante recupera¢do chamou a atencdo do governo, que buscou se
aproveitar das salas constantemente lotadas. Dessa forma, os filmes americanos, muitas vezes
afinados com a agenda de governo, passaram a traduzir em suas narrativas o sentimento de

confianca e otimismo na recuperagdo completa do pais®.
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A eleicdo presidencial de 1933 levou ao principal cargo do pais um lider com grandes
conhecimentos de publicidade e autopromocgéo e que sabia como usar 0S novos meios de
comunicacdo ao seu favor. A contribuicdo da inddstria cinematografica para a apresentacdo e
interpretacdo da nova sociedade que Roosevelt visava construir podia ser vista como um
indicador de que o cinema vinha se tornando um “galvanizador social e mecanismo politico que
funcionou cada vez mais ao lado de expoentes politicos inteligentes como o presidente”®°.

Washington e Hollywood uniram seus projetos e firmaram um casamento que, se nem
sempre estavel e sélido, ao menos duradouro, caminhando por todo o periodo de Depressao até
o fim da guerra que se seguiu. Como resume Colin Shindler, “juntos eles, metaforicamente,
cantaram e dangaram ao longo da década, ecoando as declara¢des de confianga um do outro e
apontando um para outro como simbolos de recuperacdo dos problemas passados e otimismo
para o futuro®,

Todavia, enquanto a vida nos Estados Unidos passava por um processo de aceleragéo e
modernizacao e o publico comparecia aos cinemas cada vez mais inovadores e cheios de efeito,
a preferéncia de consumo muitas vezes se voltava para filmes cujas narrativas remontavam a
tempos menos agitados e questionadores. O sucesso que Frank Capra atingiu nesse periodo é,
ndo raras vezes, atribuido a uma nostalgia da classe média por valores anteriores ao New Deal.
Muitos filmes dos anos 1930 podem ser interpretados através dessas mesmas lentes. Ou seja,
como representacdes de um desejo de produtores, diretores, roteiristas e publico de reviver e
realcar os valores tradicionais do pais®’.

Seguindo essa logica, Neve defende que a estrutura democratica dos Estados Unidos foi
menos isolada das ideias, valores e cultura populares do que a de paises com estruturas sociais
tradicionalmente mais estratificadas em que a identidade nacional tem menos relagdo com
ideias democréticas. Para o historiador, é precisamente por causa desse consenso ideoldgico
que articula a elite politica estadunidense que movimentos partidarios de esquerda ou direita
frequentemente se colocam como bastides de defesa de ideias bastante similares®®.

Buscando ganhar posic¢des e avancar politicamente, frequentemente se recorre a retorica

de uma lacuna entre as atitudes de uma elite e as necessidades da “comunidade”, ou populagdes
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especificas que tais pessoas buscam representar. Para Neve, ao fazer isso, esses grupos fazem
uso de um conjunto mal integrado de ideias, categorias e valores associados ao populismo®.
Sdo frequentes as posturas anti-intelectuais e o mito de alguma “era de ouro”, em que a vida
era mais pura, valorosa e simples, além de uma reveréncia e nostalgia pela vida no campo,
ligada aqueles que viveram ou vivem suas vidas ligados ao mundo agrério e suas relagcbes com
a terra.

No que se refere a esse mito rural e utopia fronteirica, caracterizado pela convivéncia
comunitaria nos territorios interioranos, o cinema estadunidense da primeira metade do século
XX tende a ver com olhos gentis a vida suburbana e a valorizar a vida campesina ligada a terra.
Das cidades vem a violéncia, os gangsters, a corrup¢do e a ambicdo. Enquanto nos interiores
desfruta-se de uma vida coletiva afdvel e honesta e o0s personagens desse nicho eram
frequentemente retratados como os portadores dos verdadeiros valores americanos®’.

Hé& ainda, talvez de forma paradoxal, considerando uma sociedade em que a propriedade
privada e o crescimento econdémico individual sdo tdo valorizados e santificados quanto a
prépria nocdo de democracia, uma desconfianca no poder do dinheiro e uma associacao deste
com um sistema corrupto e prejudicial para a maioria. Enquanto isso, depositam sua fé em
nogdes de bom senso, moralidade biblica e em lideres que representam e personificam esses
valores.

O Estudio Warner Bros. foi um dos que mais se aproximou das ideologias do New Deal
e o que mais se identificou com a narrativa contraditéria do “pequeno camarada contra o
mundo”, explorando essa tematica em filmes policiais e politicos. Apesar disso, salvando-se
poucas excecdes, os filmes produzidos pelos estadios Warner ndo implicavam em uma
abordagem aprofundada das discrepancias sociais ou apresentavam solucfes realistas e
racionais®’.

Para além do estudio, inimeros filmes dos anos 1930 representaram essas relacoes e
colocaram 0 homem comum e valoroso contra todo um sistema, testando seus valores e crengas
e o0 consagrando vencedor em uma batalha impossivel contra poderosos, aproveitadores e
corruptos. N&o era raro se deparar com narrativas que apelavam para uma mistura de mito
agrario com cristianismo provinciano.

Hofstadter afirma que nas decadas de 1930 e 1940 os estadunidenses estavam mais

confortaveis em ver de onde eles tinham vindo, do que para onde estavam indo. Esse sentimento

NEVE, Brian. Film and Politics in America: a Social Tradition. Londres: Editora Routledge, 1992.
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de olhar para o passado do pais tinha mais a ver com uma nostalgia sentimental e um desejo de
buscar as raizes americanas, do que com a intengdo de olhar para o passado de forma critica e
analitica. Para o autor, a consciéncia da historia faz parte de uma vida nacional culturalmente
alerta, e no caso americano tinha uma relacdo direta com o sentimento de inseguranca que
assolava o pais®.

Se esses filmes representaram uma reacdo a ascensdo de um Estados Unidos industrial
e urbano, olhando para o passado com saudosismo e buscando nos valores preservados no
interior do pais suas tradi¢cbes nacionais, 0 género de faroeste talvez seja o que mais
simbolicamente tenha participado deste movimento de olhar para tras e para o interior.

O Oeste € constantemente tomado como parte da tradicdo expansionista do pais, sendo
favorecido em detrimento do leste - visto com suspeita devido aos seus grandes empresarios,
politicos, banqueiros, bardes da midia. Algumas das narrativas de faroeste melhor recebidas
dramatizavam os conflitos envolvidos na expansdo das fronteiras (no que historicamente
convencionou-se chamar de expansdo para o Oeste), com o objetivo de levar a “civilizagdo”
para aquele territorio “hostil”.

Como muitos mitos no rol cultural americano, as historias de faroeste, e sua clara
imbricagdo na nogao de “Destino Manifesto”, eram essencialmente ingénuas e otimistas. Uma
historia de homens simples, valentes e guerreiros, assumindo a responsabilidade de levar o
“progresso” para as regides mais insolitas do pais, enfrentando todas as dificuldades e perigos
e impondo o padrao WASP. Era a narrativa de homens fazendo o que tinha que ser feito para
que as tradi¢bes americanas imperassem no mais amplo territério possivel. Segundo Neve, em
1954, o critico e estudioso da cultura americana, Robert Warshow viu a férmula dos faroestes
como um ritual americano®?.

O “Destino Manifesto”, ¢ a concepcao que percebe os Estados Unidos como uma nagéo
eleita pela Providéncia Divina, e por ser uma nagdo excepcional, farol da liberdade e da
democracia, teria como missdo, levar esses valores para os demais territorios do mundo®*. Peter
Smith, se estende acerca da ideia e conclui que a crenca nacional se fundou sobre uma missao
fundamental que dotou os Estados Unidos da responsabilidade de espalhar o “evangelho da

democracia” pelo globo®®. Sob essa conviccdo, legitimou-se as politicas expansionistas no
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século XIX, num aspecto geopolitico, e no século XX, quando se voltou para relacdes
econdmicas na América Latina e na Asia.

Na concepcdo de Smith, o papel dessa ideologia foi apresentar uma interpretacédo
coerente do comportamento americano e imbuir-lo de um proposito superior. Para tal, essa
ideologia tendeu a simplificacdo, que ndo s oferecia uma perspectiva coerente e aceitavel,
como também prescrevia agoes. Perry Anderson, também defende a ideia de que o “Destino
Manifesto”, ¢ parte componente do nacionalismo americano. E que somada a outros trés
aspectos de ordem objetiva e subjetiva, serviu para tornar os Estados Unidos uma poténcia
imperial.

Objetivamente, o pais se caracterizava como uma economia nascente livre de qualquer
impedimento feudal tipico do Velho Mundo, localizado em um territorio protegido por dois
vastos oceanos, produzindo, desta maneira, a forma mais pura de capitalismo embrionario. A
esses privilégios, foram somados dois outros potentes fatores de ordem subjetiva. A ideia de
excepcionalismo, que colocava os Estados Unidos como encarregado de uma vocagao sagrada
de guiar o mundo em direcdo ao progresso. E a crenca, herdada da Guerra de Independéncia,
de que uma nova “republica dotada de uma Constituicdo de liberdade eterna havia surgido no
Novo Mundo™®. Para o autor, esses elementos formaram o repertorio ideoldgico do
nacionalismo no pais.®’

O “Destino Manifesto”, segundo a concepgao proposta por Anderson nao visava apenas
a expansdo da ordem politico-ideoldgica dos Estados Unidos, mas principalmente a expansdo
de sua perspectiva econdmica®®. A visdo ideal n3o seria 0 pais como condutor de um mundo
democratico e “livre”, mas sim a unificagdo de todo o globo sob uma ordem econdmica
dominada e conduzida por eles, podendo compreender a democracia liberal e as liberdades
individuais como o0s meios, mas ndo necessariamente os fins a que a Ameérica estava destinada

a defender. Como resume Anderson:

Nesse empreendimento, os impulsos contrarios de isolamento e intervengéo, orgulho
nacionalista e ambicdo internacionalista, seriam aglutinados e sublimados na tarefa de
reorganizar o mundo de acordo com as linhas de interesse dos Estados Unidos, em
beneficio dos Estados Unidos — e da humanidade. &

ANDERSON, Perry. A Politica Externa Norte-Americana e seus tedricos. Sao Paulo: Editora Boitempo, 2015.
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Umut Ozkirimli busca compreender se as nagoes e o nacionalismo podem ser explicados
como ocorréncias relacionadas a aspectos culturais ou politicos. Nesse ponto o autor é
categorico: a saida é ver o nacionalismo como um fendmeno que congrega em si o cultural e o
politico. Em sua perspectiva, o fenomeno do nacionalismo envolve a “culturalizacao da
politica” ¢ a “politiza¢ao da cultura”, pois a cultura ndo deve ser vista apenas como algo que é
compartilhado coletivamente, mas algo pelo qual as pessoas escolhem lutar.

O autor propde uma nova percepgdo para 0 nacionalismo e sugere que 0 mesmo seja
visto como uma forma de discurso. Buscando entender “discurso” como “conjuntos de
experiéncias prontas e pré-constituidas apresentadas e organizadas através da linguagem”’?.
Nesse sentido, o nacionalismo pode ser visto como uma maneira particular de conceber e
interpretar o mundo, e percebé-lo a partir de um quadro de referéncias capaz de estruturar e dar
sentido a realidade.

Essa definigéo resulta em mecanismos que permitem perceber o nacionalismo como um
fendmeno cognitivo, que se exercita por meio de categorias de conhecimento, sendo
incorporado a visdes de mundo, conferindo ndo apenas pertencimento e cidadania, “mas
também moldando a forma como nds estruturamos nossos jornais, a forma como classificamos
literaturas e cinemas ou a forma como competimos nos Jogos Olimpicos”’2.

Parece-nos seguro dizer que entre 0s anos 1930 e 1940 a discussdo publica sobre os
efeitos de Hollywood na vida social e politica ganhou novos contornos. Ainda que pudesse
haver pessoas ou grupos que protestassem contra os efeitos nocivos das peliculas americanas
sobre a juventude e questionasse a prevaléncia dos valores morais e cristdos nas grandes telas,
entre muitos outros grupos e pessoas 0s cineastas desfrutavam de consideravel respeito e
projecdo, oferecendo suas perspectivas e fortalecendo o poder de barganha da potente maquina
de representacao nacional de que faziam parte.

Robert Sklar revela que na tradicional sociedade estadunidense a tarefa de descrever e
comunicar visdes de mundo para a comunidade pertenceu a grupos variados durante o tempo.
Clérigos, politicos, intelectuais, empresarios, jornalistas, ensaistas, poetas e novelistas

compartilharam essa missao em diferentes periodos com diferentes énfases e impacto. Para o
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autor, nunca houvera no pais uma forma completamente uniforme de expresséo cultural, sempre
houve cismas e disputas, alternativas e divergéncias”.

O que se pode afirmar é que, de modo geral, os responsaveis pela vida cultural vinham
geralmente das mesmas camadas sociais e utilizavam os mesmos meios para se expressarem: a
palavra escrita ou falada’. Com o advento do cinema, pela primeira vez o poder de influenciar
a cultura fora tomado por um grupo que representava diferentes origens e manejavam uma
forma completamente nova de comunicacao.

A narrativa cinematografica muitas vezes é descrita como quimera, mito ou fantasia,
uma escolha interessante de palavras, que pode pressupor que outros objetos culturais
expressem de maneira mais real e fidedigna as experiéncias humanas do que os filmes o fazem.

O que diferencia as narrativas cinematograficas dos anos 1930 ndo é que elas
comecgaram a comunicar mitos ou sonhos. George Melliés e outros cineastas dos primdrdios da
indUstria ja faziam isso desde os primeiros filmes produzidos na historia do cinema. O que faz
0 cinema dos anos 1930 especial é que os cineastas ficaram cada vez mais conscientes e
desenvolveram formulas cada vez mais sofisticadas de criar e reproduzir mitos, inclusive mitos
nacionais. Formulas que sdo usadas até hoje pela industria do entretenimento.

Na primeira metade do século XX a importancia dos mitos culturais para a estabilidade
social era um tépico debatido muito seriamente nos meios intelectuais e politicos’. O contexto
nacional conturbado, marcado pelos efeitos da Depressdo e as ameacgas internacionais a
estabilidade, representou o abalo das certezas seculares do pais.

A crescente perda dessas certezas significou uma séria ameaca aos ideais democraticos
e a toda ideia de nacdo construida pelos Estados Unidos e, consequentemente, se tornou uma
perigosa fraqueza na narrativa politica. Entre politicos, empresarios e influenciadores culturais,
de posicdo progressista, moderada ou reacionaria, via-se a necessidade e quase dever patridtico
de renovar e remodelar o imaginario cultural americano.

Ainda de acordo com Sklar, cineastas se alinharam com a principal prioridade dos
lideres nacionais’®, buscando recuperar a moral dos estadunidenses valorizando os fundamentos
caros a nacao e em troca aumentando seu prestigio, respeitabilidade e poder como instituicdo
cultural. Para esse fim, eles aprimoraram consideravelmente a habilidade de se comunicar com

as pessoas e apresentar suas mensagens com nuances sutis sob a superficie filmica. Cada vez
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mais esforcos na producéo cinematografica eram dedicados ao servigo de mitificagdo cultural”’.
Como sintetiza o autor:

Este novo estagio de descoberta comeca oportunamente com os filmes da Era de Ouro
de Hollywood nos anos 1930, a primeira Era totalmente consciente da criagcdo de mitos
culturais; e ndo requer uma visdo geral abrangente, mas um olhar de perto para
exemplos significativos na arte dos criadores de sonhos’®. (grifo nosso)

Na verdade, a tipologia que emergiu com os filmes sobre politica, e com alguns cineastas
mais especificos, tentou estabelecer uma distincdo entre aqueles que fazem a politica e as ideias
mais abrangentes da histdéria e da nacionalidade. Em outras palavras, o0 eixo narrativo que
Hollywood estabeleceu foi o de que a Depresséo e a crise no interior da democracia americana
tém mais a ver com os individuos do que com o sistema democréatico nacional. Assim, vez ap0s
vez, € necessario que bons herodis se mostrem capazes de socorrer esse sistema. Esse tipo de
enredo se fortaleceu nos anos 1930 e se tornou um modelo para os filmes que buscavam por
alguma abordagem da politica americana, ndo apenas nesta decada, mas em todas as outras
décadas subsequentes.

Entre os exemplos significativos de Hollywood, que Sklar sugere que direcionemos
nosso olhar para observar esse fendmeno, talvez nenhum represente melhor o periodo descrito
aqui, com todas as suas sutilezas e gradaces, que o diretor italo-americano Frank Capra. Em
um exame dos sonhos e mitos Hollywodianos e sua expectativa de analisar o espa¢o politico
estadunidense, os filmes do diretor s&o como marcos historicos e narrativos. De maneira
incomum, o diretor conseguiu o enorme feito de congregar em sua figura o reconhecimento e
respeito unanimes das trés audiéncias mais significativas para o cinema: o grande publico
espectador, a critica especializada e a classe de cineastas, aléem da simpatia do governo

tornando-se um dos nomes mais reconhecidos, valorizados e respeitados do periodo.
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CAPITULO 2: HOLLYWOOD VAI A GUERRA.

Em 1940, quando grande parte das poténcias europeias ja estava em guerra contra 0s
paises do Eixo, uma preocupacao crescente tomava conta de Hollywood. Muitos cineastas
acreditavam que néo estavam dando a devida atencdo ao conflito e usavam seus talentos com
narrativas escapistas e desconexas da realidade do momento, ao invés de aproveitar suas
posicOes para apresentar uma imagem mais nitida do mundo. Nao raras vezes, filmes dos
cineastas mais criativos e habilidosos de Hollywood passaram a atrair menos curiosidade e
interesse que 0s cinejornais que os precediam. A capacidade e o interesse de resposta de
Hollywood parecia irremediavelmente lentos diante dos acontecimentos que devastavam o
mundo’.

O ataque a Base Aérea de Pearl Harbor, em dezembro de 1941, modificaria radicalmente
0 cenario social e politico dos Estados Unidos. E em questdo de meses abalaria também a
estabilidade de Hollywood. Segundo Mark Harris, um terco da mao de obra que compunha os
estidios (o equivalente a cerca de 7 mil pessoas), se apresentaria como voluntario ou seria
convocado para o alistamento obrigatrio®®. Tom Burns salienta que apesar da resisténcia
isolacionista no inicio da Segunda Guerra Mundial, nenhum outro conflito bélico envolvendo
forcas militares americanas fomentaria tamanho apoio das classes intelectuais e artisticas®!.
Mesmo homens fora da idade militar, que ndo eram obrigados a servir, engrossaram as fileiras
do Exército, da Marinha e da Aeronautica.

A unido dos novos interesses de Washington com a capacidade criativa de Hollywood
parecia perfeita para 0 novo contexto que se apresentava, embora a relagédo entre esses dois
universos nunca tenha sido pacifica ou estavel. Filmes ndo eram um mundo a parte da
burocracia militar ou governamental. O Signal Corps (Corpo de Sinaleiros) vinha usando filmes
para treinar suas tropas desde 1929 e, nos anos 1930, Roosevelt compreendeu a enorme
capacidade propagandistica de curtas e cinejornais e 0s usou vastamente para vender 0s avancos
do New Deal®,
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Todavia, antes de Pearl Harbor, esses dois universos se olhavam com desconfianca e
fascinio. Hollywood temia as constantes demonstracfes de for¢a de Washington, com suas
tentativas de controle, censura e regulamentacdo. E Washington observava com interesse o
fendmeno hollywoodiano, cuja poténcia de capturar a atencdo do povo estadunidense era
admiravel e assustadora.

Segundo Harris, 0 comec¢o da guerra para 0s Estados Unidos foi o marco inicial da
primeira tentativa do governo de promover um programa prolongado de peliculas
propagandisticas, “e o uso de cineastas de Hollywood para explicar seus objetivos, promover
Seus sucessos e apresentar a guerra como uma narrativa para civis e soldados constituia um
experimento notavel, ou mesmo radical”®. Apesar disso, se for levar em conta o impacto que
os filmes feitos por agentes de Hollywood tiveram em moldar as percepgdes sobre a guerra, 0
tempo que o Departamento de Guerra dedicou a reflexdo, planejamento e execucao desse
empreendimento ¢ meramente simbolico®,

A proposta vinda dos setores militares era simples e tinha como principal defensor o
General George C. Marshall®. Eles acreditavam que as Forcas Armadas, e em maior escala 0s
Estados Unidos, poderiam se beneficiar da colaboracdo de cineastas que sabiam usar imagens
para contar histdrias. A participacdo de sujeitos como Frank Capra e John Ford deveu-se ndo
apenas ao seu senso patriotico que os colocavam dispostos ao servi¢o militar, como ao fato de
desejarem participar de um programa inédito e completamente inovador que poderia contribuir
diretamente no esforgo de guerra. “Eles contribuiriam com experiéncia e iniciativa em um ramo
que oficiais de carreira ndo tinham tempo nem interesse de aprender”®®.

Pereira recorda que o cinema vinha sendo usado como espaco de propaganda muito
antes do advento da Segunda Guerra Mundial. Nos Estados Unidos o cinema foi utilizado desde
a guerra Hispano-Americana, em 1898. Na Primeira Guerra Mundial (1914-1918), a
propaganda nesse meio se expandiu, no entanto, ainda timida e sutil. Para o autor, “os filmes

de propaganda desse periodo ndo possuiam o aperfeicoamento técnico, o fascinio e a eficacia

8 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histdria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
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que teriam os produzidos a partir da ascensdo dos regimes fascistas e da Segunda Guerra
Mundial”®’.

Ap0ls o bombardeio japonés, o alto comando militar estadunidense, encabecado por
Marshall, estabeleceu um novo tipo de programa de treinamento militar, destinado ndo somente
a preparagdo fisica e técnica das tropas, como também a sua formagéo ideolodgica e psicolégica
ou por sua “orientagio moral”, como passou a se chamar este programa®®. Marshall prop6s um
método de instrucdo que considerasse toda a formacéo profissional de um soldado, atentando-
se tanto para sua capacitacdo fisica quanto para seu preparo psicologico. Esse método daria
conta do treinamento militar necessario e seria responsavel por inculcar principios de disciplina
e obediéncia, mas também ofereceria recursos para enriquecer o aspecto intelectual e o bem-
estar espiritual, o que elevaria o moral nas frentes de batalha, resultando em soldados mais
conscientes de sua missdo, e, portanto, melhor encorajados.

Para atingir esses objetivos, foi proposta uma estratégia ampla de educagdo, que
oferecesse aos soldados informagdes sobre a guerra e deixasse claro o que os levava aos campos
e por quais motivos eles estavam lutando. Marshall acreditava que dessa forma poderia obter a
lealdade necessaria por meio da razdo e da tomada de consciéncia adquirida através do
entendimento da situacdo enfrentada pelo pais, ao invés da imposicdo pela forca e pela
autoridade®®. Para o general, o preparo psicoldgico era tdo importante quanto o preparo fisico e
a disciplina das tropas.

O militar buscou introduzir novos métodos para um formato de exército formado por
cidaddos-soldados, ou seja, pessoas sem formacdo profissional militar previamente
desenvolvida e que exerciam todos os tipos de ocupacdes no mercado de trabalho como
cidadaos, até serem recrutados para o servigo militar e encaminhados para fungdes a serem
desenvolvidas no palco da guerra. Essa formulacdo, no que diz respeito ao treinamento das
tropas, objetivava privilegiar o pensamento racional frente a obediéncia passiva. Embora a
realidade opressiva do conflito e a doutrina das Forcas Armadas, muitas vezes, pudesse
requisitar a obediéncia e 0 respeito a autoridade hierarquica como uma condi¢do para a

sobrevivéncia.
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Apesar disso, a iniciativa de Marshall foi incentivada e o préprio general estimulou a
criacdo, no inicio de 1941, de um 6rgdo que, como aponta Ramon Girona, inicialmente se
chamava Moral Service Division e que posteriormente passou a ser denominado de

Informantion and Education Division. Para o autor:

0 organismo tinha como objetivo manter e assegurar a resisténcia fisica e mental das
tropas, 0 que implicava o desenvolvimento de programas que buscassem cobrir as
horas de 6cio e a pratica de esportes dos soldados. O organismo também dava especial
énfase a importancia de proporcionar 0s recursos necessarios para que a tropa pudesse
desenvolver sua formagéo intelectual®.

Nesse audacioso projeto, incentivava-se a leitura de livros e revistas, discussdes, 0
aprendizado de novas linguas e cddigos e até mesmo a participacdo em cursos universitarios,
desenvolvidos por catedraticos de universidades estadunidenses, que poderiam ser feitos por
correspondéncia e ao final da guerra garantiriam um diploma de ensino superior aos soldados
que os cumprissem®:. Também havia espaco para o cinema, que, de acordo com as expectativas,
desempenharia simultaneamente uma dupla funcdo: a de formacdo ideoldgica e a de
entretenimento dos soldados.

No que diz respeito ao divertimento das tropas, o cinema hollywoodiano da época
desempenhou um papel central. A esse uniu-se a outra funcdo pretendida, mais complexa e
ambiciosa: a formacdo doutrinaria que, sob o ponto de vista militar resultaria em extenso e rico
material propagandistico de carater documental que tinha sua producdo diretamente ligada ao
Exército e suas unidades especificas de producdo cinematografica e propagandistica.

Os o6rgaos de propaganda do governo dos Estados Unidos eram altamente fragmentados,
tendo fungbes e materiais desenvolvidos em varias camadas hierarquicas de varios setores
governamentais diferentes, todavia, alguns deles de destacam por sua atuacdo, sendo
responsaveis pela mobilizacdo e disseminacdo de contetdo propagandistico ndo s6 entre 0s
militares, como também na sociedade civil. O Office of War Information (1942) e o Office of
Censorship (1941), além do antigo Bureau of Public Relations, integrado ao Departamento de
Guerra®, sdo conhecidos e gozaram de certa popularidade. Os dois Gltimos 6rgdos eram

responsaveis pela censura e controle das imagens e informagdes que tinham poder de tracar as
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percepcdes que civis e soldados deveriam ter da guerra. O controle era exercido sobre “tudo o
gue mostrasse desunido do grupo aliado e que pudesse causar desdnimo e desencorajamento na
populacdo com relagdo ao esforgo de guerra, ou disseminar ideias pacifistas e isolacionistas”®.

Enquanto o Office of Censorship e o Bureau of Public Relations sanitizavam a guerra,
tornando-a mais nobre e menos perversa para o publico, através do controle direto de tudo que
pudesse causar impacto negativo, o Office of War Information se encarregava da producéo
daquilo que deveria ser exibido a nacédo, ou seja, se encarregava da producao direta do material
de propaganda “através de orientagdes as outras agéncias e de produgdes proprias, como filmes,

cinejornais e posteres”®*. Para Pauline Bitzer Rodrigues,

Com a propaganda (...), 0o Estado buscava controlar o imaginario simbolico
construindo representacGes a serem apropriadas pela populacdo e incutidas em sua
memoria coletiva, legitimando a ordem presente e levando-a a pensar e agir de acordo
com as necessidades do Estado®.

No exército, a ja citada Information and Education Division, acolheu para si um setor
especifico, o Information Service, criado, como o préprio nome sugere, para se ocupar e
controlar tudo que fosse relacionado a informaco®. Esse servico controlou os programas de
radio, matérias para a imprensa, producdo de panfletos e material informativo e também o
cinema. Segundo Girona, especificamente para esse Gltimo, criou-se, a partir do Information
Service, o 834th Signal Service Detachment, uma subunidade vinculada ao servi¢o de
informacdo especificamente voltada para a producdo de filmes documentarios para civis e
militares®’. No comando dessa unidade estava Frank Capra.

Nos Estados Unidos, a propaganda de guerra desenvolvida entre 1942 e 1945, inspira-
se nas propagandas inglesas e nas producdes alemas dos anos 1930. Os objetivos do esforco
propagandistico estavam bem delimitados, e “se resumem em manter a populagdo participando

ativamente do esforco de guerra pelo tempo que fosse preciso, convocando a todos (...) a

% RODRIGUES, Pauline Bitzer. Uma Guerra pela Opinido: A Propaganda Politico-ldeoldgica Estadunidense
durante a Segunda Guerra Mundial. In: 11l ENCONTRO NACIONAL DE ESTUDOS DA IMAGEM, 05, 2011.
Londrina. Anais eletronicos... Londrina: Centro de Letras e Ciéncias Humanas/ UEL, 2013. p. 2345.
% lbidem.
% lbidem, 1134.
% GIRONA, Ramon. La razon frente a la imposicion em las estratégias didatico-propagandisticas do ejército
estadonidense durante la Segunda Guerra Mundial: “Why We Fight” de Frank Capra como ejemplo. Historia y
Comunicacion Social, n. 14, p. 271-284, 2009. p. 275.
7 1bidem.

42



fazerem o que estivesse ao seu alcance para o esforco de guerra, o que incluia o aumento da
produtividade e da arrecadagio financeira, a vigilancia de inimigos em potencial, etc”%.

Muitos militares de carreira viam em cineastas, sem qualquer perspectiva militar ou
conhecimento do funcionamento das For¢cas Armadas assumindo funcdes e patentes, como uma
possibilidade de caos nas estratificadas e tecnicistas estruturas militares. Para Harris, 0s
produtores de cinejornais poderiam ter sido uma escolha mais assertiva para a missédo de
documentar a guerra, afinal esses “tinham experiéncia com o processo de levar as equipes a
locais remotos e sabiam comunicar informac6es de forma sucinta, impactante e enérgica a um
publico que via seu trabalho nos cinemas toda semana”®. Mas, para o infortinio do
Departamento de Guerra, tratavam-se de jornalistas, e o controle sobre o seu produto final era
praticamente impossivel para um pais dito democratico e que defende de forma constitucional
a liberdade de imprensa e o exercicio jornalistico.

Desse modo, o convite a Hollywood parecia mais sensato. Os cineastas estavam
acostumados a, de alguma maneira, submeter seus trabalhos a mecanismos de controle e
aparelhamento. E havia mentes brilhantes dispostas a servir e provar seu valor profissional,
contribuindo para a mudanca da imagem geral de Hollywood, como instituicdo. Washington
compreendia o valor e a capacidade técnica desses diretores. As Forcas Armadas precisavam
de Hollywood para seu esforco propagandistico (de sua mao de obra qualificada, de sua
capacidade de comunicar, de sua estrutura e equipamentos, e do conhecimento e influéncia de
seus grandes diretores).

Milhares de cidaddos estadunidenses saiam de suas casas todos os dias para ir aos
cinemas e acompanhar as historias que se desenvolviam nas grandes telas. Com elas se
emocionavam, sorriam, choravam, aprendiam e passavam por catarses coletivas. O cinema
provavelmente ndo conquistaria a vitéria na guerra, nem era mais valioso que tanques,
metralhadoras e soldados, mas ele mostrava diariamente sua capacidade de seduzir e conquistar

0 pais. E naquele contexto, mobilizar paixdes era um trunfo indispensavel.

John Ford e a Batalha de Midway

% RODRIGUES, Pauline Bitzer. Uma Guerra pela Opinido: A Propaganda Politico-ldeoldgica Estadunidense
durante a Segunda Guerra Mundial. In: 11 ENCONTRO NACIONAL DE ESTUDOS DA IMAGEM, 05, 2011.
Londrina. Anais eletronicos... Londrina: Centro de Letras e Ciéncias Humanas/ UEL, 2013. p. 2345.
% HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histdria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Objetiva, 2016. p.11.
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O primeiro diretor a se juntar as Forcas Armadas estadunidenses fora John Ford. O
diretor tinha uma reputacdo profissional respeitavel em Hollywood e desde 1939 vinha se
dedicando a filmes com alguma perspectiva politica, como: Stagecoach [No tempo das
diligéncias, 1939], The Grapes of Wrath [As vinhas da Ira, 1940] e Young Mr. Lincoln [A
mocidade de Lincoln, 1939]. No dia 7 de dezembro de 1941, dia que a aviagdo japonesa atacava
Pearl Harbor, o cineasta ja vestia a farda da Marinha havia cerca de trés meses'®.

Ford vinha organizando durante meses a criacdo de uma unidade de registro, que o
diretor batizou inicialmente de Unidade Fotografica Naval de Voluntarios, e vinha treinando
cinegrafistas, fotdgrafos e técnicos de edicdo e audio para trabalhar em condicGes adversas de
guerra. O diretor acreditava que se o conflito direto se tornasse inevitavel, o esforco de registro
era essencial. E que seria melhor deixa-lo a cargo de profissionais do que nas méos de militares
amadores'®’. Assim sendo, esbocou sua proposta oficial, apresentada & Marinha, para uma

organizacao fotografica naval. De acordo com Harris:

(...) a proposta destacava o valor em potencial de profissionais de Hollywood para
criar propagandas que mostrassem ‘o peso, a capacidade, o poderio, o moral elevado
e a forga assombrosa da Marinha’. Ford ficara impressionado com o sucesso da
propaganda alemi e queria ‘mostrar que uma democracia pode e deve criar uma
maquina de guerra superior (...) a de um poder ditatorial’. As forgas Armadas ainda
ndo possuiam nenhum plano coeso para formar uma unidade organizada de cineastas
que pudesse ser empregada regularmente em uma futura guerra (...). A proposta de
Ford simplesmente parecia uma boa maneira de reforcar a imagem da Marinha
mediante Relagdes Publicas, e, com um volume supreendentemente pequeno de
dificuldades burocréticas, ele logo foi aprovado pelo comando do 11: Distrito Naval
de San Diego para supervisionar uma equipe de Fotografia da Reserva da Marinha e
recebeu a incumbéncia de recrutar até duzentos voluntarios®.

Ford fora convocado, assim como Capra, para servir como um burocrata de luxo, ndo
como um cinegrafista no front de guerra. O diretor era responsavel por toda a administracéo,
coordenacao e burocracias da Fotografia de Campanha em Washington, que no incidente de
Pearl Harbor ja contava com mais de cem homens e um orcamento anual de um milh&o de
ddlares, muito mais que o orcamento de Capra, e enquanto o italo-americano precisava lutar
contra diversos niveis hierarquicos e departamentos do Exército para ter suas demandas
atendidas, na Marinha, Ford se reportava a apenas um unico superior, que lhe dava total

autonomia e autoridade®®.

10 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Objetiva, 2016. p. 6.
101 |hidem.
102 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histdria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Obijetiva, 2016. p. 37.
103 |hidem, p. 89.
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Ford, porem, ganharia as credenciais de cinegrafista de guerra nas ilhas de Midway,
arquipélago localizado ao norte do Oceano Pacifico, no meio do caminho entre a Califérnia e
Téquio. Um ponto estratégico para as forcas aliadas, cujo controle se tornara imprescindivel
para o sucesso da ofensiva no front do asiatico, pois funcionavam como entreposto de
abastecimento. Essa caracteristica fazia com que um ataque japonés fosse inevitavel, e,
portanto, previsivel. As Forcas Armadas estadunidenses, entdo se prepararam para a
irremediavel batalha.

Segundo Harris, o capitdo Cyril Simard, comandante da base aérea naval montada em
Midway, sugeriu que no dia previsto para o ataque (4 de junho de 1942), Ford se posicionasse
no terrago da constru¢do mais alta e com maior visibilidade da ilha e filmasse o que fosse
possivel da resposta americana ao ataque japonés. Ford imediatamente concordou e posicionou
a si e sua equipe em diferentes pontos a fim de capturar o maior nimero de imagens possivel®,

Ainda de acordo com Harris, o diretor ndo chegou a estar exatamente no centro da
ofensiva militar, que ocorreu em uma area imensa e mais afastada, no meio do Pacifico, muito
além do alcance de qualquer cinegrafista da ilha, mas a localizacdo de Ford ainda era perfeita
para observar a chegada dos cacas japoneses'®. Ford estava, mesmo que ndo de maneira ideal
para as mais completas imagens da acdo, no lugar e na hora certos.

A batalha de Midway se mostrou mais importante do que o previsto inicialmente e se
caracterizou como a maior batalha aeronaval da historia do pais, e provavelmente de qualquer
outro pais, no momento. Midway elevou o moral nacional, os estadunidenses recebiam as
noticias da batalha com o fervor de quem assistia, finalmente, a uma primeira vitoria, depois de
tantas derrotas nos primeiros meses de guerra.

Ford saiu da batalha ferido. O prédio de onde ele filmava as movimentacGes na ilha foi
atingido por uma bomba fazendo com que o diretor ficasse inconsciente por alguns minutos e
sofresse um corte superficial no brago esquerdo. Embora a leséo ndo tenha sido das mais graves,
aimprensa especializada o tornou um heroi nacional - imagem que o diretor se preocupou pouco
em desfazer. Todavia, Ford tinha pouco tempo para as honrarias € comendas. “A guerra era
uma narrativa; ele fora enviado a Midway ndo apenas para registrar um conflito, mas para

transforma-lo em uma historia que pudesse ser contada ao povo americano”%.

104 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Obijetiva, 2016. p. 90.
105 Ibidem.
106 |hidem, p. 92.
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John Ford retornou aos Estados Unidos com quatro horas de filmagens sem som, das
quais aproximadamente cinco minutos exibiam combate explicito. Ele tomou uma dose extra
de cuidado, procurando evitar que a Marinha se apropriasse de todo seu material e ele perdesse
o controle do produto final. Ford acreditava que se isso acontecesse as melhores imagens
poderiam terminar distribuidas as produtoras de cinejornais pelo Departamento de Guerral®’,
que estava muito mais ansioso para apresentar imagens do triunfo americano do que em esperar
por um filme melhor acabado de John Ford.

E o diretor tinha um material excepcional em maos. Completamente diferente do
produto tipico que os estadunidenses geralmente tinham acesso nas salas de cinema por todo o
pais. Ndo s6 as imagens eram espantosamente proximas da guerra, e das consequéncias da
guerra, como também eram imagens coloridas, filmadas em Technicolor.

Nos anos 1930 e 1940 as narrativas que buscavam uma maior verossimilhanca eram
geralmente filmadas em preto e branco, assim como a “realidade” captada pelos cinejornais. As
filmagens em Technicolor eram geralmente reservadas as narrativas mais inverossimeis, como
espetaculos, musicais, utopias... ocupando o lugar das quimeras hollywoodianas menos reais.
O que Ford propunha era uma pequena revolugdo nos costumes, apresentando a realidade da
guerra em cores reservadas para as fantasias hollywoodianas.

O resultado final do compilado de John Ford é um filme de aproximadamente vinte
minutos, ideal para ser exibido antes dos longas-metragens nos cinemas estadunidenses. O
filme colorido, comeca informando que as cenas exibidas ali sdo auténticas e reais e destacam
a importancia daquela batalha no contexto maior da guerra, assegurando que todas as imagens
foram feitas por fotografos da Marinha dos Estados Unidos que acompanhavam o conflito.

A seguir, localiza-se as ilhas de Midway no globo terrestre e se destaca sua posi¢ao
estratégica a meio caminho dos Estados Unidos e do Japdo. O som é instrumental, vigoroso,
faz lembrar os fundos sonoros de marchas militares e toca enquanto imagens de avides
sobrevoando um céu azul com nuvens volumosas ocupam a tela, mostrando-se sempre alertas
a possiveis ataques. Cenas aéreas e terrestres se revezam mostrando um cendrio paradisiaco

ocupado por cacgas, tanques e homens, que servem sem descanso.

107 Ibidem, p. 93.
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Imagem 1: Militares em formagdo marcham pela paradisiaca ilha de Midway nos primeiros minutos do filme de
Ford.

A seguir a narrativa se concentra no cendrio bucdlico, sereno e indspito da ilha. Mostra
seus moradores: passaros que “Tojo jurou libertar”, acompanhados de um fundo sonoro,
também instrumental, porém mais divertido e leve. Sdo mostrados pores de sol paradisiacos,
contemplados calmamente pelos soldados, em uma belissima ilha, que poderia remeter a
cenarios de férias e descanso, porém, o clima de tensdo nunca é deixado de lado, e o tempo todo
se opera com a expectativa de um atague eminente. Embora a trilha sonora aqui seja suave,
guase meditativa, e ao fundo soldados sejam mostrados em momentos mais relaxantes, em
conversas, tocando acordedo ou simplesmente absortos pela beleza do lugar, a narragdo nos

lembra do perigo o tempo todo.

Imagem 2: Por do sol na ilha de Midway. A frente a bandeira dos Estados Unidos flamulando.

No momento seguinte, a trilha sonora novamente anuncia a tensdo. A patrulha aérea das
Forcas Armadas estadunidenses teria avistado a presenga inimiga nos arredores de sua
localizagdo. Uma proximidade com o expectador é claramente tentada, quando as cameras

captam um jovem caminhando lentamente em direcdo a um avido e a voz narrativa, antes uma
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voz masculina firme e enfética, é substituida por uma voz feminina suave e familiar. A voz
feminina parece reconhecer o jovem soldado, garantindo que se trata de um conterraneo seu,
natural de Springfield, Ohio. E filho de velhos conhecidos. A senhora parece incrédula diante
da possibilidade de o rapaz pilotar um caca de guerra, ao que a voz rouca masculina rapidamente
responde que essa € justamente sua obrigagao.

Aqui, a familiaridade da guerra é demonstrada e a empatia do telespectador €
requisitada, procura-se mostrar que aqueles soldados distantes s@o pessoas comuns,
compatriotas, que abandonam suas cidades, casas, familiares, empregos e amigos para servir.
Apesar disso, o tom ndo é ufanista ou excessivamente dramético. A narracdo feminina finaliza
orgulhosa o reconhecimento do soldado, desejando-Ihe boa sorte e pedindo que Deus o abengoe.

A leveza das cenas anteriores é contrastada com 0s sons cortantes dos cagas americanos
levantando voo. Inimeros avides deslizam sobre a pista de pouso, enquanto seus motores
roncam a todo volume. O ataque japonés finalmente acontece: “Os japas atacam!!!!” grita a voz
masculina da narracdo, enquanto imagens aéreas de zeros japoneses sobrevoando a ilha se
revezam com as imagens do contra ataque americano.

O ruido carregado de metralhadoras, tanques e motores de avides, sdo o Unico fundo
sonoro. As proprias imagens apresentam a emergéncia e as condi¢cbes improprias para sua
captacdo, por vezes estdo fora de foco, trémulas, repetidas, incompreensiveis e sugerem quedas,
danos nos equipamentos, movimentagdes bruscas e urgentes dos operadores de camera. Essas
“imperfei¢des”, imperdoaveis em quaisquer outros filmes, nesse caso, s6 demonstram a
realidade brutal e imprevisivel da guerra, e podem servir como atestado de veracidade das
imagens diante do publico.

As imagens de conflito direto sdo reproduzidas sem qualquer outro elemento (narracéo,
trilha sonora, efeitos...) por quase quatro minutos. A Unica exce¢do € um comentario breve do
narrador, que parece antecipar a incredulidade do expectador e diz com a voz pesarosa: “Sim,
isso realmente aconteceu.”, enquanto a imagem de uma bandeira dos Estados Unidos com as
pontas rasgadas € hasteada por soldados em um cenario de completa destruicao, e ao fundo toca
brevemente uma cancdo patridtica. Depois, novamente, o Gnico som que podemos ouvir s&o 0s
de bombas, balas e motores, enquanto as cenas se alternam entre ataques, contra ataques e

destruicdo, por cerca de mais dois minutos ininterruptos.

48



Imagens 3: cenas captam o resultado do ataque japonés a Ilha de Midway, no Pacifico.

Ap0s cenas de conflito intenso e muita destruicdo. Uma musica instrumental pujante
anuncia o retorno dos combatentes vitoriosos. Os pilotos anunciam alegremente o nimero de
aeronaves japonesas derrubadas e posam sorridentes para as cadmeras. A voz masculina grossa
do narrador anuncia: “Tojo jurou que iria libertar os nativos. Eles parecem mais livres que
nunca”. Uma musica suave e respeitosa toma conta do ambiente, enquanto as consequéncias da
batalha sdo evidenciadas e o narrador assevera que a luta agora se traduz na busca por
sobreviventes aliados que porventura possam estar esperando por socorro. Registra-se o resgate
de jovens que ficaram mais de sete dias perdidos. Suas identidades sdo reveladas, enquanto nas
cenas exibem-se fortes, antes da batalha, em contraste com seus retornos, famélicos e exauridos,
porém contentes, exibindo belos sorrisos.

A narracdo novamente é substituida por uma voz feminina maternal, que implora que se
leve os jovens rapidamente para um hospital. “Dé a eles camas limpas e leng¢0is novos. Dé a
eles médicos e medicamentos. Uma enfermeira com maos suaves. Leve-o0s ao hospital, rapido.

',,

Por favor!”, clama.

Essa voz é respondida por uma outra voz masculina pesarosa, que revela que no
acampamento militar em Midway havia, de fato, um hospital, “limpo, arrumado e com cem
camas. No telhado havia claramente a marca da Cruz Vermelha, o simbolo da misericérdia que
o inimigo deveria respeitar”. Porém, a dita Cruz Vermelha é captada sob uma pilha de
escombros, sugerindo que o inimigo nao respeitou sequer 0s preceitos basicos da guerra.

Cenas de uma cerimonia religiosa tomam conta da tela e acontecem sobre a cratera do
que outrora fora a Capela do acampamento. Um tributo respeitoso dos soldados sobreviventes
aos seus companheiros mortos é registrado. L& estdo, uniformizados diante de caixdes simples

cobertos com bandeiras dos Estados Unidos.
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Imagem 4: Funeral na Ilha de Midway depois do ataque japonés. Militares se enfileiram diante de caixdes simples
cobertos com bandeiras dos Estados Unidos

A camera se prolonga em alguns oficiais e entre eles estd 0 Major Rosevelt'®, filho do
presidente. O nome do major séo as ultimas palavras que ouvimos na narra¢do do filme. Ha
caixdes sendo levados de barcos com bandeiras hasteadas. Enquanto um hino toca ao fundo. A
paisagem paradisica da ilha, apresentada no comeco do filme, é agora contrastada pelo cenario
de destruicdo da paisagem praieira, que tem seu céu azul limpido escurecido pela fumaga preta
que se espalha pelo ar.

P

Imagem 5: Major Roosevelt, filho do Presidente Roosevelt, presta homenagem aos soldados mortos de Midway.
Né&o se sabe se 0 Major realmente estava na llha nesse dia.

Por fim, um letreiro com letras vermelhas e garrafais ocupa toda a tela informando que
guatro porta-avides japoneses foram afundados. Um pincel banhado em tinta vermelha apaga o

comeco da frase, deixando apenas a palavra “afundaram” visivel. A seguir, informam ainda que

108 O filho do presidente era major do Corpo de Fuzileiros Navais. A imagem ndo bate com as demais do filme,
seja por suas caracteristicas de iluminacéo, seja pela posicdo em que o major Roosevelt esta. O filho do presidente
olha em uma direcdo diferente dos demais soldados. Néo se tem confirmacao de que o0 major realmente estava em
Midway nesse dia.
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vinte e oito navios cruzadores e destroyers foram afundados ou danificados. Um imenso X feito
com tinta preta marca esta informag&o. Por fim, sabemos que trezentos avides japoneses foram
destruidos. E um enorme V, de vitdria, pinta esse dado, encerrando o filme.

O filme de Ford ¢, como qualquer outro filme feito pelas Forcas Armadas no periodo,
patriotico. O diretor, porém, evita qualquer tom ufanista ou excessivamente apelativo. Ford
também evita qualquer tipo de exultagdo ou trinfalismo inconsequente. O filme deixa claro que
se trata do registro de uma grande conquista, uma vitoria expressiva, resultado do esforco,
preparacdo e competéncia das Forcas Armadas. Todavia, essa vitdria teve um custo. A parte
final é pesarosa e sombria, evidenciando que as consequéncias da guerra também podem ser

terriveis. O filme chegou a ser exibido para o proprio Presidente Rosevelt, e segundo Harris:

The Battle of Midway impactou a plateia da Casa Branca naquele dia de tal forma que
ninguém teve muito tempo para refletir sobre o que o filme néo fez ou poderia ter feito
de forma diferente. A obra de Ford ndo era explicativa ou informativa — ele dedicou
apenas umas poucas frases de narragdo para descrever o resultado da batalha ou os
riscos envolvidos. O filme ignorou completamente varias diretrizes que haviam sido
delineadas por Lowell Mellett e Frank Capra; Ford ndo tinha interesse em explicar
por que os americanos estavam lutando, nem em reiterar principios democraticos ou
incitar ainda mais sentimentos antijaponeses do que os que o publico-alvo ja nutria.
O mais impressionante foi que ele decidira concluir um relato da primeira grande
vitdria americana com um tom de lamento e luto. Mas o poder do filme era tamanho
que qualquer questionamento sobre outras formas de abordagem era in(til*®

A inovacdo de Ford foi notavel, as imagens imperfeitas, o tom contido e por vezes
pesaroso, mesmo diante de uma vitoria épica, imagens captadas pela primeira vez de bombas
atingindo soldados, o front levado para mais perto do que nunca do espectador. E tudo em cores.
Tudo isso era novo e incrivel. Foram produzidas quinhentas cdpias em Technicolor do filme.
A 20th Century Fox, juntamente com o War Activities Committee de Hollywood fizeram a
distribuicdo do filme em setembro de 1942. The Battle of Midway venceu o Oscar de Melhor

Documentario!® daquele ano e Ford aguardou em seu posto sua proxima miss3o.

William Wyler e as Fortalezas VVoadoras

Aquela manha de 7 de dezembro de 1941 ndo agucaria somente 0s instintos patriéticos

de Ford. William Wyler, acompanhando as novas tendéncias cinematograficas de Hollywood,

19 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Objetiva, 2016. p. 96.
110 No ano de 1942 a cerimdnia do Oscar teve uma organizacgdo inédita. Na categoria de Melhor Documentario
tiveram 25 indicados e quatro vencedores. Entre os quatro estava o filme de Ford, The Battle of Midway. E o
primeiro filme da série propagandistica de Frank Capra, Prelude to War.
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comecara, poucas semanas antes, a gravar Mrs. Miniver [Rosa da esperancga, 1942]. Um filme
que tinha a guerra como pano de fundo, e narrava o drama de uma familia inglesa e sua
resisténcia e bravura diante da terrivel realidade do conflito!!!. O filme seria um estrondoso
sucesso e daria a Wyler seu primeiro Oscar de Melhor Diretor.

William Wyler era casado e aguardava a chegada de sua segunda filha. Aos 39 anos
tinha se resguardado a uma domesticidade tranquila e, pelos critérios das Forgas Armadas, ndo
precisaria mais passar pelo alistamento obrigatorio. Apesar disso, Wyler, que ja apresentava
interesse em servir as Forcas Armadas, acabou sendo oficialmente recrutado por Sy Bartlet e
Richard Schlossberg (que também recrutaram outros nomes de peso, como o préprio Frank
Capra) ingressando no servi¢o militar como muitos outros em seu meio naquele periodo.

Woyler, assim como Capra, ndo era estadunidense de nascimento. De origem judia, o
primeiro contato do diretor com os Estados Unidos, foi por meio de soldados americanos que
ocuparam a Alsécia, regido de origem de Wyler e sua familia, ao fim da Primeira Guerra
Mundial'!2, No entanto, menos de duas semanas depois de Pearl Harbor, o diretor aguardava o
chamado oficial para servir ao Exército do Estados Unidos e deveria receber as primeiras ordens
do Signal Corps, unidade de comunicacao do Exército, na qual boa parte dos homens vindos
de Hollywood se vincularam.

Ao terminar as gravacOes de Rosa da Esperanca, o diretor enviou 0 aviso para seus
recrutadores de que ndo pretendia mais esperar em casa pela convocacdo oficial e iria se
apresentar em Washington logo ap6s a cerimoénia do Oscar, a acontecer em 27 de fevereiro de
1942. Segundo Harris, o cineasta cumpriu sua promessa e alguns dias apés a principal cerimdnia
da industria cinematogréfica dos Estados Unidos, ele viajou para a capital do pais e fez o
possivel para que Schlossberg apressasse sua convocacio, sem sucessol!3, Como néo tinha
outra alternativa além de esperar a boa vontade de seus superiores, o cineasta empreendeu seu
excessivo tempo livre em planejar um filme para as Forgas Armadas por conta propria.

Até que finalmente alguém lhe deu uma misséo e lIhe ofereceu a oportunidade de usar
seus talentos em beneficio do Exército. Frank Capra, no comando de uma unidade voltada para

a producéo de filmes, apresentou uma ideia para documentario e Wyler aceitou desenvolver o

11 <> Aproveitei a chance porque era totalmente um filme de propaganda € [no outono de 1941] ninguém podia
fazer filmes de propaganda”, disse Wyler. ‘Era uma oportunidade para oferecer uma pequena contribuigao, por
pequena que fosse, para o esfor¢o de guerra.” Rosa de esperanca era também perfeito para a MGM, sempre dos
grandes estudios o mais cauteloso e discreto”. In: HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histdria de Hollywood
na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed: Objetiva, 2016. p. 74.
112 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histdria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Obijetiva, 2016. p. 8.
113 |bidem, p. 77.
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projeto prontamente. O trabalho o tiraria do controle imediato de Schlossberg, ndo necessitando
mais de uma convocagcao oficial por parte do militar, e o daria um projeto para se dedicar'.

A ideia era uma das mais queridas de Capra: um filme sobre a participacédo de soldados
negros na guerra. Diante do racismo endémico nos Estados Unidos, e de seu reflexo direto nas
Forcas Armadas, o documentario buscaria lancar luz sobre a importancia da participacéo da
populacdo negra naquele conflito e fazer um apelo direto para convencé-los e conquista-los. O
filme era obviamente voltado para a populacdo negra do pais, porém, Capra e seus superiores
esperavam que isso fosse feito sem uma critica direta ao racismo estrutural e sem ofender as
camadas brancas das Forcas Armadas.

Wyler recebeu, em um primeiro momento, total autonomia para desenvolver o projeto.
E ndo demorou para que suas ideias entrassem em choque com as pretensdes iniciais do
Exército. Ao comecar uma viagem de pesquisa pelo Sul dos Estados Unidos, o diretor se
espantou com a realidade brutal do racismo e da segregacéo racial em seu proprio pais. Wyler
perdeu o interesse no projeto quando, ao voltar a Washington percebeu resisténcias ao seu
roteiro. O tipo de documentario que Wyler queria fazer, ndo era o tipo de documentario que o

Exército pretendia patrocinar.

Wyler disse que ndo tinha interesse em ajudar um governo que claramente fazia parte
do problema, a pintar um retrato feliz da vida dos recrutas negros — até o final de 1942,
seriam quase 300 mil — depois que sua viagem pelo pais representara uma licao tdo
sombria sobre o isolamento, a desconfian¢a e o preconceito que eles precisavam
suportar. Com relutancia, Capra delegou o filme para outro diretor*!S,

O projeto terminou sendo feito por Stuart Heisler, e roteirizado por Carlton Moss, um
roteirista negro descoberto por Wyler. Assumiu-se a prerrogativa de ndo alimentar qualquer
tipo de animosidade ou gerar incomodos entre negros e brancos e o filme teve uma recepgéo
positiva entre os dois grupos. Moss resumiu bem o que tentara criar, ao dizer aos jornais que o
filme foi feito de modo a “ignorar o que ha de errado com o Exército e dizer o que ha de certo
com o meu povo”!®. Quanto a Wyler, ndo demoraria para que o diretor encontrasse um novo
projeto.

A burocracia militar, todavia, constantemente subutilizava a forga produtiva de Wyler,

submetendo-0 a constantes periodos de desocupacdo e espera que o impediam de servir da

114 |bidem.
115 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histdria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Obijetiva, 2016. p. 83.
116 |hidem, p. 182.
53



maneira que ele considerava adequada. O diretor ja havia solicitado treinamento de voo, que o
permitiria tripular e filmar a partir de B-17’s, conhecidos como Fortalezas VVoadoras. Sem esse
tipo de treinamento, acabaria a mercé de filmagens feitas por soldados que teriam que se revezar
entre 0 manuseio de metralhadoras semiautomaticas e cAmeras portateis®!’.

Wyler queria um filme que mostrasse a tripulagdo de um avido B-17 em uma Unica
missdo de bombardeio. E para isso, foi enviado a Inglaterra. O diretor se juntaria aos 91 Grupo
de Bombardeiros e voaria pela primeira vez em um caca batizado por seus tripulantes de Jersey
Bounce, comandado pelo jovem piloto Robert Morgan, de apenas 24 anos. Morgan vinha
pilotando outro avido, nomeado de Memphis Belle, mas este sofrera danos consideraveis em
sua Gltima rota e fora retirado de circulagdo temporariamente!'®, Somente em 16 de abril de
1943 que Wyler finalmente teria a oportunidade de voar no Memphis Belle, recuperado e
colocado no ar para uma missdo de ataque a bases inimigas. Ao retornar recebeu a noticia de
que um dos cinegrafistas que havia recrutado falecera quando o avido em que estava foi abatido
por forcas rivais'®®.

A origem judia e a relevancia profissional de Wyler eram uma preocupacdo constante
para seus superiores, que ndo podiam ignorar as consequéncias caso um diretor judeu
mundialmente conhecido fosse capturado por alemdes'?®. Se Wyler tinha preocupacdes
semelhantes ndo deixou transparecer e embarcou em uma quarta misséo, dessa vez a bordo de
uma aeronave batizada de Our Gang, ignorando as ordens de Beirne Lay, seu superior imediato,
gue assegurou que o diretor deveria permanecer na base. Essa desobediéncia teria

consequéncias quase fatais. Segundo Harris:

Wyler se arrastava pelo chdo da aeronave, capturando boas imagens aéreas, mas
consumindo o filme com parcimdnia, poupando-o para usar a maior parte no comego
do combate. Passou-lhe despercebido o fato de que a mangueira de seu tanque de
oxigénio tinha se soltado, e ele desmaiou. (...) Wyler precisou reunir o0 maximo
possivel de esforco e concentragdo para se arrastar e subir alguns metros até o nariz

17 Ibidem, p. 120.
118 «“Apenas uma duzia de B-17 sairia naquele dia; o0 91° Grupo de Bombardeiros, conhecido como os ‘Irregulares
Andrajosos’, ja havia voado sobre a Franga ocupada, e depois sobre a propria Alemanha, e quando Wyler chegou
la quase metade da frota de 36 aeronaves tinha sido abatida ou estava em solo para reparos”. In: HARRIS, Mark.
Cinco Voltaram: uma historia de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed: Objetiva, 2016. p. 121.
119 |bidem, p. 132.
1200 rei e a Rainha da Inglaterra visitaram a Base Aérea de Bassingbourn para levantar o moral da tropa e
representar a relagcBes anglo-americanas. Os monarcas fizeram questdo de conhecer Wyler, cujo filme, Mrs.
Miniver, fez muito sucesso na Inglaterra. O préprio Ministro da Propaganda de Hitler, Joseph Goebbels, teria visto
o0 trabalho de Wyler e garantido que era uma obra de propaganda a ser copiada. In; HARRIS, Mark. Cinco
Voltaram: uma histdria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed: Objetiva, 2016.
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do avido, onde poderia prender a mangueira de respiracdo de novo (...). Wyler e a
tripulagdo voltaram em seguranca'?.

Uma outra tripulacdo do Our Gang nao teve a mesma sorte. O avido terminou abatido
alguns dias depois. E Wyler, novamente contrariando as recomendacgdes de seus superiores,
entrou em um avido pela quinta e ultima vez nessa missdo. De acordo com Harris em “um
ataque extremamente perigoso em Saint-Nazaire em que mais de uma dizia de Fortalezas
Voadoras foi abatida*??.

Depois disso, Wyler finalmente recebeu autorizagéo para voltar aos Estados Unidos e
dar andamento ao documentéario em que contaria a histdria de um B-17 (embora fosse usar
imagens de outros cacas para compor sua narrativa) durante a realizacdo de vinte e cinco
missdes. Por sua atuacdo como cinegrafista de guerra nesta ocasido, o diretor recebeu a Medalha
do Ar, dada a todo subalterno ou oficial que tivesse integrado cinco missdes de ataque aéreo na
Europa'?®,

O resultado final do trabalho de Wyler foi um filme de 40 minutos, em cores, que segue
a tripulacdo das Fortalezas Voadoras B-17, em especial a tripulacdo do Memphis Belle, por
missOes na Europa. O filme acabou por se chamar: Memphis Belle: a Story of a Flying Fortress
[Memphis Belle: uma histéria de uma Fortaleza Voadora]. Nas primeiras imagens temos que
se trata de uma producdo do Departamento de Guerra, autorizada pelo Escritdrio de Guerra dos
Estados Unidos, registrada pela 8 Forca Aérea e por membros do grupo de combate, filmadas
em cameras de 16 mm em technicolor. Além do anuncio de que todas a cenas de combate aéreo
foram filmadas durante batalhas em territério inimigo.

As cenas iniciais de Memphis Belle capturam o clima bucélico e medieval de uma
cidadezinha da Inglaterra. A narracdo rapidamente corta qualquer conforto que as imagens
podem proporcionar ao dizer que aquilo é um front de batalha como nenhum outro. Enquanto
corta para imagens de grandes avides em meio aquele cendrio pastoril com uma musica tensa
ao fundo.

A masica é lentamente substituida para um tom mais edificante e a narracdo e as
imagens se voltam para o relato do dia de trabalho naquele territério. As imagens percorrem

cenas de mecanicos lustrando avibes ou fazendo as ultimas checagens de motor e lataria, e

21 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Objetiva, 2016. p. 132.

122 |hidem, p. 133.

12 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Objetiva, 2016. p. 132.
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também passeiam lentamente por enormes bombas e misseis que aguardam pacientemente no
solo, até que sejam usadas para carregar os avides que irdo transporta-las até Wilhelmshaven,
Alemanha.

As imagens transmitem a poténcia bélica da aviacdo americana e o trabalho duro de
soldados, pilotos e mecanicos em fazer com que todo o esforgo de guerra em um front transcorra
perfeitamente. Imagens de soldados “montados” nas bombas, que sdo carregadas em uma
espécie de trenzinho, enquanto tocam gaita, enfatizam simultaneamente a tranquilidade
daqueles homens em um cenario de tensdo. Embora essa imagem seja contraposta pelas
imagens sequentes, quando se exibe a preocupacéo nos olhos dos pilotos ao ouvir os detalhes

mais especificos e riscos de sua proxima missao.

Imagem 6: soldados estadunidenses transportam um “trenzinho” de bombas enquanto tocam gaita na Base Aérea
de Bassingbourn, Inglaterra.

Em seguida, temos a primeira imagem dos homens que comp8em a tripulagdo do
Memphis Belle. As cdmeras capturam a Gltima reunido entre eles antes do embarque para a 252
missdo, enquanto o narrador reproduz o que seriam as Ultimas recomendacdes e o repasse de
comandos basicos pelo comandante desta pequena forca. Cenas de avides com nomes
divertidos, e latarias que exibem imagens de Pin-ups em vestidos ousados ou desenhos satiricos
de Hitler tomam a tela, enquanto observamos um a um, lentamente, levantar voo. O narrador
da mais detalhes sobre a missdo daquela esquadrilha, qual seja: bombardear até a completa
destruicdo um dos principais centros industriais alemaes e causar danos irreversiveis a sua
indUstria bélica.
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Imagem 7: Registro do voo de avides rumo a Alemanha. Imagem capturada de dentro de um avido bombardeiro
B-17.

Enquanto os avides seguem atravessando o céu com destino a seus alvos, a voz
masculina grave especifica os perigos que aquela missdo apresenta, mesmo antes de chegar ao
territorio inimigo. Manter a formacéo e a concentracdo em altitudes paralisantes e congelantes,
com ar rarefeito e limitado e possiveis riscos mecanicos sao apenas algumas das possibilidades
na imensa loteria de perigos.

A seguir temos o detalhamento estratégico da missdo. Com o auxilio de mapas e
simbolos, somos informados da importancia da regido alvo para a posicdo dos nazistas na
guerra, as possiveis respostas que o0s alemées podem dar em um contra-ataque e os detalhes de
como e onde 0s bombardeiros americanos despejardo suas bombas e misseis. Cada acdo é
minimamente organizada e planejada, cada membro nos avides tem funcdes especificas a serem

cumpridas e devem cumpri-las com exatidao e rigor, ndo ha espago para erros ou improvisos.
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Imagem 8: mapas e simbolos detalham o plano de bombardeio estadunidense.

Depois das explicacbes detalhadas do plano de ataque, novamente, somos
encaminhados para imagens dos aviées em pleno ar. Somos informados que os cagas acabam
de cruzar o territdrio inimigo e que “a escoria nos espera”. Durante a maior parte do tempo o
filme ndo apresenta qualquer trilha sonora. O Unico som que ouvimos ¢é a voz do narrador e 0
barulho dos motores cruzando as nuvens enquanto atravessam o gélido Mar do Norte.

Apesar disso, € possivel sentir o clima de tensdo pré-ataque. Os pilotos ajustam seus
equipamentos de seguranca e seus olhares fixam-se sérios para os alvos a sua frente. Imagens
exibem de cima para baixo o ponto onde as bombas devem cair: nas estradas e fabricas do
“povo que por duas vezes em uma geragdo inundaram o mundo com sofrimento. Sofrimento
em quantidades que a histéria humana jamais conheceu. Trouxeram angustia a inameros lares
americanos, estrelas de ouro e telegramas do Departamento de Guerra”.

A tensdo sO aumenta, demonstrada nos closes dos rostos concentrados, até que as
primeiras bombas sdo jogadas. Pequenos pontos deixam rastros de fumaca preta, enquanto
lentamente vao sendo sugados para baixo pela forca da gravidade. Imagens se misturam
enguanto a acdo avanca, cada vez mais dramatica. Os registros, por vezes trémulos, se
intercalam entre imagens aéreas do exterior, filmando aviées em pleno voo, imagens internas
da tripulacéo do Belle, imagens das bombas caindo vagarosamente enquanto deixam um rastro
de fumaga ao seu redor e imagens feitas de cima para baixo dos alvos a serem atingidos. Cacas
alemdes se aproximam e atiradores estadunidenses os recebem com saraivadas de
metralhadoras. Vez ou outra, algum soldado sinaliza com os dedos o perfeito sucesso de sua
mira.

Em dado momento o narrador nos informa que em uma batalha “um dos instrumentos
mais importantes ¢ o interfone”. E entdo a voz dele é substituida pela voz dos tripulantes através
de seu sistema de radiocomunicadores. As vozes anasaladas sintetizam toda adrenalina do
momento, identificando tiros vindo em suas direcdes e avides nazistas que se aproximam. Os
dialogos internos séo intercalados por barulhos intensos de disparos. A comunicacéo, feita com

muitos jargdes militares, é urgente e precisa.
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Imagem 9: uma das cenas mais eletrizantes do filme. Um avido cai em espiral enquanto esperamos que seus
tripulantes consigam sair com vida.

Em certo momento, ouvimos pelos radios que um dos B-17 foi atingido. N6s o vemos
cair vagarosamente em espiral. As vozes angustiadas dizem coisas como: “vamos 14, saiam
desse avidao”, “pulem”, e contam os tripulantes que conseguem escapar do avidao em plena
queda. Alguém pergunta se paraquedas se abrindo podem ser vistos, enquanto dois pequenos
pontos de paraquedas abertos sao mostrados em imagens distantes. A queda parece durar uma
eternidade. Oito homens ainda estdo no avido. “Vamos 14, caras”, ouvimos pelo radio, enquanto
0 avido vai ficando cada vez mais distante. Mais trés paraquedas abertos sdo avistados. Alguma
voz informa pelo radio que vem vindo fogo inimigo em dire¢do das “13 horas!”, ouvimos alguns
palavrdes e uma saraivada de tiros como resposta. Outra voz pede para que se economize 0
maximo de muni¢éao possivel.

Em seguida voltamos a voz original do narrador. Nas imagens, vemos uma aeronave
claramente danificada, deixando atras de si um rastro de fumaca branca. O narrador ratifica:
“esta nave estd danificada. Motor em chamas, perdendo velocidade e altitude, a deriva em
direcdo ao fogo, sozinha e desamparada. Uma desgraca. Em minutos os ‘nazis’ virdo em bando,
como urubus para a matanca. VVocé pode assistir, mas ndo pode descer para ajudar. Vocé
mantém sua formag¢ao”. E a tela escurece.

Somos trazidos de volta para a base. Alguns avifes, ao retornar, sinalizam com
marcadores de fumaca colorida, que carregam feridos a bordo. Esses tém prioridade de pouso.
A narracdo tenta exprimir as condices terriveis que homens feridos podem ter que suportar ao
serem carregados em altitudes congelantes com oxigénio limitado e dores excruciantes
enguanto seus companheiros de voo fazem o possivel para que cheguem vivos a base.

Os que conseguem cumprir esta peregrinagéo estdo de volta ao lar. Tudo vai ficar bem

quando retornarem ao lar, garante a voz do narrador, “porque haverd cuidados médicos, os
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melhores, assim que as rodas do avido pararem de rodar”. Homens feridos sao retirados dos
avides, enquanto ouvimos as multiplas possibilidades de fraturas. Dois corpos estdo em macas
sobre o chdo e ouvimos que estes dois homens ganhardo as Medalhas Coracéo Purpura...
postumamente.

Trinta e seis avides partiram em misséo, trinta e dois retornaram. Alguns com mortos
ou feridos entre os tripulantes, outros extremamente danificados. Alguns sem nenhum arranhéo.
As perdas foram muitas. Mas de acordo com o narrador, os alemées perderam mais. Destruiu-
se uma fabrica de avibes, um entroncamento ferroviario, baias submarinas, docas e instalaces
portuérias. Pilotos e tripulantes comemoram o retorno seguro a base. E se relinem para ouvir e
contar relatos da misséo, agora cumprida.

Os comandantes em terra ainda aguardam apreensivos o retorno das Gltimas aeronaves,
entre elas estd a Memphis Belle, que completou finalmente sua 25 missdo. O piloto, em um ato
de comemoracao, faz manobras de pouso ousadas (e contra as regras, mas € perdoado por seus
superiores), pois celebra o retorno para casa. Em breve estardo de volta aos Estados Unidos,
reunindo-se com seus parentes e amigos, tendo cumprido honrosamente seu papel patriotico.

Tao honrosamente que mereceram até a visita pessoal da Rainha da Inglaterra, Elizabeth
I1, e de seu marido Philip. A narracdo informa que a tropa ficou um pouco embaragada de ndo
ter uniformes de gala, mas que a rainha os considerou distintos mesmo assim. Como Ultima
cena, vemos um avido levantando voo levando a equipe do Memphis Belle de volta para os
Estados Unidos, onde agora servirdo de inspiragdo e de professores para novas equipes de voo,
até que finalmente nenhum grupo precise ser treinado para essa guerra. A narragdo encerra
dizendo: “para os homens da 8" Forca Aérea que agora estdo voando para a Alemanha levando
a destruicdo para alvos tdo longe de suas bases. (...) E para os que ndo voltaram por causa do

inimigo. Para estes homens, esse filme ¢ dedicado com gratidao”.
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Imagem 10: A Rainha Elizabeth Il e seu marido chegando a Base Aérea, onde sdo aguardados pelos soldados que
cumpriram missdes de bombardeio na Alemanha.

Diante da missdo de documentar a guerra, William Wyler, ao contrario de alguns outros
colegas diretores em missdes semelhantes, se recusou a usar qualquer tipo de recriagdo ou
simulacdo de combates, o0 que pareceu de uma sensibilidade quase profética quanto aos rumos
do gosto americano naqueles tempos. Segundo Harris, no segundo ano de guerra, saturados de
imagens genéricas de patriotismo em filmes montados e cinejornais, ndo era facil comover o
publico ou produzir um documentario digno de estreia nacional. “Os espectadores ndo queriam
a histdria por tras da guerra — eles queriam a guerra, apresentada em filmes que ndo poderiam
ver em nenhum outro lugar”*?*, E foi precisamente isso que Wyler ofereceu com Memphis
Belle: a Story of a Flying Fortress.

O documentario de Wyler é cheio de adrenalina, entusiasmo e camaradagem. Wyler
oferece patriotismo também, mas oferece medo, terror e morte junto, quebrando a imagem
idealizada de um patriota que ndo teme por sua vida. O filme de Wyler é simultaneamente
corajoso e sombrio, estimulante e a0 mesmo tempo honesto e sensivel quanto as perdas e
sofrimentos da guerra.

Talvez um pouco menos cru e direto que o de Ford, mas é justamente nessa diferenca
gue podemos perceber as identidades artisticas de cada um dando o toque final em suas obras,
que podem refletir até mesmo as especificidades e demandas estéticas de cada Forga Armada,
embora isso seja mais dificil de precisar. O filme de Wyler era um chamado para que 0s
espectadores saissem da apatia que a exposi¢ao constante ao tema da guerra os induzia e escapar
de um estado de naturalizacdo dessa realidade. Nesse sentido, ndo tinha como objetivo apenas
incitar algum tipo de alvorogo patriético irracional.

A morte de um de seus recrutas, o fotografo Harold Tannenbaum, teria afetado
profundamente Wyler'?. Talvez por isso o diretor tenha se esforcado para achar um equilibrio
entre o triunfalismo de uma missdo catartica e bem sucedida e a realidade dura da perda e da

morte?®, O filme de Wyler acaba por ser mais contido, melancélico e angustiado ao invés de

124 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Obijetiva, 2016. p. 131.
125 Em carta a sua esposa Tali, Wyler escreve que havia visto muitos homens sairem e nio voltarem, “mas que era
diferente quando é um de seus homens, e foi vocé quem o trouxe para 0 Exército e 0 enviou para realizar um
trabalho”. Harold era apenas um pouco mais velho que Wyler e assim como o diretor, tinha uma familia & sua
espera. Coube a Wyler, como lider da unidade que Tennenbaum fazia parte, escrever para a vilva informando
sobre o falecimento. In: HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma historia de Hollywood na Segunda Guerra Mundial.
Nova York. Ed: Objetiva, 2016. p. 132.
126 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Objetiva, 2016. p. 132.
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excessivamente apotedtico. O diretor se esforcou para manter as imagens reais registradas.
Mesmo diante da necessidade de refazer toda a sonoplastia - qualquer tipo de audio original
seria impossivel diante do som interno ensurdecedor de um B-17*2" — e buscou preservar 0s
dialogos do sistema interno de interfones o mais realista possivel, mantendo o tom apreensivo
e até algumas palavras de baixo caldo ditas em momentos de desespero e furia.

Apesar disso, ao contrario do filme de Ford, que teve outro tipo de proposta, o filme de
Wyler também se preocupa em ser detalhista e até mesmo didatico, embora ndo busque ser
formativo como o de Capra. Com explicacdes minuciosas de planos e estratégias de acédo e
analises esmiucadas sobre os sentimentos e o estado mental das tropas, reconhecendo sua
coragem e ousadia, mas também demonstrando a vulnerabilidade e fragilidade daqueles
homens.

Tudo isso se soma a sagacidade de Wyler de tematizar a guerra aérea, alimentando uma
curiosidade crescente do publico sobre a cagula das For¢as Armadas. E o diretor aproveitou
todas as chances que teve no filme de aproximar o espectador da guerra, apelando
constantemente para a empatia de cada um que assiste, fazendo-nos tentar experimentar as
sensacOes que algum outro jovem nas condicGes de guerra experimentara. Nao raro, o narrador
dizia coisas como: Ao ouvir os detalhes de sua missdo, “as vezes seu rosto perde a cor” ou “as
vezes a sensagdo de que voc€ ndo vai voltar revira suas entranhas”, ou ainda “se vocé€ ¢ um
mecanico, tem seu proprio avido. Vocé se apega a ele. Mas sabe que quando ele sair em missao,
talvez vocé nunca mais o veja”.

De acordo com Harris, na primeira vez que William Wyler exibiu Memphis Belle para
seus superiores, a maioria ndo soube bem como interpretd-lo. Todos acharam o filme
impressionante, o grau de verossimilhanga e imediatismo estava em cada detalhe, até mesmo
no som cheio de estatica da comunicacdo por radio que o filme apresentava. Nenhum filme de
combate aéreo havia chegado perto de fazer as proezas do filme de Wyler, nem mesmo as
ficcGes de Hollywood. Porém, alguns acharam que era realista demais para um publico amplo.
Wyler, todavia, contou com um aliado de peso: o Secretario Geral de Guerra Henry L. Stimson,
com a anuéncia da Casa Branca, autorizou sua exibigdo em larga escala'?,

A estreia nacional foi marcada para abril de 1944. O filme se tornou o primeiro da
historia a ser resenhado na primeira pagina do jornal New York Times, um dos principais

jornais do pais, que o apreciou como “um dos melhores filmes factuais da guerra (...) um

127 |bidem.
128 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Objetiva, 2016. p. 175.
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exemplo perfeito do que pode ser feito adequadamente por repdrteres cinegrafistas competentes
para que o povo americano possa visualizar a guerra”'?®, Cumprido seu papel, Wyler também

aguardou em seu posto pela proxima misséo.

John Huston e as llhas Aleutas

John Huston estava em Los Angeles quando ficou sabendo que seu pais fora atacado
por japoneses e entrara definitivamente em guerra, ingressando nos fronts europeu e asiatico.
O diretor, aos 35 anos de idade, estava no limite da convocacédo obrigatéria. Todavia, Huston
teve uma juventude marcada por problemas de saude que poderiam Ihe render dispensa do
alistamento por motivos médicos™*°. N&o foi o caso, Huston se alistou e foi um dos muitos
expoentes de Hollywood que engrossaram as fileiras das Forgas Armadas durante os eventos
da Segunda Guerra Mundial.

Entre os diretores que citamos até agora, Huston era o que tinha menos experiéncia
pratica na funcdo, caracterizando-se como uma promessa no ramo. O diretor vinha exercendo
o papel de roteirista em inameros filmes de sucesso e vinha provando seu talento genético (John
era filho do consagrado ator Walter Huston) para a indUstria cinematografica. Na ocasido de
Pearl Harbor, o cineasta fazia uma estreia bastante elogiada como diretor do The Maltese
Falcon [O Falcdo Maltés], que chegava aos cinemas do pais inteiro naquele momento.

Ao contrario de Wyler, Ford e Capra, Huston ndo desfrutava de uma fama
majoritariamente positiva nos corredores de Hollywood. Muito disso era consequéncia de seu
comportamento anarquico e luxurioso. Huston era charmoso, expansivo, temeréario e polémico,
aos 35 anos tivera uma vida romantica agitada que incluia, mas ndo se limitava, a cinco
casamentos. Suas aventuras eram conturbadas, escandalosas e repletas de infidelidades,
exploradas constantemente pelas midias de celebridades. Beberrdo, autodestrutivo e
inconstante, Huston poderia nédo ter espaco algum no competitivo mundo do cinema, n&o fosse
seu perfeccionismo no que dizia respeito a sua profisséo e seu talento para contar historias.

Um pouco antes de ser chamado para exercer suas fungdes militares, Huston estava
envolvido na direcdo do filme Across the Pacific [Garras Amarelas]. Ele acabou tendo que

deixar o projeto pouco antes de conclui-lo, para ingressar efetivamente nas Forgas Armadas®®:.

129 |bidem, p. 176.
130 |hidem, p. 8.
181 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Obijetiva, 2016. p. 77.
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No filme, um militar estadunidense ¢ levado a corte marcial e acaba deixando o pais. Ele recebe
uma oferta de trabalho na América Central, com uma pequena parada na Panam4, onde descobre
um plano japonés que pretende atacar o canal do Panama junto com o ataque a Pearl Harbor.

Apesar disso, nada na experiéncia pessoal de Huston o prepararam para produzir filmes
em uma guerra de verdade ou para a vida no congelante arquipélago das Aleutas, para onde ele
partiu em setembro de 1942. Segundo Harris, ao chegar no local, Huston comecou a conceber
listas do que queria filmar e esbocar os primeiros tracos de um filme, com detalhes da maneira
como roteiro, imagens e narracdo poderiam se articular, formando uma ideia geral sobre o
documentério. O filme idealizado por Houston era “uma espécie de versdo americana dos
documentérios objetivos britanicos que ele vira, nos quais uma voz firme em off descrevia
sessdes de estratégia eficientes e ataques ousados”!®2, Huston s ndo contava com a realidade
estéril e a quietude constante do Alasca, em nada comparativa a outras frentes de batalhas mais
eletrizantes.

A Campanha das Ilhas Aleutas, um conjunto de pequenas ilhas indspitas no Alasca, fez
parte dos combates que caracterizaram o front do Pacifico. Em 1942 forcas militares japonesas
ocuparam as ilhas de Kiska e Attu, e 0 Exército dos Estados Unidos queriam expulsa-los de la
a qualquer custo - o0 que demorou mais do que gostariam devido as condi¢des geomorfoldgicas
e climéticas e ao isolamento e distanciamento geografico dessas ilhas.

O arquipélago tinha importancia estratégica para quem o dominasse, pois, a partir dele
era possivel controlar as rotas do Grande Circulo do Pacifico. Ao mesmo tempo, japoneses e
americanos acreditavam que mantendo o controle das ilhas poderiam prever e evitar ataques
inimigos e estar estrategicamente posicionados em caso de necessidade ofensiva. A investida
nas ilhas Aleutas acabou ofuscada por campanhas e batalhas que se mostraram imensamente
importantes e que ocorriam no mesmo periodo, como a Campanha de Guadalcanal e a Batalha
de Midway, filmada por Ford.

Segundo Harris, havia boatos sobre uma ofensiva aérea para retirar as ilhas de Kiska e
Attu do controle japonés em algum momento de outubro de 1942, esse momento ocorreria,
teoricamente, antes do fim do periodo de 45 dias que Huston tinha para permanecer na ilha de
Adak, mas ninguém dava maiores detalhes dos planos ou das datas precisas de ataque. Até que
um dia se ouviu da ilha a aproximacdo de cacas japoneses fazendo reconhecimento de

localizagdo em voos rasos. Os planos de ataque americanos precisaram ser acelerados e a ideia

132 |bidem, p. 112.
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roméantica que Huston tinha da guerra como uma aventura pessoal passaria por um longo
teste!®,

Huston tinha problemas mais graves que Ford e Wyler tiveram. Para comecar, Huston
ndo tinha a mesma habilidade no manuseio da camera e na captura de imagens que seus
companheiros tinham. Ele ndo era um bom cinegrafista, e tudo tendia a piorar nas condicoes
adversas de um conflito aberto!3*. Isso significava que ele dependeria muito mais da sorte e de
imagens de terceiros do que os dois colegas.

Além disso, as condicGes de filmagem que teve que encarar ndo tornaram seu trabalho
um centésimo mais facil. O filme Kodachrome que Huston tinha a sua disposicdo exigia
exposicdo a uma intensidade de luz que o Alasca simplesmente ndo oferecia naquele momento.
Somado a isso, o diretor passara a achar esse trabalho de registro cada vez mais assustador. De

acordo com Harris:

Ele levava a sério sua fungdo: acreditava que o Exército Ihe havia pedido para servir,
na pratica, ndo como propagandista, mas como reporter de guerra, e que se esquivar
de qualquer chance de recolher informacdes constituiria um ato de negligéncia, entéo
nunca deixou passar uma oportunidade de voar em missdo em um B-24. Mas logo
comecou a achar que sua mera presenca em um avido era um mal sinal*%,

A sensacdo pode ndo ter sido mera intuicdo. O cineasta de fato passou por algumas
ocasifes assustadoras. Seu primeiro voo precisou ser abortado quando o avido em que estava
atrasou a decolagem por causa do sumico de um metralhador de cauda. Com pouco combustivel
e sem possibilidade de alcangar o restante da esquadrilha, o avido precisou voltar. Ao aterrissar
em Adak, sob uma tempestade eminente, os freios do avido travaram e 0 pouso agressivo
arrancou as asas de dois outros avides. A aeronave de Huston foi parar no campo ao redor da
pista, repleta de bombas em seu interior®3®.

A segunda missao ndo foi melhor. Ele filmava um avido japonés por cima dos ombros
de um atirador que mirava a partir de uma metralhadora semiautomatica mével instalada na
lateral de um avido americano. O caga japonés revidou os tiros acertando o soldado que caiu
morto aos pés de Huston. Em outro voo, confirmando sua inabilidade e falta de experiéncia no

controle de uma camera, o cineasta voltou sem uma imagem sequer por ter esquecido de fixar

133 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Objetiva, 2016. p. 113.
134 |bidem.
135 |hidem, p. 114.
1% HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Objetiva, 2016. p. 114.

65



a lingueta de celuloide que precede o filme exposto, de forma que a camera ndo conseguiu
registrar imagens®’.

Os 45 dias previstos para que Huston concluisse sua missdo de filmagem logo se
transformaram em meses. Mais de trés no total. E a inconstancia do conflito rapidamente o
estavam deixando em um estado de nervos alterado. Ao final de dezembro, ele considerava o
material produzido nesse periodo suficiente!®, A Campanha das Aleutas ainda ndo estava
concluida (s6 viria a ser finalizada quase um ano depois da estadia de Huston no front).

Kiska e Attu permaneceram longos meses sob dominio japonés e Huston ja nao podia
mais esperar por um desfecho daquela situagdo. Pediu e recebeu permisséo para uma licenca
de trinta dias. Voltou para os Estados Unidos e, apds um encontro breve com seus familiares,
passou a se dedicar a montagem do documentario. Depois do fim de sua licenca de um més, se
instalou em uma unidade de cineastas do Exército no Queens, de onde finalizou o documentario
Report from the Aleutians, em 1943,

O filme de Huston comega, como todos os outros, declarando suas filiagdes militares.
Trata-se de um filme autorizado pelo Departamento de Guerra e produzido pelo Signal Corps.
O filme comeca localizando as Ilhas Aleutas no mapa e dizendo mais sobre suas caracteristicas
geomorfoldgicas e climéaticas. Imagens de montanhas vulcénicas congeladas e paisagens
cobertas por nevoeiros compdem a narrativa. Somos informados que aquelas pequenas ilhas
sd0 o “coracdo da tempestade do mundo ocidental”.

As condicdes climaticas naturais das ilhas, o narrador nos conta, sdo a principal arma
no arsenal do inimigo, pois 0s permite atacar por tras das intensas neblinas. Segundo a voz
emblematica da Walter Huston, em junho de 1942, os japoneses usaram essa vantagem em uma
tentativa de exercer dominacdo absoluta sobre todo o Oceano Pacifico. Setas, entdo, passam a
cobrir um mapa mostrando a estratégia japonesa de invasdo e apontando as tentativas de
ocupacdo das ilhas de Midway e Dutch Harbor, ambas impedidas pelas forgas americanas.

Derrotados, os japoneses se refugiaram em Kiska, Agattu e Attu, forcando uma contraofensiva.

137 |bidem.

138 |bidem.

139 «“Sem que Houston soubesse, 0 Exército examinara suas supostas ligacdes comunistas enquanto ele estava em
Adak, enviando investigadores militares para interrogar seus amigos, colegas e chefes na Warner Bros. Assim
como muitos outros em Hollywood, Huston fora selecionado porque nos anos 1930 havia ingressado para a Liga
de Roteiristas Americanos, fundada pelo Partido Comunista dos Estados Unidos (CPUSA), a fim de apoiar a
Republica Espanhola. Ele também colaborara para a Campanha Nacional Beneficente em Assisténcia a Russia.
N&o se sabe quem deu inicio ao inquérito, mas foi completamente interrompido assim que chegou aos superiores
imediatos de Huston no Exército”. In: HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda
Guerra Mundial. Nova York. Ed: Objetiva, 2016. p. 115.
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A atuacdo desses agentes em defesa da ilha é louvada pela narracdo. As condigdes
dificeis da ilha, que representam um duro inimigo a ser combatido, ndo impediram, nem
impedem que o trabalho desses soldados seja cumprido. “Perseguindo o inimigo, nossos
aviadores do Exército e da Marinha atravessam tempestades e furacdes, com um quinto dos
instrumentos e quatro quintos da sorte vinte horas por dia”. Enquanto imagens de avides
levantando voos se alternam com imagens aéreas borradas e com pouca visibilidade.

A frente, a voz continua: “Nao ha monumentos para os muitos que foram e nio voltaram.
Lutaram e patrulharam, muitas vezes sabendo que seu combustivel estava no fim e cairam no
mar”. Fotos de soldados aparentemente mortos nesse tipo de condi¢des aparecem na tela com
seus nomes e patentes na legenda. A narragao finaliza dizendo: “Se quiserem ver o monumento
dedicado a eles, vocés, americanos que estdo em casa, olhem a sua volta”.

Somos informados que com o objetivo de organizar a invasdo de Agattu, Attu e Kiska,
as tropas americanas se instalaram em uma outra ilha do Arquipélago das Aleutas, a ilha de
Adak. Esta ilha, como todas as outras ao seu redor, € “remota como a lua e ndo muito mais
fértil. Adak ¢ quase inutil em termos de existéncia humana”. As falas sdo comprovadas por
imagens da ilha desértica, sem qualquer sinal de vida aparente, exceto por uma ou outra planta
perene e um UNico corvo negro que sobrevoa a pequena porcao de terra, junto com avides que
pousam e decolam ao fundo. “Seu tnico valor € o de uma tachinha no mapa oficial. E esse valor

¢ incalculavel”.

Imagem 11: cenas das montanhas vulcanicas congeladas de Adak, as imagens lembram a superficie lunar e
refletem o terreno érido da ilha.

Somos melhor informados sobre a importancia estratégica de Adak naquele momento,
a ilha se tornara “um dos locais mais importantes do mundo”. A partir dela, saiam ataques
diarios em direcdo as demais ilhas ocupadas por japoneses. O objetivo final é que Kiska seja

bombardeada de hora em hora, do nascer ao pér do sol. Aqui o0 tom é quase de um diario. A
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narracdo transmite uma sensacdo de rotina, ao contar o0 modo como diariamente se repetem
quase sempre 0os mesmos héabitos. As imagens intercalam demonstracbes de estratégias
militares, closes da aridez das terras de Adak e da bravura dos soldados. A guerra naquele
terreno ndo é apenas contra 0s japoneses, mas também contra a propria natureza e suas

condigdes adversas.

Imagem 12: um soldado diante do maquinario a ser montado na ilha. Tudo que foi usado na ocupacéo daquele
terreno precisou ser trazido dos Estados Unidos. E um enorme empreendimento logistico foi necessério.

N&o € possivel produzir nada em Adak. Tudo precisa ser levado até a ilha. Desde tratores
até abridores de lata. E a enorme tarefa de equipar cada forca expedicionaria com o material
necessario para combater o inimigo ¢ responsabilidade das Forcas Armadas. “As Forgas
Armadas sdo a corrente sanguinea de todo o corpo militar, mantendo seus 6rgaos e masculos
funcionando”. O enorme empreendimento logistico que foi necessario para transformar a aridez
de Adak em um territério minimamente funcional é mostrado. Vemos imagens da chegada de
navios cargueiros trazendo milhares de homens, que desembarcam sorridentes, suprimentos,
equipamentos, jipes, pecas, bombas e etc.

As formalidades de quartel foram drasticamente reduzidas, conforme nos garante o
narrador. Um oficial ndo exibe as insignias de seu posto, e come N0 mesmo espago que oS
soldados, todavia, a disciplina e o rigor militares ndo sdo abandonados. Apds meses em Adak,
um soldado pode perder qualquer senso de temporalidade e adquirir a tendéncia “de apenas
pensar e viver o presente”. O mundo exterior esta tdo distante, que por vezes sua existéncia
parece até uma ilusdo. A Unica conexdo remanescente com esse universo séo as cartas que

chegam em intervalos longos. E essas sdo esperadas como um prémio.
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Imagem 13: Soldados se reinem no ambiente desértico de Adak para receberem e lerem as cartas que chegam até
eles depois de um longo periodo de espera.

O narrador explica que “para um soldado, uma carta significa mais que seu salario
mensal”. E continua, argumentando que “sem filmes, festas ou USO, nenhuma garota (bonita
ou nao), nada para beber, nem mesmo uma Coca-Cola. Barras de chocolate, chicletes e cigarros
s&o racionados. Mas vocé ndo ouve uma reclamacio. E extraordinario, na verdade, como o
animo s6 aumenta quanto mais as tropas se aproximam do inimigo”. Ao fundo, um soldado
deitado tranquilo toca uma gaita, enquanto um outro concentrado lustra sua arma.

Uma pista de pouso foi construida em tempo recorde. Segundo a narracdo de Walter
Huston, o &nimo e o moral em Adak permaneciam elevados e apenas o clima era capaz de
afastar as tripulagbes de suas missdes de voo. E Adak oferecia uma grande variabilidade
climatica: “tudo que um meteorologista pode oferecer em um tnico dia. Aguaceiros, furacoes,
tempestades, granizo, neblina, chuva e sol”. Essa caracteristica exigia habilidades excepcionais
dos pilotos, que devem dominar técnicas de decolagem e pouso em situacfes adversas. Na tela,
vemos imagens de avifes cortando a pista de pouso submersos por aguaceiros intensos,

enquanto ao fundo o som de musica instrumental é abafado pelo barulho dos motores de avides.

140 United Service Organizations. Era o setor das Forgcas Armadas responsavel por oferecer entretenimento e
diversdo (geralmente espetaculos e sesses de cinema ao ar livre com filmes hollywoodianos) para as tropas no
exterior.
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Imagem 14: um avido bombardeiro B-24 pousa na pista recém construida de Adak sob um imenso aguaceiro.
Exigindo do piloto habilidade e perspicacia para manobrar em condi¢des adversas.

As dificuldades na ilha sdo muitas, mas as perdas humanas permanecem relativamente
baixas. Como nos diz a voz informativa grave “em geral, nossos pilotos voltam”, mas a voz
alerta que esse estado de coisas também é afetado pela realidade da guerra e algumas vezes
soldados acabam feridos ou mortos em missdes de bombardeio. Uma masica instrumental mais
triste e solene ambienta as cenas de homens sendo resgatados de avides que chegam ailha. Uma
cerimdnia de despedida é registrada, e homens carregando caixdes simples de madeira sdo
captados pelas cameras. Ao fundo, um lider religioso pesaroso e circunspecto recita trechos do

evangelho biblico de Jodo**.

Imagem 15: Cenas de um funeral, em que os soldados uniformizados carregam caixdes simples para serem velados.

141 Em que diz: N&o se turbe o vosso coragdo; credes em Deus, crede também em mim. Na casa de meu Pai ha
muitas moradas; se ndo fosse assim, eu vo-lo teria dito. Vou preparar-vos lugar. E quando eu for, e vos preparar
lugar, virei outra vez, e vos levarei para mim mesmo, para que onde eu estiver, estejais vos também. Mesmo vis
sabeis para onde vou, e conheceis o caminho. (Jodo 14: 1-4)
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As cenas seguintes retratam momentos menos tristes: o retorno dos cagas estadunidenses
apos terem cumprido suas jornadas. O fim das missdes sdo o destaque do dia. Olhos se voltam
fixos para o céu para identificar o retorno das aeronaves ao sinal mais distante de motores
rugindo. Diante do primeiro ruido de avifes, um alerta € lancado e aciona 0s mecanismos de
defesa terrestre. Unidades se preparam para agir com antiaéreos e metralhadoras. Tudo é
ativado para o caso de 0s bombardeiros americanos terem sido seguidos por japoneses no
caminho de volta.

O domingo da ilha é reservado para o exercicio da fé. Imagens de uma cerimonia
religiosa sdo mostradas. Somos informados que na ilha estdo presentes capeldes catolicos,
protestantes e judeus. “Ndo ha sacerdotes, ministros ou rabinos, mas ha capeldes. Todos
liderando os combatentes em suas crencas. Sob a neve de uma montanha aleutiana, estes

defensores da fé, exercitam a primeira de suas quatro liberdades”.

Imagem 16: cenas de uma missa campal sendo rezada no cendrio indspito da ilha de Adak.

Todavia, com excec¢do das horas de exercicio religioso, a guerra ndo para aos fins de
semana. E ainda h& missbes, bombas e trabalhos a serem feitos. Assim, somos melhor
informados acerca da capacidade dos avides bombardeiros e da preparacdo para um dia de
combate, que comecga com os pilotos recebendo as ordens do dia, os alvos e os trajetos de voo.
A tripulagdo se junta ao redor do avido e espera por seu oficial, para que possam encaminhar
os trabalhos. Cenas de camaradagem aparecem. Para o narrador, as tripulagdes séo como um
time e quanto mais tempo passam juntos, melhor é o trabalho da equipe. Trata-se de uma
responsabilidade mdtua, em que a seguranca do avido e a vida da equipe pode depender de cada
um dos homens. Cria-se um laco poderoso entre eles. As equipes saem para a missao e o

narrador confirma: “isso ndo ¢ drama de mentira, ¢ pra valer”.
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Kiska ndo é um alvo facil. Os japoneses defenderam a ilha inteira com abrigos
subterraneos, o0 que permite que a maior parte do efetivo humano e do material bélico esteja
protegida dos ataques constantes. O filme deixa claro que os ataques aéreos sozinhos nao séo
capazes de derrotar a expedi¢do japonesa no arquipélago. Kiska so poderia ser recuperada por
meio de uma articulacdo de forcas e de um ataque coordenado em varias frentes. Todavia, 0s
ataques aéreos tem sua funcdo: evitar que o inimigo ajuste e amplie seus recursos. Em outras
palavras, 0s ataques visam impedir que 0s japoneses aumentem sua capacidade bélica, enquanto
permite que 0s americanos facam justamente isso, a0 mesmo tempo que aguardam pela
oportunidade de ataque derradeiro.

Imagens captam o cenario vulcanico e in6spito de Kiska, ndo muito diferente do de
Adak. As filmagens sdo trémulas e embacadas e se prolongam enquanto ouvimos barulhos de
tiros e bombas ao fundo, mesmo que ndo saibamos de onde esses sons estdo vindo. Embora
vejamos tiros sendo disparados, ndo vemos com clareza o que ou quem eles atingem. Imagens
aéreas e de soldados atirando se misturam com outras imagens tremidas e desfocadas. Vemos
imagens de bombas caindo e sendo engolfadas por nuvens brancas que ndo nos permitem
enxergar se elas acertaram ou ndo os alvos.

Sabemos pelo narrador que o dano previsto foi efetivamente causado. As bombas
acertaram os alvos e a misséo pode ser considerada um sucesso. Nove bombardeiros deixaram
a ilha de Adak em direcdo a Kiska naquele dia, nove retornardo seguros para a base. Uma
musica animada toca crescente ao fundo, enquanto vemos imagens internas de um caca e
imagens aéreas da esquadrilha voltando para a seguranca de Adak. O filme termina ao som da
animada “Sixpence”.

O filme de Huston € menos agitado que o de Ford e o de Wyler, ndo ha sequéncias
ininterruptas de batalhas intensas ou mesmo um avido caindo em espiral enquanto ouvimos o
medo e a apreensdo dos tripulantes de outra aeronave pelo radio. Nesse sentido, o filme de
Huston é mais contemplativo, rotineiro, quase o diario da vida em um front distante, num
cenario de guerra coadjuvante.

Embora tenha doses significantemente reduzidas de adrenalina, o trabalho de Huston
tem muitos elementos comparativos com o de seus companheiros de camera. O fato de ter sido
filmado em technicolor, as imagens tremidas e urgentes, as cenas pitorescas de ambientes ao
mesmo tempo indspitos e paradisiacos, a tentativa de se registrar, nem que seja um pouco, a
dor da perda que é sentida mesmo nos fronts mais afastados e tranquilos. O tom de Huston é

menos emotivo que os demais, é verdade. Mas esta longe de ser insensivel.
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A guerra que Huston apresenta é significativamente diferente de quase tudo que vinha
sendo apresentado até entdo: um mundo isolado e relativamente pacato, perturbado apenas pela
necessidade implacavel de se combater um inimigo incansavel. Mas tudo transcorre de forma
rotineira e quase civil, abandonadas algumas formalidades e afetacGes militares. Muitas vezes
era quase como se ndo houvesse guerra, ndo fosse o fato de a guerra existir, perturbando e ao
mesmo tempo comandando o funcionamento de toda a rotina serena de Adak.

O filme consegue misturar o tom de um travel documentary com o tom de uma peca de
propaganda. O que Huston queria fazer como documentarista experimental e o que o Exército
esperava que ele fizesse como documentarista militar. De acordo com Harris, 0 documentério

de Huston passou de relativamente esquecido para a ordem do dia quando foi finalizado.

Os americanos vinham lendo durante o més inteiro relatos di&rios nos jornais sobre o
front das Aleutas e acompanhavam avidamente o avanco das tropas. De repente, o
filme de Huston, que havia sido praticamente esquecido pelo Signal Corps e pelo
OWI, passava a representar o ‘filme de moral’ mais importante que o Departamento
de Guerra tinha para oferecer aos cinemas e ao pdblico desde The Battle of Midway42.

A importancia que o documentario passou a ter no cenario mais recente daquela guerra
também foi responsavel por gerar alguns atritos entre Huston e pessoas que queriam opinar
sobre 0 modo como seu filme deveria ser exibido. O principal adversario de Huston nesse
contexto era o responsavel pelo Bureau of Motion Pictures, Lowell Mellet, que também ja tinha
entrado em conflitos com John Ford e Frank Capra.

Ao assistir Report from the Aleutians, Mellet achou o filme interessante e incentivou
que fosse exibido para 0 maximo de pessoas possivel. Todavia, o jornalista acreditava que a
extensdo do filme era excessiva, o que dificultaria o didlogo com os proprietarios de cinema
para sua exibi¢cdo. Um documentério de guerra de 44 minutos poderia ser demais para 0s donos
de cineteatros, que se mostravam resistentes a exibir qualquer coisa vinda do Signal Corps
maior do que dois rolos (aproximadamente 20 minutos). Mellett iniciou, entdo, uma operagéo
de edigéo para reduzir o tempo do filme e exibi-lo nos cinemas*,

Huston, por sua vez, adotando uma postura protecionista quanto a integridade de seu
material e recusando-se a permitir qualquer tipo de edicdo, iniciou um movimento de contencéo
das medidas de Mellett. O diretor passou a exibir o documentario em versao integral para a

imprensa e critica especializada, que rapidamente respondeu com opinides favoraveis a Huston

142 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Objetiva, 2016. p. 134.
143 HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma historia de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
Objetiva, 2016. p. 134.
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- defendiam que o documentario deveria ser exibido sem cortes para que a historia que o diretor
contava fosse devidamente apreciada. Huston ndo apenas exibiu o filme, mas divulgou
amplamente que sua versdo poderia sofrer algum tipo de censura, o que fez com que ainda mais
pessoas em Orgdos de imprensa tomassem seu partido®#4,

O Bureau of Motion Pictures de Mellet passou a ser alvo de acusacdes furiosas da
imprensa. O embate com Huston acabou se mostrando fatal para Mellet, que j& havia desgastado
sua posicao e seu capital politico em outras brigas de peso. “O Departamento de Guerra o via
como um obstrucionista. Proprietarios de cinemas (...) 0 consideravam ineficaz para zelar por
seus interesses. E, para os estudios, ele (...) possuia um desejo desenfreado de controlar o
contetido dos filmes e determinar a forma e a dimensdo de suas atividades”'*. O jornalista
acabou deixando o cargo e transferiu-se para Washington para servir como assessor
administrativo de Roosevelt.

O palpite de Mellet, no fim das contas, mostrou-se correto. Apesar da ampla defesa que
o diretor recebeu por parte da imprensa, o filme ndo foi um grande sucesso ao estrear*®. O
timing havia sido perdido, e os cinemas o exibiram quando ja fazia trés meses desde a batalha
de Kiska e Attu. No cenario pulsante e acelerado da guerra, o0 tema se tornara noticia velha e
desinteressante. Concluido Report from the Aleutians, Huston também permaneceu em seu
posto e aguardou a préxima missao.

Os trés diretores voltariam a sair em missdes e produzir mais documentérios para as
Forcas Armadas. Iriam se juntar a aviadores, atiradores e fuzileiros. Na Europa, no Pacifico e
no Norte da Africa. Filmariam a guerra, cada um do seu jeito, e determinariam com seu trabalho
percepcdes gerais sobre aquele conflito. Eles acreditavam estar servindo ao seu pais e se
colocando a disposi¢do do esforco nacional, mas, na verdade, estavam criando uma linguagem
cinematogréafica e propagandistica para filmes militares, muitas vezes tropecando nas linhas
ténues entre a documentac&o do real e a criagdo da narrativa que melhor atentasse aos interesses
de seu pais.

A guerra acabaria transformando a perspectiva desses diretores, que ao retornar para um
mundo “pacificado” pés-conflito tomaram decisdes profissionais inovadoras e aumentaram, em
muito, seu reconhecimento e prestigio até o fim de suas carreiras. Todos voltaram a explorar,
de alguma forma, a tematica da guerra. Talvez num esforco artistico de dimensionar suas

experiéncias pessoais, tentando compreendé-las ou justifica-las. Huston, Ford e Wyler serviram

144 1bidem.
145 |bidem, p. 135.
148 1bidem.
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diretamente nos fronts, acompanhando grandes vitorias, que viriam com grandes custos. Wyler
terminou parcialmente surdo ao fim do conflito*’, resultado de sua ousadia em servico. Ford e
Huston também sairam afetados de alguma maneira.

Todos se colocaram a disposicdo dos interesses militares do pais, mesmo sabendo que
jamais poderiam exercer suas fun¢fes com plena grandeza na realidade restrita e hierarquica do
servico militar. O que o Exército, a Marinha e a Aeronautica queriam era propaganda, e
propaganda geralmente ndo resulta em grandes filmes. Esses diretores, porém, fizeram o

possivel para reverter essa ideia.

147 Em 4 de abril de 1945, Wyler acompanhou uma tripulagéo a bordo de um B-25 com destino a Grosseto, na
Italia. De acordo com Harris: “O plano era fazer varios voos de um lado a outro acima de Corsega e depois seguir
pelo bombardeado litoral italiano a fim de lhe permitir filmar tudo de que precisasse, e entdo deixar um capitdo do
Exército em Roma e aterrissar em Grosseto, onde Wyler sairia. Ele decidiu ndo correr o risco de que um operador
de cAmera nao pegasse as imagens que ele queria; a certa altura do voo, o préprio diretor se arrastou pela base do
avido com uma Eyemo, deitou-se e comegou a filmar. O rugido dos motores e o uivo alto do vento em uma
aeronave aberta o ensurdeceram”. O diretor achou que era uma condi¢do temporaria, devido a pressdo dentro da
aeronave, no entanto, ao aterrissar percebeu que sua audigdo nao voltou e que nao conseguia manter o equilibrio
ou caminhar em linha reta. Wyler passou por intervencfes médicas, e chegou até a se submeter a aplicagdo de
soros que o tiravam de seu estado pleno de consciéncia a fim de garantir que néo se tratava de uma manifestacdo
psicoldgica, no entanto, o diretor jamais recuperou completamente sua audi¢do. O que o levou a um estado
depressivo temporéario e a crenga de que jamais teria condi¢des de dirigir um filme novamente. Essa Gltima
previsdo, no entanto, ndo se concretizou. Com alguns ajustes técnicos, Wyler ndo s6 voltou a dirigir, como teve
uma das carreiras mais proficuas de Hollywood no pds-guerra, bem como Ford e Houston. In: HARRIS, Mark.
Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed: Objetiva, 2016.
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CAPITULO 3: “ISSO E O MAIS PROXIMO QUE POSSO CHEGAR
DO CEU”

Francesco Rosario Capra, ou simplesmente Frank Capra, foi provavelmente um dos
diretores mais proeminentes da Era de Ouro hollywoodiana, sendo considerado por muitos
como um dos nomes mais representativos e reconhecidos da Era Roosevelt (1933-1945). O
diretor criou uma linguagem propria e se aproximou como poucos de seu publico. Foi
responsavel por personagens com grande apelo popular, em quem as pessoas podiam se
identificar por ndo se tratarem de sujeitos excepcionalmente inacessiveis, mas homens comuns
que tinham atitudes que qualquer um poderia ter diante dos problemas que enfrentavam.

Os herdis caprianos se caracterizam por serem sujeitos corriqueiros. Simples e de moral
solida, que ndo se deixavam abalar ou corromper, mesmo diante das piores perversidades. Ele
falava de pessoas comuns, de espirito solidario, que esqueciam as diferencas para se unirem por
um ideal. George E. Toules, argumenta que, com algumas poucas excec¢des, 0S personagens
desenvolvidos na filmografia de Capra ndo séo psicologicamente complexos. “Enquanto seus
protagonistas sdo geralmente obrigados a passar por uma série de crises, a natureza do
sofrimento em si é pouco interessante para Capra”4®,

Sua visao se presta mais a um vislumbre fugaz de uma comunidade perfeita, concebida
através da construcao de caracteristicas individuais. Seus finais, geralmente felizes, celebram a
comunhdo humana em sua esséncia. Suas representacdes eram especialmente carregadas de um
espirito acolhedor e esperangoso, um tipo de estado muito bem-vindo naqueles tempos de
grande instabilidade. Muitas das suas narrativas abarcavam temaéticas sociais sem deixar de
transmitir a sensacéo de confianca na acéo individual em prol do progresso coletivo. Seus filmes
retratavam ideais elevados de moralidade e a acepcao crista de uma na¢do. Em 1971, o diretor
afirmou que era um “catélico em espirito; um que acredita firmemente que os ‘antimoral’, 0s
intelectuais fanaticos e as méafias da ma vontade podem destruir a religido, mas eles nunca
conquistardo a cruz”4°,

A despeito do grande sucesso que faziam, os filmes do diretor por vezes ganharam o

rotulo de “capracorn” entre seus principais criticos, que os definiam como ingénuos e

idealistas. Reputacdo adquirida depois de alguns de seus filmes. De acordo com Glen Alan

148 TOLES, George E. Frank Capra: the art of moralist. The Canadian Review of American Studies, Canada, v.9,
n.2, p. 249-260, set./nov. 1996. p. 253.
149 LOURDEAUX, Lee. Italian and Irish Filmmakers in America: Ford, Capra, Coppola e Scorcese. Filadelfia.
Ed: Temple University Press, 1990. p. 134.
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Phelps entre os anos de 1936 e 1946, o apelo critico e popular das obras de Capra atingiam seu
ponto culminante e “ele conscientemente tentou fazer algumas afirmagdes sobre a vida e a
natureza das politicas americanas”*,

Para muitos, e para o proprio Capra — como deixa claro em sua autobiografia- seus
filmes eram uma forma de gratiddo pelas oportunidades oferecidas pelos Estados Unidos da
América®®!. Capra tinha orgulho dos Estados Unidos, e um sentimento patriético exemplar,
acreditando que ndo havia lugar melhor que aquele pais, mesmo néo tendo la nascido.

Capra nasceu na Italiaem 1897, filho de camponeses sicilianos analfabetos e com outros
seis filhos, enfrentou a viagem de imigragdo no convés inferior de um navio com apenas seis
anos de idade, se estabelecendo em condic@es dificeis na Califérnia. Apesar das dificuldades,
foi o primeiro da familia a concluir o Ensino Superior. Formou-se engenheiro quimico pelo
prestigiado Instituto de Tecnologia da California (Caltech), onde conciliava sua formacéo
académica com outras funcdes a fim de conseguir alguma remuneragdo para se manter2,

Em 1922, teve a oportunidade de dirigir seu primeiro filme — um curta metragem mudo
de pouco mais de doze minutos — chamado Ballad of Fisher’s Boarding House™ . Em 1924
entrava definitivamente no mundo cinematografico como roteirista de comédias de curta-
metragem (gagman) nos estdios de Mack Sennett’™>* onde conheceu o comediante Harry
Langdon, que viria a se tornar uma das maiores estrelas da comédia muda’®. Langdon logo
abriria seu préprio estudio e levaria Capra para dirigir suas producdes independentes. Embora
a relacdo nao tenha durado muito tempo, comecava ali uma carreira admiravel no mundo do

cinema.

150 PHELPS, Glenn Alan. The “populist” films of Frank Capra. Journal of American Studies, Estados Unidos,
v.13, n. 3, p. 377-392, out./dez., 2009. p. 378.
151 Em um dos trechos da sua autobiografia, Capra diz: “Eu nio sei o que os proximos quarenta anos podem me
trazer. Mas eu sei 0 que eu tentarei fazer nos proximos quarenta anos: filmes sobre a América e seu povo; filme
que serdo minha maneira de dizer “Obrigado, América”. In: CAPRA. Frank. Frank Capra, the name above the
title. New York: Macmillan, 1971. p. 240.
152 PEREIRA, Wagner Pinheiro. Cinema e politica na Era Roosevelt: o “American Dream” nos filmes de Frank
Capra (1933 — 1945). In: XXVI SIMPOSIO NACIONAL DE HISTORIA — ANPUH, 06, 2011. Anais
eletrdnicos... Sdo Paulo, 2011.
153 Um filme baseado no poema Rudyard Kipling, de mesmo nome. Narra a histéria de uma gargonete que provoca
uma briga que resulta na morte de um marinheiro. Assim, o diretor estreava no mundo filmico e descobria uma
nova paixao.
1% Mack Sennett foi um importante diretor de comédias entre os anos 1920 e 1930 e fundador dos estudios
Keystone. Contribuiu para a carreira de grandes artistas da comédia muda estadunidense, como Harry Langdon e
Charles Chaplin.
155 PEREIRA, Wagner Pinheiro. Cinema e politica na Era Roosevelt: o “American Dream” nos filmes de Frank
Capra (1933 — 1945). In: XXVI SIMPOSIO NACIONAL DE HISTORIA — ANPUH, 06, 2011. Anais
eletrdnicos... Sdo Paulo, 2011. p. 5
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O éxito das comédias produzidas por Capra acabaria por creditar o sucesso de Langdon
ao diretor. A ideia de que o estrelato de Langdon ndo seria possivel sem Capra, abalaram
suficientemente o comediante, que numa tentativa de abafar tais boatos acabou por demitir o
cineasta. O fim de Langdon acabaria por corroborar com essas teorias. O ator caiu no
ostracismo®®®, enquanto Capra iniciava uma carreira promissora na Columbia Pictures, um
estidio ainda periférico e independente comandado por Harry Cohn, que se tornaria um dos
grandes estudios de Hollywood e daria para Capra liberdade de producdo que nunca antes
tivera®®’,

Os filmes dos primeiros anos do diretor na Columbia se caracterizavam por serem filmes
“B”, isso significa que tinham baixo or¢amento, mas obtiveram certo sucesso com o publico,
sendo rentaveis ao estadio. Tal condicdo contribuiu para a sobrevivéncia da Columbia no
periodo de Depressao e realcaram ainda mais a reputacdo de Frank Capra.

Isso fez de Capra uma espécie rara se comparado aos seus contemporaneos, a comegar
pelo poder que tinha sobre seu proprio material. O diretor usufruia de uma ampla liberdade,
visivel em seu poder de escolher seus préprios projetos, bem como equipe e elenco, e o controle
abrangente do seu produto filmico, resumido em sua propria maxima: “one man, one film” (um
homem, um filme), sendo produtor, diretor e as vezes co-roteirista de suas obras. Sua posi¢éo
era privilegiada e sua voz ressonante dentro da industria filmica, tendo um pouco mais de
autonomia para demonstrar e defender sua visdo de mundo.

Na Hollywood dos anos 1930 e 1940, e até hoje, era comum para o produtor selecionar
os temas, o elenco, supervisionar o trabalho dos roteiristas e contratar os diretores. E verdade
que alguns diretores, os mais renomados e respeitados, ainda poderiam injetar alguns toques de
estilo, evidenciando uma estética prépria, mas o produto filmico finalizado era, geralmente, um
empreendimento corporativo em que o diretor era s6 mais um, entre muitos, colaboradores.

Capra, no entanto, desafiou esse sistema e obteve algum grau de independéncia. Lady
for a Day [Dama por um dia, 1933] e It Happened One Night [Aconteceu Naquela Noite, 1934]
bateram recordes de arrecadagdo na Columbia Pictures, dando-lhe algum poder de barganha,
gue ele exerceu demandando controle sobre seus proprios filmes. Assim, nos dourados anos
1930, Capra desfrutava de uma posi¢do Unica para expressar sua criatividade e crengas. Como

0 proprio diretor resumiu em 1981:

1% PEREIRA, Wagner Pinheiro. Cinema e politica na Era Roosevelt: o “American Dream” nos filmes de Frank
Capra (1933 — 1945). In: XXVI SIMPOSIO NACIONAL DE HISTORIA — ANPUH, 06, 2011. Anais
eletronicos... S&o Paulo, 2011.
157 LOURDEAUX, Lee. Italian and Irish Filmmakers in America: Ford, Capra, Coppola e Scorcese. Filadelfia.
Ed: Temple University Press, 1990. p. 142.
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Eu ndo conseguia entender como alguém poderia escrever um material para vocé,
entdo vocé filmaria, e entregaria para o editor, e o editor iria monta-lo da maneira que
ele quisesse; e entdo o produtor faria tudo. Eu simplesmente ndo entendia como tudo
isso poderia acontecer e ainda produzir uma forma de arte. Aquilo era um comité.
Todo mundo daria sua propria interpretacdo para aquele filme. E, naturalmente,
quando um comité se interessa por arte, eles ndo chegam com muita coisa... E a
primeira coisa que pedi [para a Columbia] foi ter o total controle do que eu estava
fazendo™8,

Em 1935, apenas onze anos depois de sua estreia nos estidios de Sennett, o cineasta
atingia o topo da industria cinematografica mundial, tornando-se um icone em Hollywood e a
joia da coroa da Columbia Pictures. It Happened One Night, sua comédia romantica, nao
superou apenas os indices de arrecadacdo do estudio, como levou também as cinco mais
cobicadas estatuetas do Oscar: melhor filme, melhor ator (Clark Gable), melhor atriz (Claudette
Colbert), melhor diretor (Frank Capra), e melhor roteiro (Robert Riskin)™°.

Apds conquistar o topo da industria filmica estadunidense, Capra passou por periodos
complexos e acabou por contrair alguma doenca de diagndstico difuso entre tuberculose e
pneumonia®®®. Nesse periodo teria tido uma epifania e recebido a revelacéo que o fez mudar os
rumos de sua carreiral®. A partir desse instante Capra teria prometido a si mesmo que seus
filmes teriam algum significado. Suas producdes ndo seriam mais feitas com roteiros escritos
apressadamente, visando apenas 0 sucesso instantaneo e a obtencio de lucros®?,

Tenha recebido ou ndo uma intervencéo divina, o fato € que um novo marco narrativo
ganharia espaco nas producBes de Capra ap6s It Happened One Night. Seus trabalhos

apresentariam um conteudo politico-social mais identificavel e forte. Historias com ideais

1% L OURDEAUX, Lee. Italian and Irish Filmmakers in America: Ford, Capra, Coppola e Scorcese. Filadelfia.
Ed: Temple University Press, 1990. p. 135.

159 In: https://www.oscars.org/oscars/ceremonies/1935. Acesso em fev. 2020.

160 . PEREIRA, Wagner Pinheiro. Cinema e politica na Era Roosevelt: o “American Dream” nos filmes de Frank
Capra (1933 — 1945). In: XXVI SIMPOSIO NACIONAL DE HISTORIA — ANPUH, 06, 2011. Anais eletronicos...
Séo Paulo, 2011.

161 Capra em sua autobiografia narra que teria sido visitado por um homem, com quem se deu a seguinte situagao:
“Um pequeno homem levantou-se da cadeira; completamente calvo, usando 6culos de lentes grossas (...). Néo
houve apresentagdes. Ele simplesmente disse: “Por favor, sente-se, senhor.”

Eu me sentei, fraco e tdo curioso quanto um gato. O pequeno homem se sentou do lado oposto e disse calmamente:
“ Senhor Capra, o senhor é um covarde.”

“Um o que?”.

“Um covarde, senhor. Mas infinitamente mais triste — VVocé é uma ofensa a Deus. VVocé ouve esse homem? (...) A
voz rouca de Hitler gritava (no radio). “Esse homem diabdlico esta tentando desesperadamente envenenar o mundo
com ddio. Para quantas pessoas ele fala? Quinze milhdes — Vinte milhdes? E por quanto tempo? — Vinte minutos?
Vocé, Senhor, pode falar para centenas de milhdes, por duas horas — no escuro. Os talentos que vocé tem, senhor
Capra, ndo sdo seus, ndo sdo auto adquiridos. Deus lhe deu esses talentos, eles sdo presentes Dele para vocé, para
serem usados para os propositos Dele. E quando vocé ndo usa os dons com os quais Deus te abengoou — vocé é
uma ofensa para Deus — e para a humanidade. Tenha um bom dia, senhor”. In: CAPRA. Frank. Frank Capra, the
name above the title. New York: Macmillan, 1971. p. 176.

182 |bidem.
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elevados e andlises sociais mais profundas como Mr. Deeds Goes to Town [O Galante Mr.
Deeds, 1936]; Lost Horizon [Horizonte Perdido, 1937]; You Can 't Take It With You [Do Mundo
Nada se Leva, 1938]; Mr. Smith Goes to Washington [A Mulher Faz 0 Homem, 1939]; a série
de documentarios Why We Fight [Porque lutamos, 1942 — 1945] e It’s a Wonderful Life [A
Felicidade Nao se Compra, 1946], entre outros, foram responsaveis pela solidificacdo de uma
identidade artistica muito especifica de Frank Capra. Para Wagner Pinheiro Pereira, muitos
foram os contemporaneos que representaram ideias sécio-politicas em seus trabalhos, porém, o
diretor “foi o Unico (...) de Hollywood que tentou construir em seus filmes um modelo em larga
escala da sociedade norte-americana’*%3,

Toules argumenta que Capra nunca concebeu seus filmes como entretenimento casual,
ele tinha em mente que os melhores filmes deveriam ter uma “p6s vida”, no sentido de que
deveriam servir para algo além do que representavam nas telas e durar mais que o tempo de
uma sessdo. O cineasta se preocupava em evitar possiveis distor¢fes e indiferengas ao seu
trabalho, buscando criar algo que fosse capaz de despertar o espectador para um sentido maior,
que superava o sentido da narrativa'®4,

O diretor ndo se importava com o fato de ser definido (e se definir) como moralista. Para
ele, sua perspectiva estética, construida através de um filme, era inseparavel de seus ideais
morais, “a escolha mais importante feita como cineasta, ele nos conta, foi dar aos seus trabalhos
‘uma firme orientacdo cristd”®®. O que pode significar uma crenca na importancia da vida em
comunidade, na partilha e na honestidade dos homens. Uma das principais conviccoes
defendidas por meio da obra de Frank Capra seria a compreensao de que a democracia s6 gera
resultados quando os individuos se tornam conscientes de suas responsabilidades para com
elal®®. Para ele, a sociedade pode ser melhor, mas isso depende de ac¢des individuais.

Os filmes de Capra podem sim ser vistos como filmes otimistas que celebram a bondade
e a ética, mas isso ndo significa que Capraignore a maldade. O diretor entende que a democracia
deve ser plural e critica o dominio de determinados grupos. Para ele, para que haja equilibrio,

ninguém deveria dominar postos de poder por periodos muito extensos.

183 PEREIRA, Wagner Pinheiro. Cinema e politica na Era Roosevelt: o “American Dream” nos filmes de Frank
Capra (1933 — 1945). In: XXVI SIMPOSIO NACIONAL DE HISTORIA — ANPUH, 06, 2011. Anais
eletronicos... S&o Paulo, 2011. p. 10.
164TOLES, George E. Frank Capra: the art of moralist. The Canadian Review of American Studies, Canada, v.9,
n.2, p. 249-260, set./nov. 1996. p. 250.
165 |hidem, p. 251.
166 TOLES, George E. Frank Capra: the art of moralist. The Canadian Review of American Studies, Canada,
v.9, n.2, p. 249-260, set./nov. 1996.
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Seus vilGes, representavam exatamente aquilo que criticava, uma elite econémica que
por suas riquezas acumulavam considerdvel poder, mas usavam desse poder para defender
apenas seus interesses egoistas e antidemocraticos. Seus mocinhos, por sua vez, se opunham
quase simetricamente a isso, se colocando como individuos que pensam na coletividade, mesmo

quando tem a oportunidade de ndo o fazer. Pereira destaca que os filmes de Capra

talvez fossem até um pouco ingénuos, mas esses filmes sdo um retrato inegavel da
democracia norte-americana (...), transmitindo uma sensacao de seguranca e otimismo
em sua crenca na forca dos valores democraticos, na liberdade de expressdo e no
desejo norte-americano de progresso. Seus filmes mais representativos (...) tinham
como temas centrais a confianca no poder do homem comum e empreendedor (self-
made-man) — personificado de maneira ideal por Gary Cooper e James Stewart — que
vence as dificuldades atraves de seu carater, moral e determinacdo; a exaltacdo das
virtudes do regime democratico norte-americano e a dendncia da corrup¢do dos
poderosos e do capitalismo desonesto*®’.

O individuo é central na leitura social e nas narrativas de Capra. Talvez porque o proprio
cineasta incorpore, com sua histéria de vida, o ideal individualista e meritocratico do self-made
man t&o apregoado na sociedade estadunidense. A ideia de um homem que partiu da extrema
pobreza, mas que com seus valores e esforcos individuais conseguiu alcancar o reconhecimento
e o sucesso. Sua historia, e ele mesmo, parecem salientar a ideia de que na “América” ndo
faltam oportunidades para aqueles que sabem aproveitar e fazem por merecer. O American
Dream poderia, afinal, ser real. Capra criava personagens que representavam um ideal
americano, mas para muitos ele mesmo pode ser visto como a personificacdo do que é ser o
americano ideal.

Capra via a si mesmo como um mediador entre as narrativas das telas e a audiéncia.
Embora buscasse dar significado aos seus filmes, ele compreendia que filmes s&o uma acéo de
ser humano para ser humano, néo de roteirista-diretor-produtor-cinegrafista ou o que quer que
seja para audiéncia. Assim ele dizia se colocar numa posicao hierarquicamente igual a de seus
espectadores e compreender o filme como entretenimento, antes de qualquer outra coisa. Em
1978, o diretor deixou claro que era inteligente o suficiente para saber que ndo se podia

transformar um filme em um tratado politico ou religioso.

Pessoas vao aos cinemas para se divertir, excitar, inspirar. Elas ndo vao para ouvir um
tratado. Vocé tem que dramatizar [sua ideia] com as pessoas, mas ndo através de
sermdes. O publico ndo vai acreditar nisso. Mas eles vao acreditar em um ser humano
que esta tentando fazer a coisa certa por seus semelhantes, e eles vao torcer como

167 PEREIRA, Wagner Pinheiro. Cinema e politica na Era Roosevelt: 0 “American Dream” nos filmes de Frank
Capra (1933 — 1945). In: XXVI SIMPOSIO NACIONAL DE HISTORIA — ANPUH, 06, 2011. Anais
eletrdnicos... Sdo Paulo, 2011. p. 5.
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loucos por ele, se ele tiver a chance de vencer. Eles véo torcer pelo mocinho, pelo cara
que tem compaix&o, perddo em seu coragdo, por aquele bom samaritano. Esse tipo de
pessoa neutraliza toda a maldade do mundo. Elas sdo idealistas. Elas véo cair lutando
pelas causas perdidas e vocé vai torcer por elas. 1sso € 0 mais proximo que posso
chegar do céu'®®, (grifo nosso)

Para Lee Lourdeaux, Capra compartilha a mesma tradicdo social de D.W Griffith e John
Ford, e como eles explorou as tematicas da lei, da familia, da democracia e da decéncia. Apesar
disso, as raizes étnicas de Capra teriam impactado seu trabalho e feito alguma diferenca.
Embora tdo moralista quanto Griffith, por exemplo, Capra também teria trazido para seus
personagens um senso italiano de compaixdo. De acordo com Lourdeaux, essa preocupacao
familiar com os outros era um mundo étnico a parte da visdo anglo-saxad da natureza humana
egoista que Griffith tinha'®®. Os personagens masculinos moderados de Capra, tipificados em
sujeitos como Gary Cooper e James Stewart encorajam uma visdo familiar baseada na imediata
generosidade e compaixdo para com 0S outros e na natureza empatica, que busca compreender
o lugar do outro e se opor diametralmente a natureza egoista e obcecada pelo sucesso de seus
antagonistas e até mesmo das heroinas de Capra.

Os padrdes narrativos do cineasta sao constantemente divididos em duas fases: os filmes
anteriores a 1936 e os filmes a partir de 1936 (apds ter recebido a suposta intervencdo divina,
portanto). Nos filmes anteriores a 1936 ja é possivel ver algumas das alegorias que se
desenvolverdao mais profundamente e ganhardo mais corpo ao longo de sua carreira, incluindo
seus principais filmes. Estdo 14 o personagem masculino moderado e gentil, a personagem
feminina independente e ambiciosa com um final redentor, uma figura masculina rica e
poderosa e a classica luta de Davi contra Golias caracterizada pela batalha do comum contra o
poderoso, do gentil contra 0 ambicioso, do generoso contra o egoista, do representante do povo
contra o representante das classes dominantes...

Essas caracteristicas juntas forjaram o principal eixo da narrativa capriana desde 0s seus
primeiros passos até as suas comédias mais maduras, repletas de analises politicas e
interpretacdes do mundo social. Esses personagens sugeriam o conflito central entre as
necessidades coletivas e as atuacdes individuais. Capra foi, pouco a pouco, remontando seus
sujeitos e aprendendo a configurar e reconfigurar seus personagens. Assim, acabou por oferecer
interpretacdes elaboradas e ricas da cultura politica estadunidense, fosse para concordar ou para

satirizar, embora essas duas coisas nem sempre estivessem téo claras.

1688 _LOURDEAUX, Lee. Italian and Irish Filmmakers in America: Ford, Capra, Coppola e Scorcese. Filadelfia.
Ed: Temple University Press, 1990. p. 139.
1891 bidem, p.130.
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O inicio artistico: romance, familia e assimilacdo social.

Nos catorze anos que abarcam o primeiro filme de Frank Capra, feito em 1922 até Mr.
Deeds goes to Town, de 1936, tido como o marcador de uma nova fase de sua carreira, o diretor
produziu a quantidade impressionante de vinte e cinco peliculas, uma média de quase dois
filmes por ano em uma produtividade realmente prodigiosa, mesmo nos dias de hoje. Seus
filmes abarcam justamente um periodo de transicdo e grande evolugdo técnica. O diretor
comecou no cinema mudo, mas algum tempo depois entrou na era do cinema sonoro. Os
analistas e criticos de Capra constantemente tratam suas comédias como imagens sentimentais
e utdpicas de um Estados Unidos datado e com frequéncia veem suas obras sob o prisma da
exaltacdo do anglo-americanismo, ressaltando sua posicdo como um romantico idealista. Para
Gerald Mast:

O filme Capra-Riskin era geralmente uma peca de moralidade contemporanea
espirituosa que opunha um homem bom — invariavelmente um ‘pequeno camarada”
que é ingénuo, sincero, folclérico, ndo afetado, ndo intelectual, apolitico - contra as
forcas sociais do mal: dinheiro, politica, afetacdo, status social, insensibilidade
humana. O “pequeno camarada” converte os hereges sociais a verdade humana,
geralmente fazendo com que a heroina do filme, que personifica as falsas suposicdes
da sociedade, se apaixone por ele. O “pequeno camarada” sai da luta ndo sé vitorioso,
mas também mais sabio sobre os caminhos do mundo*™.

De Fato, muito do que Mast coloca como tipico da narrativa capriana roteirizada por
Robert Riskin pode ser percebido na obra do cineasta. Essa é, sem ddvida uma maneira de se
apreciar o trabalho do diretor, mas esta longe de ser a Unica. A filmografia de Capra € cheia de
nuances e contradi¢fes, e mesmo em sua primeira fase, quando poucas vezes ousou abordar
contetdos politico-sociais, ainda pode ser um meio de observacGes para a cultura politica dos
Estados Unidos.

Esses elementos podem ser compreendidos como algo muito mais complexo do que a
mera exaltacdo inocente do nacionalismo americano. Podem ser vistos como uma apreciacao
da complexidade das forgas sociais em acao nos Estados Unidos e uma interpretacdo do jogo
politico do pais.

Capra comecou sua proficua carreira como cineasta aos vinte e cinco anos de idade. E
como a maioria dos jovens cineastas dos anos 1920, ainda ndo tinha muito controle sobre seus

proprios projetos e menos ainda sobre o resultado final de seus produtos. No ano de 1922 dirigiu

170 MAST, Gerald. Apud: LOURDEAUX, Lee. Italian and Irish Filmmakers in America: Ford, Capra, Coppola
e Scorcese. Filadelfia. Ed: Temple University Press, 1990. p. 141.
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0 curta Fultah Fisher’s Boarding House, adaptado do poema homonimo de Rudyard Kipling.
O poema, e o filme, descrevem um ingénuo marinheiro cat6lico que se encanta por uma
garconete de moral controversa e acaba sendo violentamente assassinado por um outro
apreciador da mesma moca. O inocente marinheiro carrega consigo um crucifixo de prata, a
que recorre constantemente com toques, beijos e adoragdes esperando que o crucifixo o
mantenha protegido dos perigos e das coisas ruins, resgatando um senso de fé e devocéo.

Em 1926, ja trabalhando para o famoso comediante Harry Langdon, o diretor foi
responsavel pela comédia muda The Strong Man [O Homem Forte]. Na histéria, Langdon é um
soldado belga lutando em um front relativamente tranquilo da Primeira Guerra Mundial. O
soldado troca cartas de amor com uma jovem chamada Mary Brown, e embora nunca tenham
se encontrado pessoalmente nutrem um sentimento matuo um pelo outro.

Em dado momento, Langdon acaba sendo capturado por Zandow e terminada a guerra
o comediante viaja para os Estados Unidos como uma espécie de “faz-tudo” de seu captor.
Zandow cria um show exibicionista, onde faz turnés nacionais alegando ser o homem mais forte
dos Estados Unidos. Enquanto isso, 0 “baby face” Langdon nutre a esperancga de encontrar sua
amada Mary Brown. Sem que saiba, a encontrara gracas a uma exibicdo que Zandow fara na
pequena cidade em que vive Brown. A cidade de Cloverdale passava por uma série de
conturbacdes sociais e havia se tornado uma espécie de Sodoma e Gomorral’ desde que um
clube de atracGes (onde Zandow se apresentaria), havia firmado seu ponto na cidade.

O clube era visto como uma espécie de casa de perversao, que desviava os jovens do
caminho do bem e desvirtuava os caminhos do povo da cidade. O pai de Mary, um pastor
protestante, todos os dias fazia uma vigilia com cantos e orac¢6es ao redor do clube, ouvindo em
resposta zombarias e chacotas de seus proprietarios e frequentadores. Todavia, 0 pastor seguia
com fé de que derrubaria aquele espaco de perdi¢ao “assim como Josué derrubou as muralhas
de Jericd”, afirmava. As “muralhas” acabam sendo derrubadas pelo inocente e infantil Langdon.
Ao final, Langdon, sem querer, restaura a moralidade desvirtuada da cidade, ganhando em troca
0 posto de Xerife, o respeito dos cidadaos de bem e o amor de Mary Brown.

The Strong Man pode ser interpretado como a primeira histéria de Frank Capra a
explorar o American Dream. N&o por acaso, trata-se da historia de um imigrante que chega aos
Estados Unidos tendo nada mais que a servidao diante de si. Apesar disso, 0 jovem de coracdo

gentil e perspicécia involuntaria defende os preceitos morais e combate os impuros, merecendo

71 Cidades biblicas que estariam situadas préximo ao Mar Morto. Teriam sido destruidas por Deus, por terem se
tornado um antro de pecado e corrupgéo.
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0 respeito de seus pares, livrando-se da serviddo com um posto de trabalho honesto e finalizando
a perfeita assimilagédo a sociedade estadunidense ao se casar com a doce, gentil, protestante e

branca cidada americana.

Imagem 17: Cena de Harry Langdon ja como Xerife da pacata Cloverdale acompanhado de sua amada Mary

Brown. Filme mudo.

Capra continua sua trajetdria fazendo mais alguns filmes sob a demanda de Harry
Langdon em que segue explorando os temas da moralidade, da inocéncia, da familia e da
assimilacdo social. Até que em 1928 lanca uma outra comédia muda: That Certain Thing [O
meu segredo], seu primeiro filme para a Columbia, e segundo Lourdeaux tem a primeira chance
de sua carreira de interferir no roteiro!’2. Nesse filme, Capra avanca na exploracio da tematica
da familia e dos conflitos e conciliagdes de classe. No filme, Molly € uma jovem ambiciosa que
sustenta sua mée vilva e seus dois irm&os e sonha em se casar com um milionario.

Um dia, por acaso, o destino a junta com o herdeiro Andy Jr. Andy Jr. é o beneficiario
de uma milionéria rede de restaurantes que pertencem ao seu pai, Andy. Rico, mimado e
festeiro, a relacdo do jovem com o patriarca ndo é das melhores. E piora mais ainda quando o
rapaz, huma atitude que o pai considera irresponsavel e inconsequente, decide se casar com
Molly, que Andy vé como uma mera alpinista social aplicando um golpe em seu filho.

O patriarca Andy, visando dar uma licdo no jovem, decide deserda-lo e corta-lo de todo
e qualquer tipo de regalia. Diante de tal repercussdo, Molly decide abandonar Andy Jr. para que
0 mesmo ndo venha a sofrer as reprimendas do pai. O jovem, por sua vez, vai atras de sua amada

e 0s dois passam a viver com a familia de Molly em um humilde bairro popular. Andy Jr. se vé

172 LOURDEAUX, Lee. Italian and Irish Filmmakers in America: Ford, Capra, Coppola e Scorcese. Filadelfia.
Ed: Temple University Press, 1990. p. 142.
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responsavel pelo provimento de sua esposa e familia e parte em busca de trabalho, empregando-
se no setor de construcéo civil, onde comete uma série de trapalhadas e é logo demitido.

Imagem 18: Cena em que Andy Jr. é informado por um dos funcionérios de seu pai que esta sendo deserdado por seu casamento
com Molly. Filme mudo.

Ao perceber que os outros trabalhadores do local se encontram insatisfeitos com as
ofertas de alimentacdo do entorno, Molly e Andy Jr. veem a oportunidade perfeita para um
empreendimento que pode lhes gerar o sustento tdo necessario. Ambos passam a vender
refeicbes na obra e 0 negdcio logo prospera, tornando-se uma empresa grande. O pai de Andy
logo atenta-se para a ameaca desse empreendimento aos seus negdcios. Sem saber que se tratava
do investimento de seu filho e sua nora, Andy parte para o concorrente oferecendo-se para
comprar a franquia rival. Andy Jr. e Molly logo buscam pregar uma peca em Andy e ensinar-
Ihe uma licdo.

Pedindo uma quantia muito acima da oferecida por Andy inicialmente, Molly se mostra
pouco disposta a vender seu negdcio em franca expansao pelo preco que o magnata estava
disposto a pagar. Depois de muita negociacdo o empresario decide aceitar o preco da jovem
(que na verdade fora sugerido por Andy Jr.). Antes de fecharem o negdécio definitivo, Andy Jr.
se apresenta ao pai e mostra que se casou com uma mulher honrada e trabalhadora e ndo com
uma cacadora de recompensas, e com ela construiu um negdécio prospero e integro. O pai logo
se arrepende de ter descreditado o casamento do filho e tido uma opinido téo superficial sobre
Molly. O perdéo é concedido e a harmonia familiar restaurada.

Nesse filme, Capra explora o melhor da esséncia familiar e do poder do perddo e do
amor, além de recuperar no¢oes ja anteriores de conciliacdo de classes, ao colocar uma jovem
da classe trabalhadora em uma relacdo com um jovem de outro nivel social. S6 que aqui, ao

invés de a mulher ser assimilada a vida do homem rico, é 0 homem rico que é assimilado a vida
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humilde e comunal da mulher, onde ele pode aprender mais sobre a vida em comunidade e 0s
valores familiares, além de claro, reconstruir-se através do trabalho duro e dos esforcos
individuais, incorporando toda a nocéo de self-made man. E nesse filme que Capra estabelece
também um de seus principais plots: a decisdo de um jovem casal de confrontar uma figura
patriarcal capitalista e poderosa.

Em It Happened one night, grande sucesso de 1934, que Ihe rendeu o primeiro Oscar de
melhor diretor, Capra retoma, com muito humor, o comprometimento de um casal em desafiar
a ordem paterna. No filme, Ellie, interpretada pela bela Claudette Coulbert, é uma jovem rica,
mimada e intempestiva, que se casa contra a vontade do pai. O pai contrariado, faz de tudo para
impedir a validagdo do casamento, chegando inclusive a manter a filha presa em um barco
contra a sua vontade. Quando brigas e greves de fome ndo se mostram capazes de dissuadir o
pensamento do pai, Ellie toma a perigosa decisdo de fugir do barco a nado na esperanca de
encontrar seu marido. Ao obter sucesso na empreitada, a jovem chega a costa de Miami, de
onde tenta partir rumo a Nova York. Para despistar o pai, e economizar 0 pouco dinheiro que
conseguiu manter, a moga opta por uma viagem de 6nibus.

Nesse momento, o destino une as trajetdrias de Ellie e Warren, interpretado pelo grande
gald dos anos 1930 Clark Gable, um jornalista recém demitido, espertalhdo e incrivelmente
sedutor. O jovem Vvé na fuga da milionaria a chance de recuperar seu emprego. Assim, o casal
se une e passam por uma série de infortinios para completar sua missdo. Durante o percurso,
como ¢é de se esperar, 0s dois acabam se apaixonando, mas uma sequéncia de mal-entendidos
faz com que um ndo perceba os sentimentos do outro, deixando uma série de interpretacdes
precipitadas entre os dois.

O pai finalmente concede a bencéo para que sua filha se case com o piloto que a fez
desafiar suas ordens. Entretanto, os sentimentos da jovem agora sao outros. O jornalista e Ellie
voltam a se encontrar nas vésperas do casamento marcado, mas a série de mal entendidos que
os impediam de ver os sentimentos um do outro voltam a tona e causa a briga e o afastamento
de ambos. Vendo o sofrimento da filha, o pai da milionaria a estimula a ndo se casar com o
jovem piloto e buscar em Warren o verdadeiro amor. Prestes a subir ao altar, a moga toma uma
deciséo rebelde e foge novamente, dessa vez com a bencdo do pai, ao encontro de Warren.
Dessa vez 0 amor vence e qualquer mal-entendido € resolvido para que o casal termine unido.

De novo, Capra explora o desafio a autoridade patriarcal e a conciliagéo de classes. Ellie
¢ uma jovem que desafia qualquer autoridade sobre suas vontades e seu corpo, ndo sé a

autoridade do pai, como por vezes, a autoridade do proprio Warren, por quem a moga se
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apaixona. Aqui ndo é um casal que desafia a ordem vigente e as posi¢Ges sociais, j& que se
unem com a bencdo do patriarca, mas o proprio personagem feminino que desafia as
convencoes e qualquer tipo de autoridade sobre ela. O que é uma postura deveras progressista
e contemporanea, se considerarmos com atencéao.

O que parece continuar uma formula tipicamente capriana é a exploracdo da conciliacdo
de classes ao unir a jovem milionaria com o jovem trabalhador. Aqui, novamente, a moga rica
¢ incorporada ao universo popular atraves da viagem de 6nibus que faz de uma costa a outra do
pais. A jovem é apresentada a violéncia, ao ter sua bagagem roubada antes mesmo de entrar no
onibus, a extorsao, diante da tentativa de ter sua histéria explorada por aproveitadores em busca
de vantagem, a fome, ao se deparar com uma mulher que viaja juntamente com seu filho sem
qualquer recurso e desmaia por inanicdo. Mas Ellie também é apresentada a generosidade e
cuidado, por meio de Warren, e a alegria e partilha da vida comunal, em uma linda cena onde
todos cantam e dangcam juntos no interior do 6nibus.

A exploragéo da temética familiar e das relagdes sociais séo tidas como centrais também
nas obras imediatamente anteriores e posteriores a It Happened One Night. Em Lady for a day,
por exemplo, de 1933, Annie Apple é uma senhora pobre, alcodlatra e que vende magéas pelas
ruas de Nova York para sobreviver. Annie também € uma espécie de amuleto da sorte do
mafioso Dave The Dude, que s6 faz negécios apds comprar sua maca diaria das maos de Annie.
Neste filme, a trama ndo gira em torno de um casal que se apaixona e questiona as relagoes
sociais. A trama de Annie é marcada pelas complexidades das relacGes familiares e de classe.

Annie é mée de uma jovem que desde pequena vivia em um colégio de freiras na
Espanha. Para sua filha, a vendedora de magds é uma rica senhora da alta sociedade nova
iorquina. A farsa de Annie se complica ao receber uma carta da filha anunciando sua vinda aos
Estados Unidos para que a mée seja apresentada a familia de seu noivo, um fidalgo espanhol
de familia nobre. Annie imediatamente entra em desespero, pois seria impossivel sustentar sua
mentira diante de tal circunstancia.

O socorro de Annie vem justamente de Dude, que ao perceber o sumigo de seu “talisma
da sorte”, decide visitd-la para checar seu estado e se depara com a mulher em completo
desalento e angustia. Annie conta-lhe os motivos de sua aflicdo e Dude se compadece decidindo
ajuda-la. O jovem a hospeda na melhor suite do hotel, compra-lhe vestidos, sapatos e joias e
envolve todos 0s seus funcionarios e comparsas em uma encenagdo que tinha como objetivo

transformar Annie na mulher que ela dizia ser para a filha.
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A trama, obviamente, conta com uma série de infortinios e perseguicdes. Autoridades
pressionadas armam varios cercos tentando prender Dude por sua atuacdo como um dos mais
poderosos gangsters de Nova York. Os funcionarios e comparsas de Dude, a maioria marginal
naquela sociedade, acostumados aos redutos pouco familiares da cidade, ndo conseguiam
incorporar de maneira adequada seus papeis de elite novaiorquina, além da chance de serem
descobertos pela familia do noivo da filha de Annie a qualquer momento. Todavia, como em
quase todos os filmes de Capra, o milagre acontece e o plano é um grande sucesso, contando
inclusive com a participacdo das autoridades locais, como o prefeito e o governador, que apés

ouvirem a histéria se solidarizam com a carismética Annie.

Pergunte pra eles se
acreditam em contos de fadas.

Imagem 19: Cena de Lady for a Day em que Dave the Dude e seu brago direito tentam convencer as autoridades

locais a contribuir com seu plano de ajuda a Annie Apple. Filme sonoro.

O filme é sobre uma mulher simples e trabalhadora que vai até Gltimas consequéncias
para ver a felicidade da filha. E sobre uma comunidade inteira que ao ver um dos seus em apuros
criam uma imensa teia de solidariedade e generosidade. E sobre o peso das relages no
consanguineas, formada por amigos e toda a rede de apoio, e das relacbes familiares
propriamente ditas. E sobre as esferas de poder que usam suas capacidades para o bem, para a
solidariedade e para o afeto. E é quase o conto de fadas de uma mulher pobre que vive uma
historia de princesa por um dia. Alias, é aludindo a ideia de conto de fadas que Dave consegue
convencer as autoridades, que até pouco tempo antes 0 perseguiam, a esquecer as desavengas
para fazer o bem ao préximo. O conto de fadas de Capra ndo tem princesas, mas tem nobres,
ascensdo social, e uma fada-madrinha pouco usual, sob a pele de um gangster poderoso que

consegue convencer até seus inimigos em prol do bem alheio.
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A maturidade artistica: interpretacfes sociais na filmografia capriana.

O primeiro filme a incluir contetdos evidentemente politicos e sociais de Frank Capra
foi provavelmente American Madness [Loucura Americana], de 1932. No filme, Walter
Houston interpreta Thomas Dickinson, o dono de um grande banco dos Estados Unidos que
enfrenta uma imensa crise gerada por um boato. O personagem de Houston € um homem gentil
e honesto que busca auxiliar o maior nimero de clientes possivel.

Um de seus funcionarios, o contador Cyrill Cluett, se envolve em esquemas duvidosos
de jogos e apostas e acaba devendo uma quantia absurdamente alta para um perigoso gangster
da cidade, que cobra seus dividendos exigindo a contribuicdo de Cyrill numa manobra de
assalto ao banco. A fungéo de Cluett é simplesmente desarmar o sistema de seguranca e arrumar
um alibi solido para a noite do assalto, para que nao haja sinais de sua participagao.

Durante o assalto o seguranca noturno € morto e todo o capital do banco é levado. A
culpa acaba recaindo sobre o caixa Matt Brown, responsavel pela ativacdo do esquema de
seguranca do cofre. A trama do filme sugere que a esposa de Dickinson estaria tendo um caso
extraconjugal com Cyrill e ambos teriam sido descobertos por Brown horas antes do assalto.
Todo esquema foi, obviamente, armado pelo contador, para que a esposa de seu patrdo se
tornasse seu alibi durante o assalto ao banco. E a compreensdo do caixa de que os dois estariam
tendo um caso néo passa de um grande engano arquitetado por Cyrill.

Todavia, Brown ndo se da conta disso e ao precisar de um alibi para provar sua
inocéncia, percebe que sua prova pode destruir o casamento de seu patrdo, por qguem tem uma
grande estima. Numa grande confusdo, Brown opta por proteger o casamento e a felicidade de
Dickinson e as suspeitas recaem definitivamente sobre ele, que ndo apresenta nenhuma
contraprova de sua inocéncia. O banqueiro, porém, nao acredita na culpa de seu funcionario e
busca convencé-lo a se defender das acusacfes injustas.

Depois dessa série de confusdes e desventuras, um enorme boato de que o banco estaria
falido apds o assalto leva uma multiddo desesperada a agéncia na tentativa de resgatar seus
investimentos e salvar suas economias. Um completo desespero assola todo o banco e
Dickinson recorre aos membros da diretoria, que veem a grande oportunidade de afastar o
banqueiro e seus métodos arriscados e pouco ortodoxos da direcdo da instituicdo. Assim, o
grupo concorda em ajudar, mas somente se Dickinson se afastar do comando de sua agéncia, 0
que ele imediatamente discorda.

Brown acaba inocentado quando a ligacdo de Cyrill com o gangster responsavel pelo
assalto é descoberta. Contra toda a turba ensandecida, um grupo inicia um movimento de
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depdsito, defendendo a solidez do banco e a generosidade de seu dono. Uma reviravolta
acontece, a turba € controlada e o banqueiro acaba salvo pelas pessoas que ajudara sem
nenhuma garantia e assumindo os riscos. Tudo termina em paz e harmonia, inclusive o
casamento de Dickinson, que compreende que a relacdo de sua esposa com Cyrill ndo passava

de um grande estratagema.

Imagem 20: American Madness. A multiddo desesperada corre para o National Bank, ap6s boato de faléncia, para

recuperar seus investimentos. Filme sonoro.

A trama de American Madness acontece nos complexos anos pos crise de 1929, quando
os Estados Unidos passavam por um de seus piores momentos. Nesse filme, Capra explora
aquilo que se tornaria um de seus grandes elementos cinematograficos: a turba incontrolavel e
manipulada que se vira contra 0 mocinho. Valendo-se desse artificio o diretor atesta sua grande
desconfianca no coletivo. Contar a historia de um banqueiro bem intencionado e com principios
nesses anos pode parecer arriscado diante do caos financeiro que havia se instalado no pais.
Mas a mensagem simples de determinagéo e firmeza diante da calamidade busca ressaltar e

reavivar a esperanca nas instituicdes e em seus lideres.

American Madness esta repleto de figuras de autoridade em seu meio, mas nenhum
politico. Sua mise-em-scéne, o0 enorme set [de gravacdes] de um banco, cercado pelo
estudio, era sua arena, e nela se desenrolavam as provagdes e tribulacdes da esperanca
e da confianca americanas da época. [American Madness] estabeleceu padrdes que
seriam vitais para as pecas politicas mais abertas de Capra mais adiante,
principalmente o posicionamento do diretor em relagdo &s massas em suas historias.
“vocé ndo pode argumentar com a multiddo” em qualquer caso: uma indicacdo
precoce do interesse de Capra na manipulagéo e na lavagem cerebral da populagdo em
geral. Capra retrata os efeitos do que pode acontecer se o publico ficar tdo desesperado
a ponto de dar ouvidos a boatos e insinuacdes e agir como um s61",

173 SCOTT, lan. American Politics in Hollywood Films. Edimburgo: Editora, Edinburgh University Press, 2011.
p. 57.
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Outras leituras sobre esses fenomenos de massa e seu “efeito de manada” reaparecem
em diversos filmes de Capra, como Mr. Deeds Goes to Town, Mr. Smith Goes to Washington,
e Meet John Doe. Apesar de American Madness ter sido uma tentativa de Capra de abordar um
tema social, este foi o Unico filme com esse carater na primeira fase do diretor, mais conhecida
por seus romances e comedias escapistas. Todavia, a partir de 1936 os filmes de Capra se voltam
completamente para a exploracdo de temas politicos. Foi nessa fase que Capra fez seus filmes
mais conhecidos e se tornou para muitos de seus analistas uma espécie de cronista dos Estados
Unidos.

O primeiro filme deste periodo mais politicamente ativo do diretor € Mr. Deeds Goes to
Town, de 1936. Neste filme, que lhe garantiu o segundo Oscar de melhor diretor, o grande gala
Gary Cooper, € o inocente John Longfellow Deeds, um carismatico cidaddo da cidade
interiorana de Mandrake Falls. O rapaz herda uma fortuna de um tio distante e €
automaticamente alcado ao posto de um dos homens mais ricos de Nova York. Ao mudar-se
para a cidade e assumir a heranca, Deeds se depara com uma realidade perversa. Muitos o
tomam como tolo e ignorante e tentam humilhé-lo ou ter vantagens indevidas explorando sua
inocéncia, o que o coloca em uma série de situacdes vistas como lunaticas e degradantes para
0s citadinos.

Essas situagdes sdo documentadas e divulgadas pela jornalista Babe Bennet,
interpretada pela linda Jean Arthur. Babe é uma mulher inteligente e ambiciosa que se aproxima
de Deeds fingindo-se de amiga e inocente e usa essa proximidade para escrever, sob
pseuddnimo, matérias sensacionalistas sobre o novo milionario. Sem conhecer suas verdadeiras
intencdes, Deeds se apaixona por Babe e fica completamente desnorteado ao descobrir que
justamente ela é a responsavel por toda sua difamacdo na cidade.

Desiludido e revoltado com o comportamento das pessoas que conhecera e apds ter sido
ameacado por um agricultor pobre e faminto que invade sua casa indignado com seu
comportamento erratico e excéntrico, conforme era reportado pelos jornais, Deeds toma uma
deciséo audaciosa. O jovem decide doar todos os seus bens aos mais necessitados, fazendo uma
espécie de reforma agraria, usando seu dinheiro para comprar e doar terras, gerando renda e

trabalho para os mais carentes.
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Imagem 21: Multiddo de trabalhadores pobres se aglomeram em frente a casa de Deeds (cuja arquitetura lembra a
Casa Branca) para se candidatarem no projeto criado a partir da doagéo de sua heranga. Filme sonoro.

Esse comportamento faz com que pessoas ligadas ao falecido tio, que buscavam meios
de se apropriar da heranca de Deeds, 0 acusem de insano e movam um processo para interdicdo
e transferéncia de bens. Deeds, frustrado e amargurado, ndo procura se defender e ouve em
siléncio as acusacBes contra ele no tribunal. Babe, arrependida de ter contribuido para a
derrocada de um homem integro, implora para que o milionario reaja e tenta desesperada
argumentar em sua defesa, convidando os trabalhadores ajudados por ele a fazer o mesmo.

Diante de tamanho apoio, Deeds comeca a sua defesa e busca provar que loucos sao 0s
que o acusam. Maldosos, egoistas e ambiciosos, sdo incapazes de olhar com empatia e justica
para o préximo ndo possuindo qualquer senso coletivista. O argumento de Deeds € corroborado
pelo juiz e aqueles que tentaram prejudica-lo acabam néo tendo sucesso. O filme termina com
0 herdi recebido nos bragos do povo e coroado com o0 amor de Babe.

Em 1938 Capra lanca You can’t take it with you [Do mundo nada se leva], que lhe
garantiu o terceiro Oscar de Melhor Diretor e segundo de Melhor Filme. Nessa comédia, o
diretor volta a explorar duas das tematicas que mais simbolizaram a primeira fase de sua
carreira: as relacdes familiares e a decisdo de confrontar uma figura patriarcal com grande poder
e riquezas. No filme, James Stewart faz par roméantico com Jean Arthur e d&o vida a Tony Kirby
e Alice Sycamore. Tony € filho de Anthony P. Kirby, um homem extremamente ambicioso que
planeja ampliar seus negocios criando um grande monopdlio que levara seus concorrentes a
faléncia.

Para tal, Anthony inicia a compra de todos os imodveis e terras ao redor de seu
concorrente. O plano de Kirby é ameagado por Martin VVanderhof, um senhor extrovertido e

critico patriarca da familia Sycamore, que se recusa a vender sua casa e satisfazer as vontades
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de Anthony, fazendo com que o mesmo inicie uma série de artimanhas com o objetivo de
convencer seu opositor a mudar de ideia.

O choque entre as duas familias € inevitavel e acaba prejudicando o relacionamento de
Alice e Tony. O filme é permeado de conflitos e desavencas entre os dois clds, numa espécie
de Romeu e Julieta cémico. Ao final, como é de se esperar de um filme de Frank Capra, tudo
se ajeita, a harmonia entre as duas familias vigora e as tensdes sdo superadas em nome da
felicidade do jovem casal. Novamente, os valores idealistas e os sentimentos familiares podem
transformar as pessoas e a realidade ao redor.

Apesar do filme, & primeira vista, ter uma trama aparentemente despretensiosa e
apolitica, focando muito mais no romance, nos conflitos e na comédia das relagBes entre duas
familias, Capra ndo deixa de inserir alguma dose de critica. Como vemos no dialogo a seguir
entre Penny, uma escritora amadora, que no filme é mée de Alice, e Martin VVanderhof, seu pai.
O dialogo entre Penny e Martin parece um apéndice do filme, uma oportunidade aproveitada
pelo diretor para inserir uma critica que pode ter uma grande relacdo com o posicionamento
pessoal do proprio Capra.

Na cena, Penny esta sofrendo com um bloqueio de escrita e ndo consegue achar solugéo
satisfatoria para alguma situacdo que a personagem de seu livro vive em um monastério. Até
que em dado momento, Martin inicia uma conversa com a filha de forma despretensiosa,

sentado em uma cadeira, enquanto mexe em alguns objetos. Da-se o seguinte dialogo.

Penny, por que vocé ndo escreve sobre

Ismos? O comunismo, o fascismo, 0 xamanismo...

algum desses “ismos”?
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~, =
Quando surge qualquer probleminha... Basta criar um “ismo” e tudo vira Farei com que Cynthia tenha um
uma beleza. “ismo” no monastério.

Por que ndo? Mas faga com que ela Que ela fale sobre a historia John Paul Jones, Patrick Henry,
tenha um “americanismo”. americana. Samuel Adams

Washignton, Jefferson, Monroe, Lee, Edison, Mark Twain Quando as coisas ficavam feias, eles
Lincoln, Grant ndo inventavam um “ismo”

Lincoln disse: “Mal a ninguém e bem a todos.” Agora eles dizem: “Pensem como eu
ou eu o destruo.”

Imagens 22: Cenas de You Can't take it with you.

Logo apos, You Can't take it with you, Capra langou um de seus filmes mais classicos,
e mais controversos. Mr. Smith Goes to Washington, de 1939, parece uma sequéncia mais
politicamente ativa e rebelde de Mr. Deeds Goes to Town. No filme, Jefferson Smith
(novamente James Stewart), € um simples lider de escoteiros que acabou sendo indicado pelo

governador de seu estado para ocupar uma cadeira vaga no Senado Federal. O motivo, como
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logo ficamos sabendo, é justamente sua inocéncia e pouca experiéncia, que ndo atrapalhariam
os planos corruptos do governador e de outros senadores, que buscavam ter vantagens ilicitas
na construcdo de uma represa. A0 mesmo tempo, a inocéncia e gentileza é o que fazia Smith
ser amado pelas criancas e isso poderia se transformar em um apelo para mais votos. O que
fazia do jovem a opcéo ideal para o cargo.

O senador Joseph Paine, antigo amigo pessoal do falecido pai de Smith, acaba
assumindo o papel de padrinho politico do mais novo parlamentar de Washington, e faz parecer
gue tem um sentimento paternal genuino pelo jovem.

Ao chegar em Washington, Smith fica extasiado. Passeia encantado e contagiado pelos
grandes simbolos da democracia americana, como o Lincoln Memorial e o Capitdlio, sede do
poder legislativo estadunidense. Em cenas de exaltacdo, que buscam explorar todo o
americanismo através das imagens, Smith busca as referéncias para exercer bem seu novo

cargo, sabendo citar Jefferson e Lincoln de cor.

A clipula do Capitdlio. ”

Imagem 23: Cena de Mr. Smith apontando admirado para o Capit6lio de se gabinete no Senado Federal.

Sem experiéncia no grande xadrez politico dos altos postos de poder, o senador passa a
ser assistido pela sua secretaria parlamentar, Clarissa Saunders (novamente Jean Arthur), que
no inicio o trata com boas doses de sarcasmo. Apesar disso, Smith passa a se interessar mais
pelo funcionamento dos projetos de lei e suas tramitacGes no Senado e se empolga com a ideia
de criar uma proposta que beneficie todas as criangas dos Estados Unidos.

O que Smith ndo imaginara € que justamente 0 seu projeto ameacaria 0S planos
desonestos de Joseph Paine que, na verdade, nada mais é que um subordinado comprado pelo
grande magnata da imprensa Jim Taylor. O acampamento que Smith propunha fazer ficaria
exatamente no mesmo ponto em que 0s dois buscavam construir a represa superfaturada. Para
manter seus planos, Taylor passa a usar todo seu poder, influéncia e veiculos de comunicacao
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para difamar e espalhar falsas noticias sobre Smith, tentando fazer com que seu projeto de lei
néo tramite antes do da barragem.

Comeca aqui 0 imenso e desigual duelo de Davi contra Golias, do individuo contra todo
0 sistema e estruturas de poder. De um lado, o idealista Jefferson Smith, com apenas Saunders
ao seu lado, do outro o poderoso Jim Taylor, com todo seu dinheiro e um gigantesco aparato de
comunicagdo contra seu adversario. O filme se tornou um grande cléssico do cinema, apesar de
ter gerado uma certa controvérsia na época de seu langcamento, por representar uma imagem téo
corrupta das instituicbes americanas, chegando inclusive a ser taxado de antipatriota por alguns.

Apesar disso, Mr. Smith Goes to Washington se caracterizou como um dos filmes mais
rentaveis da historia do cinema. No ano de seu lancamento, o filme ficou atras apenas do grande
classico ...Gone With the Wind, e acumulou, somente nos Estados Unidos, U$ 3 milhdes de
ddlares em bilheteria. Esse foi 0 tamanho do impacto de Mr. Smith, e apesar das criticas, vindas
sobretudo de alguns corredores do stablishment politico de Washington, o filme era apresentado
em escolas, suscitando debates sobre ética e cidadania. “Além disso, o estilo de democracia
americana que ele exibiu foi pego em discussdes sobre a premissa, a presenca e a promessa do

que a Republica poderia oferecer’”!™*. Como resume lan Scott:

Mr. Smith Goes to Washington se tornou um dos grandes filmes americanos porque
alcancou o que muitos outros filmes politicos daquela época e de todas as épocas
subsequentes admitidamente buscavam: significava muitas coisas diferentes para
muitas pessoas, mas significava algo para todos. Também foi feito por um estudio
que, até meados da década de 1930, ndo tinha sido um ator importante nos bastidores
de Hollywood, mas que em grande parte, gragas aos esfor¢os de Capra em conjunto
com alguns escritores selecionados, conseguiu entrar na companhia dos maiores. Esse
estidio era a Columbia Pictures e sua reputacdo de se arriscar com material social e
politico ndo deve ser facilmente desconsiderada por sua influéncia e originalidade®’s.

Mr. Smith Goes to Washington apresenta um tom critico ao papel da imprensa
monopolista e aos politicos de carreira. O filme busca mostrar os danos que podem ser causados
guando politicos e jornalistas se comprometem com interesses proprios e se esquecem de suas
funcBes sociais. Apesar disso, o filme evita o tom tragico e a sensacdo de que nada pode ser
mudado.

Trazendo como protagonista um Jefferson Smith (um nome absolutamente ordinario e
sem brasdo). O filme mostra as potencialidades do homem comum e propde um exercicio

imaginativo ao se perguntar como seria se um desses cidaddos fosse convidado a um dos

174 SCOTT, lan. American Politics in Hollywood Films. Edimburgo: Editora, Edinburgh University Press, 2011.
P. 39.
175 I bidem.
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maiores circuitos de poder e decisdo do pais, munido apenas de suas convicgdes, inocéncia e fé
nas institui¢des democréticas nacionais.

Mesmo trazendo uma ideia um tanto quanto romantica, o filme explora as tensdes
nacionais e oferece solugdes, deixando como mensagem que com persisténcia e uma boa dose
de idealismo é possivel mudar o que parece imutavel. Ou como resume o préprio Smith no
filme, as batalhas perdidas sdo as Unicas que valem a pena lutar. “O mais elogiado tratado
politico de Capra celebra a liberdade, o comunalismo, o bom senso e a retorica do amor ao
préximo. Em outras palavras, Mr. Smith, celebra uma visdo da politica americana que, por si
s6, celebra a América”’®.

Em dezembro de 1941 a base estadunidense de Pearl Harbor, no Havai, era atacada pela
forca aérea japonesa. O episodio marcou a entrada dos Estados Unidos em um dos maiores
conflitos belicos do século XX: a Segunda Guerra Mundial. Capra, aparentemente, tinha uma
opinido formada sobre a ascensdo de ideias fascistas no periodo. E em 1941 lanca seu Ultimo
filme!’’, antes de ingressar nas Forgas Armadas dos Estados Unidos e somar nos esforcos de
guerra: Meet John Doe. O filme comeca com a destruicdo de uma placa onde se 1é: “uma
imprensa livre significa um povo livre”. Em seu lugar é colocada uma outra placa que diz: “The
New Bulletin: um jornal simplificado, para uma era simplificada”.

Ann Mitchell é uma jornalista que trabalha no jornal agora transformado em The New
Bulletin, e acaba ser demitida pelo novo editor chefe. Revoltada com a situa¢do, em um ato de
raiva e desespero, publica sua Ultima matéria, contando a histéria de um sujeito chamado John
Doe!’®, um homem cético e amargurado que anuncia que pretende se suicidar, jogando-se do
prédio da prefeitura, na noite de Natal. O ato seria um protesto contra tudo que ele achava errado
naquela sociedade.

O engodo de Mitchell tem um efeito imenso e chama a atencéo de politicos locais, do
publico e de outros veiculos de midia. Diante da repercussdo, a jornalista é chamada de volta
ao seu antigo emprego, onde revela que tudo ndo passou de uma farsa para se vingar de sua
demissdo. Apos alguma reflexdo, o jornal vé& na historia uma possibilidade de aumentar seu

poder e ampliar o nimero de vendas didrias, e decidem levar a mentira adiante. A partir desse

176 SCOTT, lan. American Politics in Hollywood Films. Edimburgo: Editora, Edinburgh University Press, 2011.
P. 26.
177 Na verdade, antes da Guerra, Capra também dirigiu uma comédia chamada Arsenic and Old Lace (Esse Mundo
€ um Hospicio), a producédo era uma tentativa do diretor de manter suas finangas pessoais positivas enquanto seus
rendimentos permaneceriam reduzidos por seu alistamento no Exército. O propésito do filme ndo gerou o efeito
esperado e por razdes contratuais ele sé pode ser langado ap6s o fim da guerra.
178 Jodo Ninguém, que é uma terminologia usada diversos meios para se referir a alguém cuja identidade néo foi
identificada ou se encontra em estado de indigéncia, sem possuir qualquer possibilidade de identificacéo.
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momento, Ann e o editor passam a procurar por alguém que possa incorporar o personagem de
John Doe.

Ap0s algumas entrevistas, optam por John Willoughby (interpretado pelo gala Gary
Cooper). Willoughby é um ex-atleta de Beisebol que ap6s uma grave contusdo no braco se viu
obrigado a abandonar o esporte se tornando um morador de rua némade. O pobre rapaz aceita
o0 papel apds um acordo que prometia pagar-lhe o suficiente para tratar sua lesdo, permitindo-
Ihe voltar aos campos. Assim, ele assume a persona de John Doe e passa a rodar o pais dando
entrevistas e fazendo discursos, tornando-se muito querido e iniciando um movimento
ideoldgico de massas que ganha corpo nos Clubes John Doe, que basicamente pregam mais
empatia e solidariedade com o préximo e convida todos a criar uma rede de apoio e ajuda mutua
entre vizinhos.

E interessante perceber o movimento que se tem nos bastidores da imprensa e 0s
interesses que a figura de Doe passa a representar. O grande magnata D.B Norton, dono de um
imenso conglomerado de midia que inclui o jornal de Mitchell, logo percebe o potencial politico
de Doe, e acredita que o personagem é capaz de eleger qualquer pessoa. A perspectiva de
Willoughby também passa a mudar a partir do contato com as pessoas e da transformacéo que
0 movimento Doe comega a gerar ao seu redor.

Em uma cena marcante, John tinha sido abordado por um adversario de Norton que lhe
ofereceu uma quantia generosa em dinheiro para que revelasse a farsa em um discurso que faria
em rede nacional, algumas horas mais tarde, prejudicando assim o jornal rival. A proposta
pareceu tentadora e um acordo prévio foi estabelecido. Minutos antes do discurso, Ann lhe
passa o texto e revela que aquele movimento, apesar de ter comecado com uma mentira, tornara-
se algo profundo e verdadeiro e aquele discurso tinha um significado para ela, pois
representavam as crengas pessoais de seu falecido pai, 0 homem mais admiravel que ja
conheceu.

Os instantes que antecedem o discurso séo tensos e Capra conduz a sequéncia sem
permitir que o espectador antecipe o que John ira falar. Se revelara a farsa por dinheiro, ou se
lera o discurso cheio de significado de Ann. A atuacdo de Cooper é toda conduzida sobre a
expectativa e a ddvida. O ator gagueja no inicio, enquanto o suor frio escorre em seu rosto,
como se ndo tivesse decidido claramente o que fazer. Doe opta pelo discurso de Mitchell e
embora hesitante no comeco, passa a ganhar confianca e revelar uma grande crenca nas palavras

gue pronuncia, falando com cada vez mais firmeza e paixdo. A mensagem é genérica e

99



caracteriza-se por ser uma grande ode ao individualismo, colocando sobre as pessoas as
responsabilidades de buscar solugdes para os problemas e desigualdades da sociedade.

N&o demora para que Willoughby descubra os planos de Norton de se tornar presidente
as custas da ideologia de Doe. O plano é revelado por Connell, um funcionario de Norton, em
um bar. A cena de revelagdo tem um tom ufanista e comeca com Connell declarando seu amor
pelo pais dizendo que sua fraqueza é a bandeira dos Estados Unidos da América e que o Hino
Nacional mexe com todo seu corpo. Ele revela como lutou patrioticamente na Primeira Guerra

e também 4 viu seu pai morrer. Em uma cena longa, o veterano declara todas as grandezas dos

Estados Unidos e os motivos que fazem dele um grande pais.

N&o queremos que ninguém mude
isso, ndo é verdade?

> by - 4
= p = o

E agora, John, eu estouAfurioso. Pelo que fazem aos outros, ndo sé a Me enfureco por um tal de
mim. Washington
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-

E por um tal de Jefferson, e por S&o os fardis, John. Os faréis de um mundo em brumas.
Lincoln

Imagens 24: Cenas de Meet John Doe.

A seguir Connell sugere que h& muito mais envolvido nos clubes John Doe do que
Willoughby imagina. John imediatamente discorda e diz que D.B tem se comportado de

maneira exemplar em relacdo aos clubes. Ao que Connell continua.

- Sim, claro.

Vocé gosta da ideia desses N )
- Né&o o culpo, eu também.

clubes. Néo é verdade?

Eu, Connell, o insensivel, acho que é Agora imagine gue um certo verme Que comega com as iniciais D.B
fantastico.

Pode tentar manipula-los para chegar E apertar os torniquetes E apagar a luz destes farbis que
a Casa Branca brilham pela noite.

Imagens 25: Cenas de Meet John Doe.
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Connell termina dizendo que pessoas como D.B Norton s&o como lobos, que devoram
os John Does. A partir dai Capra passa a criticar diretamente a imprensa e como as pessoas
podem perder a capacidade de enxergar perversidades, tornando-se facilmente manipuladas
pelos donos do dinheiro e do poder. Ao tentar revelar publicamente a trama de Norton, John
acaba completamente desacreditado e humilhado por suas forgas midiaticas e paramilitares. O
ato final do filme foi um grande tema para Capra, que simplesmente ndo conseguia acertar o
tom e chegar a um desfecho satisfatorio’®. Finais foram regravados diversas vezes, inclusive
depois do filme lancado.

Na ideia inicial, o descrédito de Willoughby, que resulta no desparecimento dos clubes
e da ideologia de John Doe faz com que o atleta se sinta impelido a cumprir a promessa inicial
e se jogar do prédio da prefeitura, 0 que seria deveras surpreendente para um filme de Capra,
que passou a vida evitando finais tragicos. A escolha acaba sendo outra, John chega a subir no
alto da prefeitura com a intencdo de cumprir sua promessa, com esperanca de que sua morte
restaurasse o sentimento de solidariedade de todo o movimento Doe, mas é interpelado por D.B,
que informa que é capaz de fazer com gue seu corpo desapareca em segundos fazendo com que
sua morte ndo seja anunciada e, portanto, ndo tenha nenhum impacto.

John também é interpelado por Ann, que implora que ele repense e argumenta que o
movimento pode ser restaurado sem que ele precise morrer para isso. Se referindo
implicitamente a Jesus Cristo, ela diz que outro homem ja morreu por aqueles ideais exatamente
para que outros ndo precisassem fazer o mesmo. O argumento de Ann reverbera na voz de
fundadores de Clubes Doe que defendem a vida de John, que finalmente decide viver e termina
nos bracos de sua amada, nutrindo a esperanca de reviver um movimento de empatia e
solidariedade. Perguntado em uma ocasiéo se ndo seria mais verossimil e menos melodramético
e Obvio cumprir a promessa de morte de Doe, Capra respondeu bem humorado que
simplesmente n&o podia matar Gary Cooper*€°,

Pode se argumentar, de fato, que o tom do filme e de dramalhdo e que Capra langa méo
de muitos clichés e lugares comuns. Todavia, hd que se considerar que naquele momento a
guerra ganhava contornos dramaticos. O fascismo varria 0s continentes e a resisténcia inglesa,
russa e chinesa sobreviviam aos trancos e barrancos. A Franga ndo tivera a mesma sorte € ja em

1940 havia sucumbido as for¢as nazistas.

179 SCOTT, lan. American Politics in Hollywood Films. Edimburgo: Editora, Edinburgh University Press, 2011.
180 Ibidem.
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O objetivo de Capra é justamente refletir sobre o avanco da ideologia fascista sobre o
territorio estadunidense e relembrar os valores americanos. Sem duvida o filme € uma critica
clara a toda estética e concepcao de fascismo tendo na figura de D.B Norton a representacédo de
uma espécie de Hitler estadunidense, que poderia ser derrotada apenas através de um espirito

coletivista, justo e solidario, representado por um Jodo Ninguém e seus clubes.

Os padrdes narrativos e 0s aspectos politicos da filmografia de Frank Capra.

Capra constréi uma visdo de democracia e traduz esses pensamentos em imagens e
simbolos que passam a compor e constituir elementos de sua narrativa. De acordo com Scott,
esse foi um fendmeno tipicamente hollywoodiano, que tentou desenvolver uma nocdo de
democracia infundindo em sua producéo de temas politicos um determinado senso de historia.
Essa acao tinha como objetivo oferecer uma dimenséo de tradicdo democratica que nao haveria
igual em outro lugar. Traduzindo: Hollywood tentou oferecer sua prépria versdo de Destino
Manifesto e excepcionalismot®!,

Esse processo de construcdo ideologica por meio do cinema era extremamente
importante em um contexto de conturbac@es sociais, como 0s anos 1930, em que a realidade
social do pais acabava colocando duvidas sobre o grande experimento democratico americano.
Os filmes politicos do periodo acabaram por dar um tom nacionalista e/ou triunfalista as suas
historias, mas o que eles, em geral, tinham em comum eram simbolos reconheciveis, sobre 0s
quais os principais elementos da histdria estadunidense se construiram. N&o por acaso, muitos
marcos e figuras que aparecem em Mr. Smith goes to Washington, por exemplo, reaparecem
em muitos outros filmes contemporéneos a ele.

A atuacdo de Capra como uma espécie de intérprete da democracia americana, todavia,
ndo deixa de ser um aspecto interessante, tendo em vista que ele defendia seu trabalho como
entretenimento e comédia, antes de qualquer coisa. Embora, como podemos ver, esse
entretenimento estivesse marcado por uma imersdo nas questdes politicas e sociais do pais.
Capra conseguiu expandir as dimensdes sociais de um filme para além dos padrdes de roteiro,
dessa forma, temos como resultado o produto tipicamente capriano, em que humor,

entretenimento e romance se articulam perfeitamente com diferengas sociais, conversoes

181 SCOTT, lan. American Politics in Hollywood Films. Edimburgo: Editora, Edinburgh University Press, 2011.
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politicas e transformagdes sociais, tudo isso coroado com as forgas do bem vencendo o mal no
final.

Esses componentes foram a chave do sucesso de Capra durante os efeitos da Depresséo
dos anos 1930, o que faz com que alguns de seus intérpretes vejam suas obras como simpaticas
ao New Deal e de alguma forma defensoras de seus pontos principais. Filmes como American
Madness, Mr. Deeds Goes to Town, Lost Horizon, Mr. Smith Goes to Washington, e mesmo
filmes menos articulados com a fase visivelmente ativa politicamente de Capra, como Lady for
a Day e It Happened One Night exploram vastamente tematicas sociais e politicas. E compdem
o panorama do que seus criticos se acostumaram a apelidar de “Capracorn”.

O que se pode perceber de fato, é a sensibilidade de Capra em explorar temas em
evidéncia no momento, como a riqueza e o poder, ndo apenas a partir de suas estruturas, agentes
e instituicbes, mas a partir do contato dessas com o0 homem comum e da capacidade deste de
transforma-las tornando-as melhores e mais justas. Portanto, temos a modificacdo das estruturas
de poder, riqueza e megalomania, banhadas por boas doses de populismo tornando-se as bases
ideologicas de Capra durante os anos dificeis de depressdo, oferecendo perspectivas de
segurancga e superacao.

N&o obstante, essas relacGes ndo determinam uma associacdo direta entre Capra e a
defesa do New Deal ou mesmo da propria figura de Roosevelt. Para Scott, Capra nunca foi um
New Dealer, embora seu principal roteirista e parceiro de anos, Robert Riskin, fosse'®. Capra
ndo era sequer um fa de Roosevelt, a despeito de alguns poucos encontros ocasionais entre 0s
dois e de Capra nutrir um certo respeito pela figura carismatica do presidente, em diversas
oportunidades o diretor se declarou um eleitor republicano.

Isso passou a levantar suspeitas de que por baixo de uma primeira camada um tanto
guanto populista, os filmes de Capra defendessem também uma agenda um pouco mais
conservadora, se opondo as modificacgdes sociais e de costumes que 0 movimento modernizador
do New Deal impulsionou. Para Richard Griffith, os filmes do diretor foram capazes de
sintetizar os dilemas da classe média durante as modificacbes do New Deal, daqueles cujo
“senso de propriedade ndo haviam sido destruidos pela depressdo”!®3 e que expressavam suas
discordancias e oposi¢des aos experimentos da administracéo.

De acordo com Brian Neve, Mr. Deeds Goes to Town pode ser especialmente associado

com uma agenda conservadora de oposicdo ao New Deal, pois nesse filme é possivel perceber

1825COTT, lan. American Politics in Hollywood Films. Edimburgo: Editora, Edinburgh University Press, 2011.
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104



0 lugar que Capra ocupa como um republicano que se coloca contra os excessos federais do
“segundo New Deal”®*. Capra mesmo chegou a dizer que votou “contra FDR em todas as
oportunidades, ndo porque ndo [concordava] com todas as suas ideias, mas porque [pensava]
que ele estava ficando grande demais para as botas do pais.”®

As discordéncias de Capra com a conducdo politica de Roosevelt ndo seria tanto um
anseio nostalgico de recuperar um comportamento passado ameacado pelas forgas da
modernizacdo, mas uma desconfianga em relacdo a extrema regulamentacdo e mecanizacao da
sociedade, que poderia conduzir o pais a percepgdes politicas autoritarias, e ele era
“apaixonadamente contra qualquer forma de ditadura!8, como garantiu.

Se Mr. Deeds de fato pode causar uma primeira impressao simpatica a conceitos como
distribuicdo de riqueza, por exemplo, uma analise um pouco mais sofisticada poderia mostrar a
perspectiva de um individuo se rebelando contra o sistema social, politico e juridico do pais.
Deeds € difamado pela imprensa, perseguido por charlates através do sistema de justica, dado
como louco e incapaz de tomar as proprias decisdes.

Tudo isso o faz parecer inadequado para a vida de valores urbanos e cosmopolitas. “Para
Capra e Riskin, entdo, esses eram reflexos do mundo moderno, um mundo que estd uma vida
longe das tradigdes do passado recente, que ainda parecem estar embutidas na cidade natal de
Deeds, Mandrake Falls”'®’. Dessa forma, Deeds pode também ser visto como a corporificagdo

da critica ao desaparecimento de certos valores nos Estados Unidos de Roosevelt. Sintetizando:

O filme, portanto, ndo apenas estabeleceu uma tentativa mais concentrada, por parte
de Capra e Riskin, de investigar as forcas em agdo na vida americana moderna;
também suscitou pensamentos de que algo mais contencioso e problemético estava
ocupando a mente de seus criadores. 1sso ndo os impediu de reconciliar a decéncia e
bom senso de Longfellow com uma conclusdo triunfante dos eventos, no entanto.
Longfellow ganha o dia em seu comparecimento ao tribunal onde, agonizando com
sua defesa, ele finalmente fala em nome do “camarada” comum e conquista o coragdo
de Babe Bennet!®,

Para Neve, os principais filmes de Capra articulam um conjunto de principios centrais
para 0s compromissos democraticos da politica americana, e carrega também a critica ao poder
urbano e corporativo, mantendo uma relagdo com perspectivas populistas do final do século

XIX. Para o autor, esses valores estavam ja perdidos na década de 1930, “no sentido de que o
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New Deal representou o inicio do grande governo, e do reconhecimento pelo governo da
legitimidade da corporagio e da forca de trabalho e a consulta da opinido intelectual”®, Foi
contra esse movimento que Capra estabeleceu suas bases e é contra esse movimento que o herdi
de Capra se levanta, com poucas chances de vitéria. “Como [John] Ford, Capra usa as
convencdes e formas de Hollywood para sugerir seus proprios sentimentos sobre o individuo
na América; ele aceita o capitalismo e o materialismo, mas mostra o qudo dificil essas for¢as
pervasivas sdo para o individuo, privada e publicamente®°,

Capra encerrou sua carreira como cineasta na década de 1960, com trés Oscar de Melhor
Filme em suas prateleiras (It Happened One Night, Mr. Deeds Goes to Town e You Can’t Take
it With You). Na década seguinte se dedicou a elaboracdo de suas experiéncias profissionais e
pessoais em uma autobiografia. Nos anos 1940, ap0s o ataque a Pearl Harbor, Capra se juntou
as forcas militares estadunidenses, buscando colaborar — por meio da criacdo filmica- nos
esforcos de guerra.

Sua dedicacdo na luta contra as forcas do Eixo, através da propaganda, fez dele um
componente importante no arsenal militar da Segunda Guerra Mundial. Como resume Thomas
Doherty: “como historiador do tempo de guerra ¢ diretor da politica do pos-guerra, Frank Capra
estava 14 na criacio”!%, As bases de seu trabalho tiveram toda a influéncia do trabalho daqueles
que lutava contra. A cineasta alemd Leni Riefenstahl se tornou uma de suas principais
referéncias na arte da propaganda politica. O choque causado na primeira vez que assistiu
Triumph des Willens [O Triunfo da Vontade, 1935], logo apds ter sido recrutado, em 1942,
pautaram sua atuacdo como cineasta militar.

lan Scott argumenta que o que Capra apreciou em Triumph des Willens pode ser sempre
um foco de discussdo, mas que se tratou menos do conteudo do filme e mais das ideias
composicionais contidas nas imagens, e salienta que: “ele ndo compreendeu o imageético do
filme porque ele simpatizava, em alguma instancia, com sua mensagem politica [...], sua
perspectiva se deu a partir de uma apreciacdo pratica e composicional”!%2, Scott conta que
“como diretor, Capra ficou impressionado pelo modo de orquestracdo do espetaculo de
Riefenstahl, pela grandiosidade, pelo imagético mitico. O diretor mais tarde descreveu

[Triumph des Willens] como o melhor filme de propaganda ja feito e contou em uma entrevista

189 NEVE, Brian. Film and Politics in America: a Social Tradition. Londres: Editora Routledge, 1992.
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a Bill Moyers em 1982 que: ‘o poder do filme mostrou que eles sabiam o que estavam fazendo.
Eles entenderam a propaganda, e entenderam como alcangar as mentes”%,

Portanto, ndo se tratava do contetdo politico ou das crencas de que Leni Riefenstahl
defendia em seu filme, mas da maneira como ela falava. Como ela conseguia criar um imagético
capaz de convencer as pessoas acerca de algo, mesmo que Capra considerasse o0 que ela
defendia, de modo geral, desprezivel. E foi justamente esse tipo de olhar para o trabalho de
Riefenstahl, que permitiu que Capra o usurpasse, usando um material que foi feito para exaltar
0 nazismo, para criticar toda a nocdo de Terceiro Reich e Hitler.

A intensidade e brutalidade desse conflito e sua imersdo na documentagédo dos horrores
da guerra fizeram com que Capra passasse por um periodo dificil de readequacdo artistica
qguando tudo foi concluido. Enquanto muitos diretores passaram por um intenso processo de
transformacéo tentando elaborar de forma critica suas experiéncias de guerra e criar uma nova
imagem acerca da natureza humana através de filmes, Capra tentou buscar nos momentos pré-
guerra, suas referéncias. O diretor voltou as tematicas espirituais e reviveu suas certezas nas
competéncias e valores do homem comum, em uma Ultima tentativa de relatar o bom da

humanidade e escapar das algemas e desespero da Guerra que ele tanto se esforgcou pra registrar.

19 SCOTT, lan. Frank Capra and Leni Riefenstahl: politcs, propaganda and the personal. Comparative American
Studies, v. 7, n. 4, p. 285-297, 2009. p. 286.
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CAPITULO 4: O FRONT INTERNO DE FRANK CAPRA

Quando a guerra se tornou uma realidade nos Estados Unidos, Frank Capra era um dos
diretores mais conhecidos e respeitados do pais. Aos 44 anos de idade, ja ostentava trés
estatuetas do Oscar e era milionario. Capra, além de grande artista, se mostrava também um
eximio politico e ja tinha assumido mandatos a frente da Academia de Artes e Ciéncias
Cinematogréaficas e na Associacdo de Diretores de Cinema, contribuindo para a solidificacéo
dessas duas instituicdes nos seus primeiros anos de vida e equilibrando interesses, muitas vezes
divergentes, entre os dois grupos®®.

A medida em que a guerra se aproximava, e uma participacio mais efetiva dos Estados
Unidos no conflito ganhava contornos mais solidos no debate publico, Capra passou a organizar
sua vida e a planejar um afastamento de Hollywood. O diretor queria assegurar suas reservas
financeiras e comecou a gravar um filme que pudesse ser produzido rapido e lhe gerar algum
lucro. H& uma semana da conclusdo de Arsenic and old lace [Este mundo é um hospicio], os
Estados Unidos declaravam guerra ao Japéo. Cinco dias depois, Capra ingressava no Signal
Corps com a patente de Major do Exército®®.

As inclinagdes politicas de Capra, que podem ter sustentado tal decisdo, eram dificeis
de se medir. Seus filmes misturavam humor, romance e reflexdes sociais, porém, quase sempre
de maneira genérica ou abstrata, tornando dificil perceber qualquer posi¢édo politica sélida e
constante. Em 1935, Capra visitou a Italia e expressou certa admira¢do pela autoridade de
Benito Mussolini (que era um apreciador de seus filmes). O sentimento logo arrefeceu, diante
dos eventos que se sucederiam. Na Guerra Civil Espanhola, todavia, ao contrario de muitos de
seus colegas de profissdo, o diretor tomou o lado franquista®.

Ao visitar a Ruassia, em 1937, foi recebido com pompas e honrarias, que foram
retribuidas com “expressdes de entusiasmo pelo stalinismo e de desprezo pelos ‘chefoes do
cinema’ nos Estados Unidos*%’. Em geral, manifestava certa oposicdo a figura de Roosevelt e
ao movimento modernizador do New Deal, uma repulsa desenfreada contra comunistas, € um

desdém por capitalistas. Os impulsos de Capra eram costumeiramente contraditorios e

1% HARRIS, Mark. Cinco Voltaram: uma histéria de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed:
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apaixonados. “Ao longo de toda a década de 1930, suas inclinagdes politicas haviam sido
definidas mais por seu temperamento forte do que por qualquer consisténcia ideologica”%,

Capra, contudo, foi um dos cineastas que melhor percebeu a poténcia do cinema e um
dos que mais usou sua funcdo de diretor para exibir uma leitura da vida politica e social de seu
pais. Apds deixar 0 seu mandato como presidente da Academia de Artes e Ciéncias
Cinematogréficas, o diretor continuou a exercer um papel ativo na organizagdo e em 1941 se
juntou ao Conselho de Pesquisa da Academia em uma reunido com o filho do presidente
Roosevelt, James, para formalizar os planos de producdo de uma série de novos filmes de
treinamento para o Signal Corps. Esse movimento marcaria a primeira alianca formal entre
Hollywood e Washington®®,

Com o estourar da guerra Capra ingressaria efetivamente nas Forcas Armadas por meio
do Signal Corps. O diretor fora designado para o comando de Richard Schlossberg, que o
recrutara juntamente com Sy Bartlet. O Signal Corps vinha produzindo filmes para o Exército
desde 1929 e Schlossberg tentou submeter Capra ao mesmo tipo de espera que viria a submeter
William Wyler algum tempo depois. Foi preciso a interferéncia direta do general Marshall,

grande entusiasta do uso do cinema para fins militares?®

, para que Capra deixasse de estar sob
o dominio de Schlossberg e passasse para o comando do general Frederick Osborn.

Osborn vinha de uma familia rica de Nova York e se tornara chefe da Moral Division,
setor do Exército responsavel por todos os filmes produzidos para fins propagandisticos civis
ou militares. O general acabou se tornando um dos principais aliados de Capra na hierarquica
estrutura do Exército e apoiou com animo da ideia de se criar um cargo especifico para alocar
o diretor hollywoodiano?®*. Em fevereiro de 1942, Capra recebeu diretamente de Marshall sua
primeira missdo. O general o designou como responsavel pela producgéo de uma série de filmes

que ficaria conhecida como Why We Fight.
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Nos meses que antecederam Pearl Harbor, o Exército havia iniciado um programa
educacional voltado para os recrutas que chegavam as Forcas Armadas. O programa era
composto por uma série de quinze palestras que tratavam de historia militar a partir das
consequéncias da Primeira Guerra Mundial até 1939%%2, Segundo Mark Harris, “as sessdes
foram concebidas ndo apenas como um curso intensivo de histdria recente, mas como afirmacgéo
inspiradora dos principios democraticos que estavam em jogo”?%. A iniciativa ndo cativou os
soldados. Era considerada enfadonha e pouco relevante para a maioria deles, “muitas vezes
eram recebidas com vaias e escarnio”?%,

Marshall, considerava aquilo um contrassenso e se tornou 0 maior entusiasta de um
programa de renovacdo do treinamento militar do Exército. O Signal Corps resistia a qualquer
iniciativa de tornar os filmes de treinamento mais atraentes e divertidos, com tramas,
personagens, trilhas sonoras ou qualquer outro tipo de linguagem que ndo fosse estritamente
técnica e militar. Marshall, ignorou essas preferéncias e tinha por objetivo substituir os velhos
filmes de treinamento por filmes mais empolgantes que fossem capazes de atrair e prender a

atencdo de jovens cheios de energia. De acordo com Harris,

O general assistira aos filmes do Exército feitos por documentaristas e, segundo
Capra, “ndo gostou. Ele achou que ndo eram profissionais o bastante. Ndo causavam
o impacto que ele queria. [...] entdo ele disse: ‘Se eu fico doente, vou a um médico.
Se quero fazer um filme, por que ndo ir aos caras que fazem filmes?”.2%

Recordamos que apds o ataque japonés a Pearl Harbor, o governo enfrentou questdes
que necessitavam de respostas urgentes, como por exemplo: de que forma manter o sentimento
nacional de revanche ao ataque japonés? Como capitalizar o sentimento nacional para a
participacdo em uma guerra que, a primeira vista, se mantém tdo distante do territorio
estadunidense? Como incentivar os soldados a lutar em uma guerra no exterior? Como treinar
tropas inteiras que até pouco tempo eram apenas cidaddos comuns? Como unificar a nagdo em
torno dos problemas externos? Marshall acreditava que a resposta para muitas dessas perguntas

poderia ser dada por meio de filmes. E o militar queria que esses filmes fossem feitos com

202 Houve em um primeiro momento a preparacdo de material de leitura por professores e experts no assunto. Esse
material seria acompanhado por palestras, mas essas exposi¢oes, desenvolvidas quase sempre por oficiais sem
grande talento retdrico capaz de atrair a atencao dos soldados, quase sempre eram tomadas pelo tédio e cansaco.
In: GIRONA, Ramon. La razon frente a la imposicion em las estratégias didatico-propagandisticas do ejército
estadonidense durante la Segunda Guerra Mundial: “Why We Fight” de Frank Capra como ejemplo. Historia y
Comunicacion Social, n. 14, p. 271-284, 2009. p. 278.
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profissionalismo hollywoodiano, mesmo que para isso precisasse recrutar roteiristas e diretores
profissionais.

Em entrevista concedida ao Professor Humphrey Leynse, da Washington State
University, em 1977, Capra confirma o tamanho dos problemas enfrentados por Marshall. O
militar se deparava com a dificuldade de inserir principios de disciplina e preparar os jovens
recém alistados para a realidade da guerra. Os novos recrutas estariam, em pouquissimo tempo,
enfrentando tropas treinadas do outro lado do oceano. Como prepara-los para as adversidades
que os esperavam? como deixar claro que no se tratava de uma brincadeira??%

De acordo com o proprio Capra, ao receber o convite para ajudar o general nessa missao,
tomado por uma modéstia que ndo lhe era usual, teria informado que ndo sabia o que fazer e
que jamais havia feito um documentario — o diretor relata em sua biografia, que achava
documentarios coisas de “hippies esquisitdes” e que jamais havia transitado por essa seara até
0 convite do militar -. Marshall respondeu que também nunca tinha sido um general cinco
estrelas, até se tornar um?®’, E isso parece ter convencido Capra a assumir ndo s esse projeto,
mas muitos outros.

Capra fora colocado a frente do 834th Signal Service Detachment, onde teve a sua
disposi¢do nomes criativos da industria cinematografica dos Estados Unidos?%®, figuras como:
0 ator Walter Huston, os diretores Robert Flaherty, Joris lvens, Anatole Litvak e George
Stevens, os compositores Alfred Newman e Dimitri Tiomkin e os roteiristas Leonard
Spigelgass, Anthony Veiller, Lloyd Nolan, Carlo Foreman e Eric Knight, entre outros.?%

Segundo Ramon Girona, o trabalho desenvolvido pelo 834th Signal Service Detachment
teve como resultado uma série de filmes, como The Negro Soldier e outros apresentados sob o
titulo genérico de Know your Enemy [Conheca seu inimigo] e Know your ally [Conheca seu
aliado], além de uma revista cinematogréafica de periodicidade bissemanal (a The Army-Navy
Screen Magazine), esses trabalhos introduziam os soldados a guerra, apresentando as forgas em

conflito e a geografia dos paises envolvidos?*.

26 CAPRA, Frank. The war years and... [entrevista concedida a] Humphrey Leynse. Washington State
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Contudo, a producéo mais conhecida, se destacando por sua ambicdo e complexidade,
é fatalmente a série de documentarios Why We Fight (1942-1945), que agrupou sete filmes:
Prelude to War (1942), The Nazis Strike (1943), Divide and Conquer (1943), The Battle of
Britain (1943), The Battle of Russia (1944), The Battle of China (1944) e War comes to America
(1945).

O intuito inicial da série era informar aos soldados os motivos pelos quais estavam
lutando, ao mesmo tempo em que dava informacdes sobre a guerra e 0s atores envolvidos, quais
eram 0s principais inimigos, as razdes pelas quais era necessario combaté-los e os motivos que
faziam deles uma ameaga a ordem vigente. Para Wagner Pinheiro Pereira, “a série buscou
também guiar as emoc¢des para o alistamento dos norte-americanos nas Forcas Armadas e
simultaneamente esclarecer a opinido publica norte-americana sobre o0s principais
acontecimentos da guerra”?!,

A producdo dessa série deve ser compreendida no contexto do amplo programa
formativo iniciado pelo general Marshall através da Information and Education Division. Desse
ponto de vista, Why We Fight se caracterizou como uma das mais emblematicas realizacdes dos
objetivos idealizados pelo militar, ou seja, o desejo de privilegiar uma formacdo mais complexa
para os soldados, transcendendo o aspecto fisico e disciplinar.

Why We Fight parecia incorporar em suas fundamentagdes o objetivo de incitar uma
compreensdo ativa dos fenémenos da guerra, tentando conseguir a participacdo mental efetiva
do soldado, racionalizando a argumentacéo e elaborando perguntas. Assim, materializava-se
em filmes a tdo sonhada “orientagdo moral” do general George C. Marshall.

A série de documentarios encarnava de forma eficaz e com o dispéndio de poucos
recursos, as crencas do militar, em sua ampla estratégia de comunicacdo persuasiva e
informativa. Why We Fight, com sua perspectiva educacional, enfrentava o desafio de preparar
milhares de civis que, em curtissimo tempo, precisavam se transformar em soldados. Além
disso, queria informar, ndo s6 aos militares, o contexto da guerra, quais as forcas envolvidas, o
palco do conflito, quais inimigos a serem combatidos e por qué.

O fio condutor da série era, portanto, um principio didatico, um método de
conhecimento elaborado através da apresentacdo de sucessivas perguntas que permitiriam
chegar, por meio dos filmes, a obtencdo das respostas. Esse metodo que os documentarios

privilegiavam deveria permitir aos soldados chegar a uma explicacdo logica para os motivos

211 PEREIRA, Wagner Pinheiro. Cinema e politica na Era Roosevelt: o “American Dream” nos filmes de Frank
Capra (1933 — 1945). In: XXVI SIMPOSIO NACIONAL DE HISTORIA — ANPUH, 06, 2011. Anais
eletrdnicos... Sdo Paulo, 2011. p. 14.
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que levaram os Estados Unidos a abandonar sua posicao isolacionista?!2 pela participagéo direta
na guerra que se desenrolava em frentes tdo distantes. Essas conclusfes deveriam ser
“descobertas” pelos soldados e ndo impostas a eles. Era preciso que compreendessem e
internalizassem que n&o se tratava apenas de uma resposta a agresséo japonesa ao seu territorio.
Para isso, era necessario um processo de reflexdo pessoal e, para tal, poderiam contar com a
ajuda dos documentérios de Capra.

Dessa forma, as descri¢cdes sobre os fatos e progressdes da guerra serviam ndo s6 como
recurso didatico e informativo, mas como principio de autoridade que legitimava a participacéo
dos Estados Unidos na guerra e as escolhas de seus governantes, mas também buscava fazer
com que os soldados entendessem seu papel nesse contexto. Prelude to war, por exemplo, em
sua tentativa de trazer os fatos e eventos que fizeram os estadunidenses marcharem para o
conflito, transcende o aspecto factual e assume uma dimensdo moral, elemento retomado em
diversos outros filmes e momentos da série. O filme orienta a percepgéo da guerra como uma
disputa entre valores conflitantes. Trata-se de uma disputa entre o bem e o mal, o justo e 0
injusto, a liberdade e a escravidao.

Cabe dizer que a intervencdo na guerra ndo era consenso entre os estadunidenses.
Embora Pearl Harbor tenha mudado consideravelmente o cenario e um ataque direto as
possessdes do pais tenha sido um incentivo valoroso para a causa intervencionista, a opiniao
publica, como sabemos, pode ser altamente volatil e a realidade da guerra poderia fazer os
ventos mudarem.

Quando os Estados Unidos entraram na guerra em 1941, para a imensa maioria da
populagéo estadunidense, tratava-se de uma resposta ao ataque japonés a sua base militar no
Havai. A politica de pactos entre o presidente Roosevelt e o primeiro ministro britanico Winston

Churchill e a eminente necessidade de se privilegiar a intervencdo americana na frente europeia

212Segundo Stefan Klein, o termo isolacionismo ganha forma na “era da guerra total no século XX e delineia o
modelo de politica externa dos Estado Unidos que buscava evitar interferéncias politicas ou militares,
especialmente na Europa”. Para o autor, o isolacionismo ingressa na terminologia politica do século XX e néo é
um produto de séculos anteriores. O isolacionismo ganha espaco como parte nos debates dos anos 1920, pés-
Primeira Guerra Mundial, ganhando for¢a nos anos 1930 e seguindo até a década de 1940. In: KLEIN, Stefan.
America first? Isolationism in U.S. foreign policy from the 19th to the 21st century. Dissertagdo (Dissertacao
em Security Studies) — Naval Postgraduate School. Monterey, CA, 2017. No contexto da Segunda Guerra Mundial,
isolacionistas e intervencionistas disputavam lugar no debate publico sobre o conflito. A forte corrente
isolacionista, caracterizada pela atuagdo de politicos experientes no Congresso estadunidense e pela maior parte
da opinido publica (até antes de Pearl Harbor), ainda acreditava que a melhor estratégia naquela guerra era o nao
envolvimento, legando-a aos paises europeus. Essa perspectiva, porém, era fortemente contestada por uma outra
opinido. Antes da entrada dos Estados Unidos na Segunda Guerra Mundial, democratas, que acompanhavam de
perto este cenario politico polarizado, estavam mais suscetiveis a adotar uma posicdo internacional mais agressiva,
proposta pelo presidente Roosevelt, e argumentavam que 0s Estados Unidos deveriam assumir 0s riscos e ajudar
0s paises aliados, enquanto os republicanos, atentos aos discursos das elites e de parte da opinido publica se
tornavam menos favoraveis a ameagcar a seguranca interna do pais entrando em guerra na Europa.
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em apoio a Gréd-Bretanha, que enfrentava arduamente as agressdes nazistas, pareciam dilemas
politicos que escapavam a grande parte dos cidad&os estadunidenses?'3. E a esse, somavam-se
outras questoes.

De acordo com Charles Wolfe, as negociacGes de Churchill e Roosevelt nas semanas
que se seguiram ao bombardeio de Pearl Harbor selou um comprometimento comum com a
estratégia de agdo na frente do Atlantico, mas uma série de baixas e perdas na frente do Pacifico
encaminhou o publico a crer que a luta deveria acontecer primeiramente contra 0s japoneses ao

invés dos alemaes?'*. Além disso, segundo o autor,

Roosevelt também estava atento aos apelos dos isolacionistas do pré-guerra para uma
rapida negociacédo de paz e as criticas de opositores republicanos no Congresso de que
a administracdo estava usando os eventos ocorridos em Pearl Harbor como uma
oportunidade para expandir a autoridade executiva e promover os principios do New
Deal no pais e fora dele. Em programa de radio, Roosevelt rebateu essas criticas
detalhando os contornos de um ‘novo tipo de guerra’, situando Pearl Harbor em um
historico mais amplo de narrativas histéricas em que nac¢des pacificas foram lancadas
contra agressores e instituicdes democraticas foram ameagadas em todo o globo?®.

Ou seja, para muitos cidaddos estadunidenses ndo era tdo evidente que a resposta ao
Japdo implicaria também em uma intervencdo na Europa ao lado da Inglaterra contra os
alemées. As aliancas firmadas entre os dois paises, no entanto, colocavam os Estados Unidos
em combate no coracdo da Europa e, inclusive, levava-o a privilegiar essa acdo em detrimento
da atuacio no Oceano Pacifico?®. Ndo havia duas guerras e uma resposta unilateral era
impraticavel. Era preciso deixar claro que a agresséo japonesa nada mais era do que uma parte
dentro do todo. Uma parcela de uma briga maior: a briga das naces livres contra as nagcfes que
gueriam subjuga-las, como insistiam em retratar.

Ademais, persistia na memoria coletiva do pais as recordacdes da Primeira Guerra
Mundial e suas consequéncias catastroficas. Antes de Pearl Harbor, esse argumento era
amplamente usado por aqueles que se posicionavam contra a participagao dos Estado Unidos
no conflito. A administracdo de Roosevelt e seus aliados tiveram que lutar duramente contra 0s

defensores do isolacionismo estadunidense. O democrata teve que se empenhar no esforco de

213 WOLFE, Charles. Mapping Why We Fight: Frank Capra and the US Army Orientantion film in World War
I1. In: LUCIA, Cynthia; GRUNDMANN, Roy; SIMON, Art. The Willey- Blackwell history of american film.
Ed: Blackwell Publishing Ltda, 2009. p.2.
21 bidem. p.2.
251bidem. p. 7.
21I6GIRONA, Ramon. La razén frente a la imposicion em las estratégias didatico-propagandisticas do ejército
estadonidense durante la Segunda Guerra Mundial: “Why We Fight” de Frank Capra como ejemplo. Historia 'y
Comunicacion Social, n. 14, p. 271-284, 2009. p. 274.

114



fazer compreensivel para seus compatriotas a essencial intervencao de suas tropas na Europa?’.
Foi diante desse contexto politico-militar e contando com o fracasso anterior de outras
estratégias pedagdgicas promovidas nas Forcas Armadas, que Capra e seus parceiros iniciaram
a realizacdo de Why We Fight.

Constatada a irremedidvel participacdo dos Estados Unidos na Europa, Capra e seus
colegas e colaboradores precisavam mostrar em que tipo de luta seu pais estava envolvido. Era
preciso mostrar que nao se tratava apenas de uma questdo de sobrevivéncia. A interpretacao da
guerra precisava superar o aspecto conjuntural. Capra defende que a participacdo na guerra é
necessaria, e que, portanto, a causa isolacionista passara (muito antes dos Estados Unidos
entrarem efetivamente no conflito) a ser inviavel.

O grupo de Capra assumiu 0s pressupostos apontados anteriormente por Roosevelt e se
alinharam sob a bandeira de um mundo livre contra um mundo autoritario e violento. Para tal,
precisou ignorar choques ideoldgicos de todos os tipos entre seus aliados?'®. Na perspectiva
adotada por Capra apenas uma coisa precisava ficar clara: contra os aliados Estados Unidos,
Unido Soviética, China e Gra-Bretanha se encontravam Alemanha, Italia e Japdo. Um novo e
fundamental principio de luta se apresentava as tropas: a luta para preservar e ampliar a
liberdade em todo o mundo, que estava diante da opressdo. Dessa forma, Why We Fight age
como uma testemunha, a partir de imagens documentais, dos paises beligerantes. Essas imagens
se converteriam em provas, que estimulariam os soldados a decretar suas sentencas.

Embora em um primeiro momento possa se evidenciar, em termos gerais, as principais
causas e eventos que levaram a guerra e a posterior participacdo dos Estados Unidos na
contenda, e esses eventos se caracterizem como pano de fundo e principio de autoridade para
os filmes, busca-se também desenvolver uma outra forma de argumento: os principios pelos
quais os soldados arriscavam suas vidas nessa guerra. Esse aspecto € 0 que consideramos o eixo
central da narrativa capriana em Why We Fight, o coracdo de suas justificativas e nucleo
emocional da série, ao qual o soldado chegaria depois de ter sido apresentado a uma quantidade
consideravel de dados e fatos objetivos. Esse nucleo emocional é o que consideramos a mais
importante formulacdo ideoldgica a que chegou Frank Capra em seu trabalho para o Exército.

Essa formulacdo tem uma relacdo com os propdsitos do Exército dos Estados Unidos,

217 KLEIN, Stefan. America first? Isolationism in U.S. foreign policy from the 19th to the 21st century.
Dissertagdo (Dissertacdo em Security Studies) — Naval Postgraduate School. Monterey, CA, 2017.
218 Em The Battle of Russia, por exemplo, praticamente se ignora o fato de o pais ser comunista. Esse assunto é
praticamente deixado de lado na narrativa, que busca salientar outros valores que possam servir de inspiragao para
as tropas estadunidenses.
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obviamente, mas acreditamos que tem também uma relacdo direta com a propria identidade e

posicionamentos pessoais e profissionais de Capra.

Por que nés lutamos?

Ao analisar a construcdo narrativa de Capra, percebemos que os filmes nos inserem em
um debate préprio e nos imp0e suas proprias questdes, levando em conta ndo apenas a realidade
da guerra que se apresenta naquele contexto, como também a perspectiva isolacionista adotada
por diversos nucleos sociais e politicos da sociedade estadunidense. Sendo assim, o diretor se
coloca diante da pergunta central: Por que temos que colocar nossos uniformes e partir para a
guerra? Por que temos que enfrentar todas as adversidades dos campos de batalha e lutar com
e pelo nosso pais? Ao buscar respondé-las, Capra se insere nesse debate mais amplo e oferece
seus argumentos, tomando partido e convidando os demais a fazerem o mesmo.

O primeiro elemento que buscaremos considerar € a motivacéo para o filme e o debate
em que 0 mesmo busca se inserir. Esperamos ter dado algumas pistas no decorrer de nossa
exposicdo. Lembramos que o intuito inicial da série era informar aos soldados os motivos pelos
quais estavam lutando ao mesmo tempo em que dava informacdes sobre quais eram 0s
principais inimigos, as razdes pelas quais era necessario combaté-los e os motivos que faziam
deles uma ameaca a ordem vigente.

A guerra, no entanto, ndo era consenso entre os estadunidenses, como ja sabemos,
embora Pearl Harbor tenha mudado consideravelmente o cenario e um ataque direto as
possessdes do pais tenha sido um incentivo valoroso para a causa intervencionista, as forcas
isolacionistas ndo foram completamente dissipadas e resistiam, apesar de mais fracas e menos
relevantes na nova realidade imposta pelo ataque japonés. 1sso nos leva ao segundo elemento
de anélise: a maneira que Capra constrdi sua argumentacao e que artificios langa méo para fazé-
lo.

A narrativa de Capra se concentra em explorar as questes de alteridade entre nds
(Estados Unidos e paises aliados) e eles (inimigos-Eixo). Essa argumentacdo segue sempre de
forma dicotbmica e maniqueista, reiterando posic¢Ges sistematicamente antagbnicas. Assim,
identificamos dois eixos que concentram grande parte da narrativa dos filmes, séo eles: bem x
mal e liberdade (democracia) x escraviddo (autoritarismo), com seus elementos expostos mais

detalhadamente nos quadros abaixo.
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Gréfico 1: Bem x Mal

Elementos Elementos Elementos Técnicos | Elementos
Tematicos Figurativos AXxiologicos
Principais
- EUA cumpre todos os | - Luz mais clara,
acordos coletivos | cameras captam
estabelecidos ao fim da I | geralmente de frente,
Guerra Mundial. salientando a igualdade
- EUA  reduz sua | entre os sujeitos, trilha | Justo
Bom capacidade militar | sonora mais edificante, | Etico
buscando garantir apaz. | composta por hinos e | Integro
- EUA busca garantir uma | instrumentais. Verdadeiro
infancia feliz e inocente Pacifico

para suas criangas, jamais
usando-as nos esforgos de

guerra.
- Filmes salientam
principios de

comunidade, liberdade,
democracia e verdade.

- Hitler, Mussolini e
Hirohito sdo apresentados
como manipuladores,
aproveitadores da boa-fé

e tiranos.

- S840 mostrados soldados
Mau marchando sobre as

cidades invadidas,

tanques  de  guerra,
bombas e inGmeros
ataques aéreos. Enquanto
as cidades e os cidadédos
atacados sdo
apresentados  sugerindo
uma certa condicdo
indefesa perante tanto
poder bélico: pilhas de
destrocos, filas de corpos,
pessoas correndo ou
chorando.

- Animagdes de mapas
com manchas negras se
espalhando por cada um
dos paises demarcam
geograficamente as
naces e seu avango
pelo globo, enquanto a
narracdo especifica que
tipo de ameaca cada
uma delas representa.

- Hitler, Mussolini e
Hirohito sdo captados
em dois  angulos
bésicos: de baixo para
cima, ou de frente, com
grandes closes, o que
salienta suas posicdes
de poder. Seus povos,
por outro lado, sé&o
quase sempre
representados por meio
de massas indistintas de
pessoas capturadas por
cameras abertas e de
cima para  baixo,
criando uma ideia de
dominacdo alienada. A
luz costuma ser mais
escura. E a masica mais
tensa, geralmente
caracterizada por
marchas militares.

Falso/Mentiroso
Sem Honra
Corrupto
Violento
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Graéfico 2: Liberdade (democracia) x Escravidao (autoritarismo)*

Elementos Tematicos

Principais

Elementos Figurativos

Elementos Axioldgicos

Liberdade (Democracia)

- Analogia do mundo livre, claro e
iluminado.

- “mundo livre”, democratico,
produtivo, que apoia uma cultura
de paz e ndo de guerra.

- Solucdo para os problemas e
crises do pos-1 Guerra Mundial
foi através de instancias
democréaticas e que respeitavam
as liberdades individuais,
destacando leis, medidas sociais
de apoio edistribuicdo de renda aos
mais afetados pelas crises,
investimentos em  educacdo,
trabalho e obras publicas.

- Respeita a diversidade religiosa e
a importancia da igreja para os seus
cidad&os.

- Respeita as liberdades individuais
e incentiva uma educacéo livre e
diversa, permitindo todos os livros
(mesmo com ideologias
contrarias).

- Criancas sdo livres e educadas
para a paz, democracia e liberdade.
- Possibilidade de voto em diversas
pessoas e de escolha aquele que
melhor representar a maioria.

- Lutam na guerra para defender a
liberdade e a democracia.

Coragem
Patriotismo
Tolerancia

Moral elevada
Valores nacionais

Respeito ao povo

Escraviddo (Autoritarismo)

- Analogia do mundo escravo
escuro e autoritario.

- “mundo escravo” representado
pela tirania de seus governantes e
submissdo de seu povo, que se
desenvolve numa cultura de guerra,
motivado por um desejo de
dominagdo.

- Itdlia, Alemanha e Japdo sdo
acusados de matar seus opositores
e queimar livros com ideologias
contrarias e  desrespeitar  as
liberdades individuais.

- Intolerantes religiosos. Querem
acabar com as religides e deixar
todo poder e influéncia apenas para
0 Estado e seus lideres.

- Populacédo alienada e cega pelos
seus lideres.

- As solucBes para os problemas e
crises do pds | Guerra Mundial
foram tomadas pela via da
demagogia, violéncia, opressdo e
aumento da capacidade bélica.

Intoleréncia
Covardia

Falta de escrupulos
Traicdo ao povo
Ambicéo desenfreada
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- Criancas sdo doutrinadas desde a
infancia e usadas na guerra quando
conveniente e necessario.

- Lutam na guerra para aumentar
suas possessdes e alimentar seus
desejos  megalomaniacos  de
dominacdo mundial.

*0Os elementos técnicos do gréfico 2 sdo 0s mesmos que se apresentam no gréfico 1.

Inscrita em um amplo programa de producdo cinematografica e propagandistica que
ganhou espaco no meio militar no contexto da Segunda Guerra Mundial, produzida por uma
equipe formada por especialistas em cinema e com ampla experiéncia em Hollywood, a série
Why we fight foi elaborada através de técnicas de montagem, tendo como base fragmentos de
outros produtos, documentais e ficcionais, e uma histdria. A histdria que possivelmente a ampla
maioria dos soldados ja teria escutado em mais de uma ocasido e esperava ver representada nas
grandes telas. O mito que proclamava os Estados Unidos como a terra prometida de liberdade
e igualdade de oportunidades, e 0 mito de que todos os paises que lutavam com os Estados
Unidos nessa contenda também eram herdeiros dessa tradigéo.

Nosso objetivo € apresentar e discutir essas construcoes retoricas. Essas escolhas se dao
a partir de elementos simbdlicos e representativos, que conduzem nosso olhar para a perspectiva
que Capra visa defender. Capra constroi a narrativa de seus filmes sob a forma de flashbacks.
A escolha por esse tipo de técnica, busca oferecer ao espectador a experiéncia de um
testemunho?®, confirmado através de documentos e dados, do que aconteceu e esta acontecendo
no mundo naquele momento. As imagens e representacdes sdo usadas para julgar Aliados e
Eixo, porém o fazem oferecendo uma certa impressao de autonomia de julgamento por parte
dos que assistem.

Os flashbacks déo a sensacao de que Capra esta apenas relatando os fatos ocorridos no
mundo concreto, de forma objetiva e direta, e ndo construindo uma narrativa baseada em uma
visdo particular sobre os acontecimentos. Como resultado, temos que nos filmes nada parece

imposto, ou criado. A “verdade” das imagens e dos acontecimentos que revelavam a verdadeira

219 Os filmes de Capra se encaixam na categoria que Bill Nichols denominou de modo expositivo, que corresponde
bem a ideia de documentério cléssico defendida por John Grierson, e se caracteriza justamente pelo agenciamento
do discurso através de letreiros e pela voz over, confirmado por imagens, ilustragfes e documentos, usados de
forma generalizada para a corroboracdo de determinados aspectos defendidos ou combatidos. Em vez de uma
montagem em continuidade, em que as coisas aparecem conforme o desencadeamento natural dos eventos, temos
a “montagem em evidéncia”, organizada a partir de cortes que contribuem para uma sensagdo de temporalidade
Unica, unificada a partir do sequenciamento mecanico, ndo natural. Esse tipo de montagem organiza-se dando a
sequéncia de cenas a impressdo de um argumento Unico, sustentado pelo apoio da l6gica, mesmo que tenham
acontecido em espacos intervalados de tempo e lugar. Nichols defende que, seja qual for a composicéo e as
escolhas de montagem, e a composicao do filme, seu fim remete sempre a funcdo comprobatéria. In: NICHOLS,
Bill. Introducéo ao documentario. Sdo Paulo: Papirus, 2005. p. 183.
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esséncia de cada um dos lados em conflito. Jordi Xifra e Ramon Girona comentam que 0
objetivo da série é fazer com que o espectador tenha a impresséo de que as conclusdes que ele
poderia chegar estavam abertas, nada estava prescrito, ninguém era obrigado a acreditar em
nada, ao invés disso poderia crer nas imagens e no seu poder de convencimento. Para os autores,
“Essas imagens providenciavam a prova de um julgamento implicito das forcas inimigas”??°.

Nos parece claro que apenas as imagens ndo eram suficientes para construir uma
argumentacdo eficiente e convincente, e Capra sabia disso. Convencido de uma verdade e
munido da obrigacdo de convencer outros a crer nessa verdade, Capra acrescentou a sua base
imagética, edicdes e a voz forte de um narrador. A voz altiva e clara da narra¢do nos guia pelo
complexo universo??! apresentado e que resultou na entrada da Estados Unidos da América na
Segunda Guerra Mundial.

Ao cortar, selecionar, mostrar e esconder, bem como, ao sequenciar as imagens a partir
de uma elocucdo e de trilhas musicais, quando requisitadas, o discurso de Why We Fight foi
estabelecido. Esse discurso reafirma os Estados Unidos como defensor de grandes valores como
justica, democracia e liberdade, e havia, naquele momento, inimigos ameacando tais valores e,
portanto, precisavam ser combatidos de forma inquestionavel. Através de dados, imagens e,
sobretudo, da articulacdo retérica que ganhou forma na voz de Walter Houston, Capra trouxe
ordem e deu a um emaranhado de imagens seu significado maior, significado esse, construido
a partir de sua perspectiva filmica.

O eixo analitico representado pelo par liberdade (democracia) x escravidao
(autoritarismo), é um dos elementos centrais para a compreensdo dos filmes. Através dele,
Capra define o outro, o inimigo a ser combatido e explicita os motivos para combaté-lo. Ao
fazer isso, o diretor acaba também definindo a visdo que tem de seu préprio pais e de seus
compatriotas e convida-os a defenderem juntos os valores histdricos dos Estados Unidos da
América.

Em Prelude to War essas caracteristicas ficam ainda mais evidentes. A narrativa filmica

se desenvolve numa oposic¢do Nos X Eles. Em que os Estados Unidos, representado pelo “nos”,

220 XIFRA, Jordi; GIRONA, Ramon. Frank Capra’s Why We Fight and film documentary discourse in public
relations. Public Relations Review, v. 38, n. 13, p. 40-45, 2011. p. 44.
221 Bill Nichols argumenta que em documentarios, a voz do narrador é um aspecto central. Em muitos casos é ela
gue da forma a todo o documentério. Sob uma voz, a narrativa ganha uma sequéncia inteligivel e as imagens
ganham sentido. Dessa forma, ndo é raro nos documentarios, a voz responsavel por conduzir o espectador por
aquele universo narrativo ser preparada especificamente para esse fim. Vozes limpidas, fortes, geralmente
masculinas e isentas de sotaques, que atuam a fim de mostrar com clareza e convic¢do os pontos de vista em
questdo, vozes que dificilmente podem ser associadas a pessoas especificas, e que parecem emanar sobre 0
documentério. In: NICHOLS, Bill. Introdu¢do ao documentério. Sao Paulo: Papirus, 2005. p. 183.

120



se diferencia de maneira radical “deles” (as forcas do Eixo). Enquanto os Estados Unidos e tudo
que ele defende ¢ ilustrado pela metafora de um “mundo livre”, democratico, produtivo, que
apoia uma cultura de paz e ndo de guerra, o mundo do Eixo ¢ um “mundo escravo” representado
pela tirania de seus governantes e submissao de seu povo, que se desenvolve numa cultura de
guerra, motivado por um desejo de dominagé&o.

Essa narrativa se organiza em quatro partes. A primeira parte é curta e da algumas
informacdes basicas sobre o filme, como o fato dele ter sido um filme feito com imagens reais
obtidas em fronts de guerra ou em posse de inimigos, numa busca por validacao do discurso e
com o objetivo de torna-lo mais verossimil, o que se repete nos demais filmes da série.

Além disso, sdo apresentados textos de lideres de governo salientando os ideais
democraticos e a crenca na vitdria americana, que significa mais que a vitoria dos Estados
Unidos, mas sim a vitoria da democracia e da liberdade. Nesse primeiro momento, a grande
pergunta do documentério, que guiara a narrativa do comeco ao fim, é feita: que causas e
eventos levaram o exército americano a marchar para a guerra? A resposta é dada a partir de
imagens que pontuam a violéncia e crueldade das forcas do eixo. Cenas do ataque a Pearl
Harbor, de pilhas de destrocos, filas de corpos e pessoas correndo ou chorando. A autoria dos
ataques ndo € diretamente revelada pela narracdo, mas é sugerida pela apari¢do discreta de
bandeiras nazistas e japonesas.

Ao falar dos Estados Unidos, seu potencial bélico também € sutilmente demonstrado
com imagens de producdo de materiais de guerra, como armamentos e avides, e de soldados
marchando firmemente sobre o mapa do pais. Assim, transita-se para a segunda parte do
documentério. A transicao é feita pela frase atribuida ao vice-presidente dos Estados Unidos
Henry A. Wallace, afirmando que aquela guerra é uma luta entre um mundo livre e um mundo
escravo.
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Imagem 26: Frase atribuida ao Vice Presidente dos Estados Unidos, em que divide 0 mundo em duas facgdes: um
mundo livre x um mundo escravo. Em tradug@o livre: “Essa ¢ uma luta entre um mundo livre e um mundo escravo.
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A partir desse momento a narrativa se concentra na metéafora entre esses dois mundos.
E comeca a demonstrar como o mundo livre tornou-se livre a partir do esfor¢o de inimeros
“homens de visao”. Nesse bloco, dois grandes simbolos americanos de liberdade e democracia
sdo resgatados. O primeiro ¢ a Declaragdo de Liberdade, ilustrada pelo seguinte trecho: “Nos
acreditamos na evidente verdade, de que todos os homens séo iguais. E o alicerce sobre o qual
nossa nagdo foi erguida e o ideal de todos os grandes libertadores”, e o Discurso de Gettysburg,
pronunciado por Lincoln em 1863, cuja frase utilizada no documentario é conhecida por muitos:
“O governo do povo, pelo povo e para o povo jamais perecera sobre a face da terra”. O Hino
da Batalha da Republica (The Battle Hymn of the Republic) toca ao fundo, um hino patriético
que data de 1861 e que se popularizou durante a Guerra Civil americana.

Ao fim, enquanto fala da liberdade como um dos principais motivos pelos quais vale a
pena lutar aquela guerra (a liberdade defendida pela “América” desde os primérdios de sua
historia), sdo mostrados grandes simbolos arquitetdnicos do pais, como o Capitélio, a Casa
Branca, a Estatua da Liberdade, a Biblioteca do Congresso.... um texto categdrico exige que se
dé liberdade ou morte, enquanto um sino da liberdade ressoa ao fundo.

Comeca-se entéo a falar das forgas do Eixo. Mapas com manchas negras se espalhando
por cada um dos paises demarcam geograficamente as na¢des, enquanto a narracao especifica
que tipo de ameaca cada uma delas reserva as liberdades individuais, a democracia, a paz e etc.
O narrador inicia, dessa forma, uma fala especifica sobre cada um dos trés paises, indicando a
formacdo moral do povo, apresentando os seus lideres (Adolf Hitler, Benito Mussolini e
Imperador Hirohito), seus simbolos, desejos e como tiraram vantagem do caos pos-guerra, além
das intengdes por tras de seus ataques, que os tornam tdo ameacadores.

Ao falar dos inimigos, em geral, os lideres sdo apresentados como manipuladores,
aproveitadores da boa-fé e tiranos, enguanto seus seguidores sdo apresentados como submissos
que abandonam suas liberdades individuais por ndo resistirem as manipulacdes ou a seus
lideres. As cameras geralmente captam Hitler, Mussolini e Hirohito em dois angulos basicos:
de baixo para cima, ou de frente, com grandes closes, 0 que salienta suas posi¢des de poder.
Seus povos, por outro lado, sédo quase sempre representados por meio de massas indistintas de
pessoas capturadas por cAmeras abertas e de cima para baixo, criando uma ideia de dominacao
alienada, confirmada pelos gritos incessantes em apoio aos seus governantes, além de
submetidas a sistemas de controle tdo intensos que a desobediéncia civil sequer consegue ser

concebida. A trilha sonora varia entre sons satiricos, que lembram os fundos sonoros de
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desenhos animados, e batidas que remetem a paradas militares, salientando a rigidez e
obediéncia de seus exércitos e povos.

Ao finalizar a descri¢dao do “mundo escravo” e que tipo de ameaga ele representa para
o restante do mundo, inicia-se a terceira parte do documentario. De volta ao “mundo livre”, faz-
se um apanhado histérico dos esforgos feitos por essa parte do globo na tentativa de se manter
apaz, ademocracia e a liberdade para todos. De forma semelhante, sé que para o lado negativo,
¢ mostrado como as forcas do Eixo foram signatarias de muitas dessas determinacfes e
ignoraram completamente suas obrigacdes, tomando uma via contraria com o fim da Primeira
Guerra Mundial.

Apesar de destacar os esforcos de paz, o documentério faz uma critica a posicéo
isolacionista adotada pelos Estados Unidos, e demonstra que tal postura acabou por se tornar
negligente, ao ignorar ameacas reais em nome de uma paz que era ameacada dia ap6s dia por
sujeitos como Hitler, Mussolini e Hirohito. Reconhece-se que no pos-guerra 0 pais teve
problemas, assim como a Alemanha, Italia e Japdo, porém, destaca-se que a via escolhida para
a solucdo foi através de instancias democraticas e que respeitavam as liberdades individuais,
listando leis, medidas sociais de apoio e distribuicdo de renda aos mais afetados pelas crises,
investimentos em educacéo, trabalho e obras publicas. Por fim, narra-se as invasdes que as

forcas do Eixo fizeram, colocando em pratica seus planos para além de suas fronteiras.

Imagem 27: Frase atribuida aos Secretario Geral de Guerra, Henry L. Stimson. Em tradugdo livre: “Nos estamos
determinados que antes que o sol se ponha nessa terrivel batalha, nossa bandeira sera reconhecida por todo o
mundo como um simbolo de liberdade por um lado... e de poder esmagador por outro.

O documentario encerra reconhecendo que fora um erro ndo admitir a poténcia e
esperteza de seus adversarios. Essa conduta se tornou perigosa e critica para os Estados Unidos,

mas mais que lutar pela sua seguranca, era preciso ter em mente que o que estava ameacado era
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uma ordem mundial segura, baseada na liberdade e na democracia. Conceitos amplos, é
verdade, mas que era destino dos Estados Unidos defender e resguardar. Ao final, a narragédo
deixa claro que: “Isso ndo é s6 uma guerra. E uma luta de vida ou morte, de povos livres contra
aqueles que querem submeté-los a escravidao”. E destaca o papel dos Estados Unidos,
juntamente com outras nagdes “livres” ao redor do globo, nesse esforco de defesa.

Em outros momentos, mesmo quando Capra fala dos aliados, sem incluir
necessariamente os Estados Unidos, ele salienta caracteristicas que devem inspirar seu pais e
seus cidaddos. Ao falar da bravura inglesa (The Battle of Britain), da resiliéncia russa (The
Battle of Russia) e do empenho democratico chinés (The Battle of China), mas do que exaltar
esses povos, Capra busca uséa-los como exemplo de posturas que também devem caracterizar a
atuacdo americana. Em seu empenho de liderar a resisténcia democratica do mundo livre, essas
caracteristicas devem estar presentes também, e de forma exemplar, na postura estadunidense,
servindo de modelo e encorajamento para 0 mundo. Até as derrotas de outros paises diante das
invasOes fascistas, buscam servir como exemplo do que pode acontecer com os Estados Unidos,
caso se mantenha desunido e se recuse a lutar.

Em trés filmes da sequéncia de Why We Fight conhecemos mais sobre os aliados dos
Estados Unidos naquela guerra. Gra-Bretanha, Russia e China vinham enfrentando e superando
momentos dificeis lutando contra nazistas e japoneses em batalhas épicas que desafiavam todas
as probabilidades e demonstravam a resiliéncia desses povos.

The Battle of Britain foi o primeiro filme sobre as batalhas dos aliados, com
aproximadamente 53 minutos de duracdo, narra as horas dificeis do ataque nazista a Londres.
Depois de avancar sobre boa parte da Europa, a Inglaterra se colocava agora como um dos
ultimos adversarios de peso de Hitler no continente, e um obstaculo para a dominagdo mundial.
Assim, fez-se necessario um plano para ocupar aquele pais. Segundo somos informados, o plano
de Hitler era composto por etapas simples e ndo muito diferentes das que vinham sendo
aplicadas em invasdes anteriores.

Com o auxilio de mapas animados, explicam-nos o plano alemdo. O objetivo principal
era a completa destruicdo da Royal Air Force (RAF) e suas bases no litoral, assim, Hitler teria
o controle do ar, o que lhe daria uma insuperavel vantagem na guerra aérea, bem como das rotas
maritimas que davam acesso a Inglaterra, o que era um imperativo indispensavel para o sucesso
do ataque. Além disso, Hitler planejava destruir canais de comunicacéo e transporte, isolando

a Inglaterra interna e externamente.
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Por fim, dar-se-ia a invasdo de fato. DivisGes maritimas alemas, compostas por
embarcacOes de alta velocidade chegariam pelo litoral sob um guarda-chuva de cagas. Em
seguida, seriam enviados pontas de lanca com alto poder de fogo para cercar, dividir e destruir
toda a oposicao.

O sucesso dessa operacao seria a concretizagdo ndo apenas dos piores temores ingleses,
mas também um perigo grave para a seguranca americana. Segundo a narragao, ao conquistar
a Gra-Bretanha e forcar uma rendicao, Hitler teria acesso a frota naval britanica e com o poder
maritimo combinado de Alemanha, Gra-Bretanha, Italia, Franca e Japdo, ele teria o controle
dos mares e assim poderia assumir o controle nos Estados Unidos. Essa ameaca € ilustrada pela
aproximagdo da suastica nazista da aguia americana. “A tocha da Liberdade seria apagada”,

lamenta o narrador.

Imagem 29: Cenas de The Battle of Britain em que a suastica nazista se aproxima do territorio estadunidense,
representado pela agua (simbolo do pais).

O sucesso da resisténcia britanica, portanto, era visto como fundamental. Entretanto, as
condic@es para tal ndo eram as mais favoraveis. Uma parcela do Exército do pais fora dragada
pelo mar de Dunkirk, em uma das operagdes mais emblematicas da Segunda Guerra Mundial.
O que restou do Exeército ndo tinha armamento suficiente para um combate justo contra Hitler.
Em todo o pais, ndo havia matéria-prima para uma Unica divisao militar moderna. Os ingleses
estavam sucateados, pouco armados e em clara desvantagem.

Mas havia o povo britanico. Exalta-se de forma entusiasmada o esfor¢o britanico e o
empenho de todo cidaddo, do mais novo ao mais velho, em contribuir para o esfor¢o de guerra.
Segundo a narracdo, 0 que acontecia ali jamais poderia ser compreendido pelos alemaes: a
democracia. Em uma democracia nunca era o governo que fazia guerra, era o povo. Entdo, em
8 de agosto de 1940, o povo britanico era atacado e comecava um dos momentos mais dificeis
da histdria inglesa.
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O primeiro objetivo aleméo era dizimar a aviacdo inglesa. E essa meta tinha tudo para
ser um sucesso. No entanto, a RAF havia sido claramente subestimada por Hitler e o impusera
derrotas vergonhosas no céu da Inglaterra. Cada etapa da batalha € mostrada, com énfase nas
baixas alemés, mas também no impeto guerreiro e na resiliéncia dos ingleses. Cenas de ataques
aéreos, de incéndios, da destruicdo de Londres e de todos os horrores da guerra, contrastam
com cenas dos ingleses saindo calmamente dos abrigos antiaéreos e do ar de tranquilidade de
muitos homens e mulheres, que continuavam a fazer o seu trabalho mesmo diante do cenario
assustador.

Ao final, mesmo impondo dias de terror e panico na Inglaterra, Hitler ndo conseguira
sua vitoria, nem abalar o animo inglés. Pela primeira vez a maquina militar de Hitler havia
perdido. O mito da invencibilidade alema estava drasticamente abalado. Ao longo de um ano
os alemaes atacaram a Inglaterra com todo o seu poder e causaram uma imensa destruicdo,
muitos morreram, mas nem um unico soldado nazista colocou os pés sobre a Gra-Bretanha.
Pela primeira vez, um povo arregimentado e com sede de poder enfrentou um povo livre. Mas
Hitler ndo pararia por ai. Ele se voltou para um outro antigo inimigo, a Russia. E é sobre esse
embate que se trata o filme seguinte.

The Battle of Russia tem aproximadamente 1:53 minutos sendo, portanto, um dos filmes
mais longos da série. Por esse motivo, o filme ¢é dividido em duas partes. Na primeira parte
temos um resumo da histdria russa, da resisténcia de seu povo e da sua cultura politica, narrados
a partir de muitas reencenac6es historicas, bem como ficamos sabendo do peso daquela batalha
no contexto da guerra. Na segunda parte temos detalhados os fatos do conflito, as estratégias
de guerra envolvidas, 0s avangos e retrocessos das tropas, tudo isso acompanhado de muitos
mapas ilustrativos e cenas devastadoras dos efeitos da guerra.

O filme comeca com frases de liderangcas americanas, como o general Marshall, o
Secretario Geral de Guerra Henry L. Stimson e comandantes de todas as Forcas Armadas
congratulando a vitdria russa. “A valentia e o espirito agressivo de luta dos soldados russos
merecem a admiracdo do Exército americano”, teria dito o general Marshall sobre aquele
evento, tendo como coro mensagens parecidas de outros colegas militares

Em seguida, vemos um apanhado acerca da histéria da Russia e das tentativas de
invasdo, inclusive alemés, que o pais sofrera ao longo dos seculos. Cerca de sete séculos de
tentativas de invasao séo resgatados e nenhuma delas obteve sucesso, de acordo com o filme.
O povo russo se especializara em defender sua terra, que por suas riquezas naturais e abundancia

de matéria prima e méao de obra, sempre fora cobicada. As riquezas russas sao detalhadas, e sdo
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apresentados os motivos pelos quais conquistar a Russia era fundamental para o plano alemao.
Depois de conquistar a Bulgéria, a lugoslavia e a Grécia (conquistas detalhadas no filme), os
nazistas partiram para o grande desafio de conquistar o maior pais do mundo.

Em 22 de junho de 1941 nazistas atacaram a Russia em cinco frentes, concentrando-se
sobretudo nas que tinham como destino Leningrado, Kiev e Moscou. Os alemées avangavam
pelo pais em uma velocidade assustadora e analistas calculavam que a Russia sucumbiria em
ndo mais que seis semanas. As seis semanas, logo ficamos sabendo, duraram bem mais. A
estratégia de Blitzkrieg (estratégia de guerra relampago) alema fracassava na Russia e depois
de uma série de avangos e da conquista de vastas extensfes de terra, 0s nazistas acabaram
debilitados e, finalmente, derrotados.

De acordo com filme, a Alemanha perdeu a batalha porgque ndo se tratava apenas de dois
Exércitos se enfrentando, mas de dois métodos de luta distintos. A estratégia alema se baseava
na manobra amplamente usada pelos nazistas de Keil und Kessel. Que consistia em acunhar e
cercar 0s exércitos inimigos em um movimento de pinca — as tropas saiam em duas frentes,
seguindo em direcOes simetricamente opostas até fechar o cerco ao redor do inimigo. Para tal,
a acdo alema deveria ser rapida e decisiva, buscando o cerco no inicio da invasao, impedindo
qualquer outra estratégia ou rearticulagcdo do inimigo. Assim, com 0 movimento de guerra
rapida e a imposicao de cercos, os aleméaes renderam e ocuparam boa parte da Europa.

Mas o0s russos desenvolveram uma estratégia para responder ao ataque aleméo, e ela
tirava proveito da imensa extensao territorial do pais. A estratégia russa envolvia uma defesa
em varias linhas, que adentravam pelo interior do pais. Quando os alemdes tentavam cercar as
forgas russas, a linha de frente recuava até encontrar uma outra linha de defesa na retaguarda.
Assim, conforme os aleméaes avancavam pelo pais, enfrentavam um Exército russo cada vez
mais forte. A consequéncia direta foi o ganho de terras, mas a perda das batalhas. A estratégia
russa manteve boa parte de suas tropas intactas, tornando uma guerra rapida impraticavel para
0s alemaes.

Outro elemento eram as campanhas de guerrilhas em que “um novo exército foi
formado. Um sem uniformes, cujo lar eram as florestas. O minimo de gléria e 0 maximo de
determinagdo”, como define o narrador. Um exército ambulante, que atacava tropas alemés de
surpresa, formado por cidaddos comuns com armas proprias. E por ultimo, a terra arrasada. Em
que os russos, diante do avanco alemao por seu territorio, destruiam completamente cidades,

recursos e qualquer tipo de material que pudesse ser usado por alemées contra 0 povo russo, 0s
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alemaes avancavam por terras arrasadas e sem qualquer recurso aproveitavel. Somado a isso
tudo, ainda tinha o inverno russo, um poderoso e indispensavel aliado.

Apesar das estratégias bem desenvolvidas, a Russia sofre com cercos, com bombardeios
e com ataques repentinos. Areas estratégicas foram ameacadas, muitos russos morreram ou
foram submetidos a doencas, fome e frio. Muitas jovens russas foram estupradas por soldados
alemaes e inimeras criangas russas foram cruelmente assassinadas. 1sso é o que nos mostram
as cenas do filme, enquanto o avango nazista por areas de interesse é narrado.

No verdo de 1942, depois de superar o cerco de Leningrado, ficamos sabendo que 0s
russos saudavam a chegada de ajuda vinda dos aliados, que enviavam medicamentos, alimentos
e agasalhos para apoia-los. Mostra-se 0s suprimentos chegando as cidades afetadas pela guerra
e vemos um grande destaque a ajuda americana, com filmagens reais e animacdes. Em uma
delas, um navio com a bandeira americana hasteada chega aos portos russos com socorro

humanitario e militar.

Imagem 30: Cena de The Battle of Russia em que um cartaz mostra um navio com bandeira estadunidense aporta
nos portos russos levando ajuda militar e humanitaria.

A batalha ainda ndo tinha acabado, logo os alemaes atacariam também Stalingrado e a
regido do Caucaso, rica em petréleo. Hitler dizia que a queda da cidade e o dominio da regido
seria questdo de dias, mas novamente, contra todas as expectativas, 0s russos expulsaram o0s
alemées. Enquanto isso, avancos otimistas se davam em outros lugares. Em ataques
coordenados, russos, ingleses e americanos faziam avancos importantes contra os alemées no
norte e nordeste da Africa e da Europa. O perigo alem&o estava sendo, pouco a pouco, afastado.
O filme, porém, termina com um alerta de que os “alemaes vao atacar, atacar e atacar” e devem
ser respondidos pelos aliados.

J& em The Battle of China o inimigo nazista é substituido pelo inimigo japonés. Com

aproximadamente 1:05 minutos, o filme tem a estrutura parecida com a dos outros dois filmes
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anteriores, tendo um apanhado da histéria e cultura politica do povo chinés, uma explicacéo
sobre as riquezas naturais e outros fatores que podem ter feito do pais passivel de invasdo e a
invasdo em si, com maiores detalhes das estratégias envolvidas, 0s avangos e retrocessos, e
imagens das consequéncias e efeitos da guerra. Todavia, nesse filme, a presenca americana, que
ja era incluida nos outros filmes em pequenos momentos pontuais, se torna um pouco mais
evidente.

Os chineses vinham enfrentando os japoneses desde 1931, com a invasdo da Manchuria.
Os motivos que levaram os japoneses a atacar a China eram basicamente 0s mesmos que
levaram os nazistas a avancar por toda a Europa: a ambicdo de dominar o mundo. E para tal,
era fundamental estender o poder por territorios que pudessem oferecer vasta matéria-prima e
méo de obra. Elementos que a China tinha de sobra. Para tanto, a estratégia de dominio

japonesa, desenvolvida no Plano Tanaka???

, consistia em quatro fases.

Primeiro era preciso conquistar a Manchuria pelas matérias-primas da regido. Em
seguida, avancar-se-ia lentamente pela China, conquistando aos poucos cada palmo de territério
e acumulando mao-de-obra. Tudo isso seria feito sem grandes arroubos bélicos, evitando a
atencdo do resto do mundo. Na fase 3, veriamos uma varredura triunfante para o sul da Asia, a
fim de aproveitar-se também as riquezas da india. E em um quarto momento, depois de estender
seu dominio por todo o continente asiatico, os japoneses se virariam para o leste e teriam poder
suficiente para atacar os Estados Unidos. De toda forma, para o sucesso dos planos japoneses,
0 dominio sobre a China era fundamental.

A China que, segundo a narrativa do filme, até o inicio do século XX mantivera-se
essencialmente fragmentada e organizada em torno de uma monarquia, experimentava agora
mudangas estruturais massivas e unificantes. O esfor¢o se concentrava em transformar aquele
pais agrario, fragmentado e subdesenvolvido em uma Nacéo, com influéncias diretas da cultura
ocidental.

O filme fala sobre a atuacéo de Sun Yat-sen, lideranca responsavel pela revolucgédo que
pos fim a ordem imperial e estabeleceu a cultura democratica no pais, instaurando uma
republica moderna. Nesse sentido, o filme exalta esse momento da China e estabelece conexdes
entre a China revolucionaria e os Estados Unidos. Comparando lideres chineses a figuras como
George Washington e Abraham Lincoln. Em dado momento, o narrador nos informa que Sun

Yat-sen e seus seguidores escolheram como pedra angular da nova republica chinesa, palavras

22 O Plano Tanaka amplamente divulgado como verdadeiro no contexto da Segunda Guerra Mundial, nunca
existiu de fato. Trata-se de uma propaganda antijaponesa inventada na China. In: HARRIS, Mark. Cinco Voltaram:
uma historia de Hollywood na Segunda Guerra Mundial. Nova York. Ed: Objetiva, 2016. p. 200.
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que ecoaram com aquelas de outro crente da democracia. Na tela, vemos a imagem da estatua
de Lincoln em seu memorial em Washington e a seguir um trecho do discurso de Gettysburg

em que diz: “Do povo, pelo povo, para o povo”.
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Imagens 31: Cenas de The Battle of China. Na primeira imagem, George Washington em um livro de historia
chinés, logo apds a imagem de grande lideres da China. Depois uma imagem de Lincoln, apresentado no filme
como um grande entusiasta da democaria. E 0 Discurso de Gettysburg.

Para transformar esses principios em realidade, os revolucionarios republicanos
chineses teriam criado escolas e universidades, distribuido bolsas de estudos para que jovens
pudessem ir para os Estados Unidos e para a Europa, a fim de trazer mais ideias ocidentais que
pudessem ser implementadas em seu pais. Construiram hospitais, impuseram a educacdo
obrigatéria e estabeleceram algumas das liberdades pelas quais os Estados Unidos lutavam
naquela guerra, como a liberdade de expressdo e a religiosa. “Os chineses estavam usando o
melhor da civilizagdo ocidental para modernizar seu pais”, sintetiza a narragao.

Em 1937, a unificacdo da China progredia rapidamente e preocupava 0s japoneses, que
gueriam avancar por territorios cada vez mais estratégicos. A Unica arma que eles nao poderiam
permitir a China era a unidade territorial e governamental. Eles atacariam antes que o pais
pudesse se transformar em uma nag¢do. Em pouco tempo, 0s japoneses assumiram vilarejos e
pareciam ter sucesso na estratégia de ocupacao. Mas, para a surpresa niponica, a China revidou.

O que se viu a seguir foi um aumento da forca de ataque japonés e o covarde
bombardeio de Xangai e Nanquim (capital da China naquele momento), introduzindo um novo
tipo de guerra: “a guerra de terrorismo deliberado, assassinato em massa e terror
indiscriminado”, sintetiza a voz narradora. Soldados japoneses prenderam populacdes locais,
estupraram, torturaram e mataram homens, mulheres e criangas, em um dos maiores massacres
ja registrados, nos garante o narrador, enquanto imagens das consequéncias do ataque japonés

ocupam a tela.
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Para combater 0s japoneses, criou-se um novo exercito, com cidaddos vindos de todas
as partes da China. Essas pessoas estavam lutando pela China republicana do futuro. A esses,
juntaram-se voluntarios vindos de outras partes do mundo. Homens que se comprometeram a
lutar contra a tirania e a opressdo, nao importa onde. Um grande destaque € dado a atuacéo de
soldados americanos e ao apoio logistico, humanitario e militar que os estadunidenses
ofereceram ao pais. Chineses eram treinados por militares americanos, voavam em cacas
americanos, aprendiam estratégias de guerra desenvolvidas por americanos e tinham pontos
estratégicos do seu vasto territério defendidos diretamente por forcas expedicionarias do

Estados Unidos.

Imagem 32: Cenas de The Battle of China em que se mostra soldados americanos prestam ajuda a China.

Apesar da resiliéncia e do espirito combativo dos chineses, a China sofreu uma série de
derrotas contra 0 Japdo. Mas sua coragem ndo cedia, 0 povo lutava por seu pais, por sua terra e
pela liberdade, segundo nos dizem. E isso foi o alimento para que a China conseguisse uma
virada heroica e recuperasse pontos estratégicos que estavam sob dominio japonés. Enquanto
isso, a sorte virava em outras partes do globo também. Russos, americanos e ingleses
avancavam pela Italia, pelo norte da Africa e pelo leste europeu e em breve chegariam mais
fortes para ajudar os chineses. “A guerra da China é nossa guerra”, sintetiza o narrador. Nesse
momento, por mais alguns minutos o filme enfatiza a ajuda americana e sua participacdo na
coordenacao de esforcos para a libertacdo da China.

Por fim, a narracao encerra dizendo: “a mais velha e a mais nova das grandes nagdes do
mundo, junto com a comunidade britanica, lutando lado a lado, na luta que é mais antiga que a
prépria China. A luta da liberdade contra a escravidao, da civilizacdo contra a barbarie, do bem
contra o mal. Sobre a sua vitdria esta o futuro da humanidade”. No trecho final um longo texto

é exibido resumindo os avancos e vitorias das forcas aliadas na Europa e o fim da guerra naguela
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frente. Todavia, o texto esclarece que ndo ha motivos para comemoracgdes e que ainda resta a
completa derrota dos japoneses na frente do Pacifico. Com significativas doses de racismo, 0
texto declara a culpa japonesa pelo inicio das agressdes e convoca a todos para a luta que
destruird o barbarismo que produziu os Tojos e Kurusus.

Capra também dedica uma quantidade razodvel de tempo para falar dos inimigos a
serem combatidos. No primeiro filme da série passa a maior parte do tempo especificando as
ameacas que Japdo, Alemanha e Italia representavam para as na¢des democraticas. A Alemanha
ganha destaque especial na narrativa capriana, e de coadjuvante no primeiro filme, torna-se
protagonista dos dois filmes subsequentes.

O segundo e o terceiro filmes da sequéncia de Why We Fight foram The Nazi Strike (43
minutos) e Divide and Conquer (57 minutos). Ambos sdo dedicados a tentativa de definir os
principais preceitos do povo alemao e de seu Fihrer, Adolf Hitler, bem como a compreender o
sonho do lider alemdo de dominio mundial que, segundo os filmes, resultou nas grandes
invasdes nazistas. Os filmes também falam dos primeiros passos dados pelas nagdes
democraticas para resistir as forgas nazistas.

A narrativa comega salientando o desejo da Alemanha de dominar o mundo e subjugar
outras nacdes. Hitler é apresentado como o reflexo histérico do pior da cultura politica alema.
A longeva sede de poder do pais teria levado o mundo a Primeira Guerra Mundial e agora o
preparava para cumprir um segundo feito de iguais propor¢des. Cenas de pessoas feridas,
mortas e submetidas a uma diversidade de sofrimentos contrastam com as imagens de
ostentacao militarista do desfile de Nuremberg filmadas por Leni Riefenstahl.

A seguir, somos melhor informados acerca da maneira como o0 mundo é compreendido
na geopolitica alemd. Para os alemées, 0 mundo néo seria feito de homens, mulheres e criangas,
mas sim de m&o de obra e matéria prima. O planeta poderia ser dividido em ¥4 de terra (onde
estava toda a riqueza e fontes de recursos do mundo) e % de dgua. “Controle a terra e vocé
controlara o mundo”, pensava Hitler.

Essa vasta extenséo de terra poderia ser dividida em duas grandes areas. Na primeira,
Australia e todas as ilhas do mundo, incluindo o Japao, compunham 1/3 da superficie terrestre.
A outra parte consistia em Europa, Asia e Africa compondo os 2/3 restantes. Esses 2/3 formava
0 que se chamou de World Island, e ndo era formado apenas pela maior parcela de terra, mas
também por 7/8 da populacdo mundial. No coragdo de World Island estava uma parte da Europa
Oriental e da Asia, esse territorio era considerado o coracéo do planeta, por isso foi denominado
de Heart Land.
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O plano de Hitler era simples. Conquiste Heart Land e vocé obterd os meios para
dominar World Island. Domine World Island e vocé dominara o mundo. O primeiro filme se
concentra exatamente na primeira parte desse plano. Hirohito ja tinha atacado a China e
Mussolini dominava a Etidpia. Hitler viu que ambos fizeram isso sem qualquer tipo de resposta
enérgica do mundo democratico. A Unica forca que poderia para-lo, assistia impassivel aos
desmandos fascistas. Era a hora de avangar.

A primeira estratégia era enfraquecer seus adversarios, impedindo-os de se unirem. O
partido nazista enviava homens disfarcados para diversos paises a fim de fundar células nazistas
por todo o planeta. Organizacdes fascistas se espalhavam em toda parte, inclusive nos Estados
Unidos. De natureza subversiva, provocavam motins e rebelides e buscavam desestabilizar
paises e ameacar a ordem democratica. Enquanto isso, na Alemanha, Hitler ia ampliando seu
arsenal de guerra, fortalecendo sua industria bélica e seu exército ao mesmo tempo que dizia
para todos que cumpria os acordos de desmilitarizacdo e néo tinha interesse em qualquer tipo
de conflito.

Em 1935 a industria de guerra alemd ja estava a todo o vapor e Hitler ja convocava 0s
homens para o alistamento obrigatorio. O passo seguinte foi levar suas novas e modernas tropas
para a Renania, faixa entre a Alemanha e a Franca, desmilitarizada no pés-Primeira Guerra. Era
hora de colocar o plano em agdo e conquistar Heart Land. Em 1938, os nazistas invadem a
Austria, ponto de acesso importante para a Tchecoslovaquia, que por sua vez era estratégica
para o controle da Europa Oriental.

Em 29 de setembro de 1938, em troca da paz mundial, 0 ministro britanico Neville
Chamberlain convenceu a Tchecoslovéaquia a abrir mdo dos Sudetos de forma pacifica. Apenas
seis meses depois de declarar que ndo tinha interesse em avangar para além dos Sudetos, Hitler
ocupou a Tchecoslovaquia. A Poldnia era o passo seguinte. Hitler acreditava que poderia seguir

seus planos sem que qualquer poténcia democratica o ameacasse.
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Imagem 28: Frase atribuida a um porta-voz do governo de Adolf Hitler, Dr. Ernst Hanftstaengl. Em traducdo livre:
“A Democracia ndo tem convicgdes pelas quais as pessoas estariam dispostas a arriscar suas vidas”.

Poloneses de Varsovia tentaram resistir ao cerco alemao, mas sem sucesso. Cenas de
cadaveres no chdo enquanto mulheres choram em luto e desespero sdo exibidas. A Poldnia tinha
caido, mas ndao completamente. A Russia tinha ocupado uma parte do pais e a Alemanha podia
decidir se a enfrentava ou desistia. Desistiu. O povo britanico, ndo apenas o governo, declarava
guerra a Hitler impondo batalhas em duas frentes, realidade que Hitler tentara evitar.

As democracias estavam agora dispostas a arriscar vidas por uma causa justa.
Despreparadas? sim. Mas isso ndo importava, nos garante o narrador. O que eles finalmente
tinham percebido € que o que estava sendo ameagado nao era apenas a integridade da Polénia,
mas a integridade dos homens livres em todo 0 mundo. Ouvimos o discurso de declaragédo de
guerra de Winston Churchill acompanhado pelas imagens da tragédia humana provocada por
Hitler.

Em Divide and Conquer, o avanco nazista continua sendo avaliado até chegar ao seu
ponto mais alto. A maquina de guerra construida por Hitler parecia indestrutivel. Com um
impeto cruel, o Fihrer avangou pela Dinamarca, Noruega, Bélgica, Holanda, Luxemburgo,
Franca, lugoslavia e Grécia, sempre usando como método a Blitzkrieg. A propaganda foi usada
pelos alemaes de forma macica, como forma de mitigar qualquer tipo de esforco democratico e
sabotar seu impulso combatente.

Bombardeios colossais destruiam cidades inteiras, pessoas famintas e feridas
procuravam abrigos entre os escombros e bombas. Mées choram ao serem obrigadas a se
separarem de seus filhos em tentativas angustiadas de salva-los do cerco. As cenas se repetem
ao detalhar o avanco dos nazistas por cada pais europeu, mudando apenas o idioma dos
capturados pelas imagens. A cidade de Roterda (antiga capital da Holanda) foi bombardeada
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mesmo apds a rendicdo, “em uma das maiores exibi¢cdes de barbaridade que o mundo ja viu”?%,

repreende o narrador.

Narra-se que quase 2 milhdes de franceses seriam levados para a Alemanha e mantidos
como refens, para trabalharem como escravos ou morrerem de inanicdo e outras doengas nos
campos de concentragdo. A desunido francesa foi apontada como uma das causas para sua
derrota e como consequéncia homens seriam deliberada e permanentemente separados de suas
familias. Civis franceses, homens, mulheres e criancas, seriam escravizados em lavouras e
fabricas para o beneficio da “raca superior” nazista, COmo acontecia em todos os paises que 0s
alemaes conseguiam ocupar. Esse era 0 prego pago por se assinar o armisticio. Quando o povo
de Paris voltasse as ruas seria para ouvir a voz dos ditadores dizendo o que eles devem fazer,
como devem viver, o que devem dizer e pensar, ensinando-0s a serem escravos.

Todavia, o filme termina com uma mensagem de encorajamento, informando que os
franceses naquele momento ndo sabiam, mas ainda havia motivo de esperanca para a Franca.
Havia franceses unindo sua bandeira aquelas que lutavam por liberdade ao redor do mundo. O
general Charles de Gaulle ndo permitiria que seu povo se rendesse. Ele continuaria lutando e
reunindo franceses leais ao redor do mundo para formar um Exército francés livre e lutar por
justica. Outra vez a bandeira francesa tremularia no alto, pois das cinzas da derrota e humilhacao
sua alma renasceria.

Se ao falar das forcas do Eixo, Capra se concentra majoritariamente nas agdes de seus
lideres e na formacdo moral de seus povos, ao falar dos Estados Unidos, o diretor ndo cita
nenhum membro da elite politica, se o faz, é apenas através de alguns textos de incentivo, mas
nunca como guias da nagéo, como faz com Hitler, Mussolini e Hirohito. Quando se trata dos
Estados Unidos, Capra opta por mostrar seus simbolos, através de documentos histéricos,
monumentos arquitetonicos, lideres do passado, hinos e etc., tem-se a tentativa de resgatar,
através de um conjunto simbolico tido como reconhecivel para os estadunidenses, 0s
fundamentos morais pelos quais o pais sempre lutou.

O dltimo filme da série de Capra € dedicado especificamente a historia dos Estados
Unidos e a participacdo do pais na guerra. As primeiras cenas do filme, que tem 1:06 minutos,
mostram criancas jurando fidelidade a bandeira dos Estados Unidos, a repUblica que representa

“uma nagdo indivisivel, com liberdade e justiga para todos”. Passa-se, entdo, a mostrar soldados

22 O que ndo se sabia a época é que ndo muito tempo depois os Estados Unidos adotariam uma postura bem
semelhante a dos alemédes ao bombardearem as cidades japonesas de Hiroshima e Nagasaki, sem que as mesmas
tivessem qualquer possibilidade de defesa, forcando a rendicdo japonesa, que resistia com dificuldades no front
do pacifico.
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estadunidenses espalhados por inimeros campos de batalha, sob uma variedade de condicdes.
Esses homens estavam agora lutando pelo seu pais. Na verdade, estavam lutando por algo muito
maior que o pais. Lutavam por uma ideia, garante o narrador, enquanto vemos imagens da
Estatua da Liberdade. “Sem a ideia, o pais poderia ter continuado apenas um deserto. Sem o
pais, a ideia poderia ter permanecido um sonho”.

A seguir, 0 que vemos é um apanhado da historia de colonizagdo dos Estados Unidos.
Somos informados que aqueles que construiram a “América”, partiram em busca de liberdade,
enfrentando perigos desconhecidos por nao se curvarem a tirania. A ideia tomou forma e algo
novo foi expresso pelos homens: “uma nova e revolucionaria doutrina, a maior forca criativa
nas relagdes humanas”. Letras se destacam da Constituicdo Federal e emitem a ideia de que
todos os homens sdo iguais. Outras palavras sdo destacadas e dizem que todos 0s homens tem
direito as bencdos da vida, liberdade e busca da felicidade. Era por isso que 0s americanos
lutavam ao exigir sua independéncia.

Depois de muita luta e oragdo, como garante a narragdo, os Estados Unidos se tornaram
uma nacdo independente. A constituicdo, a carta sagrada do povo, feita através de sangue e
suor, garantia que o povo € quem deveria governar. “Nao algumas pessoas, ndo as melhores ou
as piores, ndo as mais ricas, nem as mais pobres. Mas nds, as pessoas, todas as pessoas”,
acrescenta o narrador, enquanto o sino da liberdade balanca ao fundo com a sentenca:
“proclamar a liberdade por todo o territorio, a todos os seus habitantes”.

A partir dai, o destaque fica para o processo de expansao dos Estados Unidos, que
segundo o filme, comegou com treze estados ao longo da costa atlantica e posteriormente
estendeu as fronteiras para o interior do pais. “Nos carregamos a liberdade conosco. Sem
classes aristocraticas, sem reis, sem nobres ou principes, sem igreja estatal, sem cortes, nenhum
parasita, sem direito divino do homem sobre 0 homem. Aqui a humanidade estava fazendo um
novo e limpo comecgo. Conforme avangdvamos, iamos deixando novos estados, pedacos de
bloco, unidos pela liberdade”. E desse modo que o filme narra o processo de expansio territorial
estadunidense nos anos pos-independéncia. Com imagens do avango e de um mapa sendo
preenchido com estrelas, até que se complete todos os estados. Ao fundo, uma cancao patridtica

declara seu amor ao pais.
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Imagens 33 e 34: a imagem 33 é uma cena de The War Comes to America e representa a expansao para o Oeste,
sua estética lembra o quadro de John Gast, “Progresso Americano”, de 1862, uma das mais famosas representacoes
do avanco para o Oeste do século XIX. A pintura € uma representacdo alegérica do Destino Manifesto e ndo faz
parte do imagético do filme.

O filme avanga com a ideia de que os Estados Unidos é uma na¢do formada por ideais
elevados de liberdade, justica e oportunidade para todos. E defende que esta nagédo foi
construida por uma diversidade de povos, de muitas origens e oficios, e que contribuiu com
avancos técnicos e sociais. Um longo tempo de filme é dedicado a contabilizar os povos de
outros continentes que compuseram as primeiras populacées americanas, suas contribuicdes e
a forma hamonica e pacifica com que esses povos conviviam, a fim de criar uma nova terra a
partir do suor de seu trabalho. Qualquer tipo de tensdo, exploragdo ou preconceitos sao
completamente ignorados e apenas o registro harménico da mistura de povos é salientado.

Ao fim dessa parte introdutdria sobre a histdria dos Estados Unidos e a formag&o de seu
povo, o filme se debruca sobre os Estados Unidos pré-guerra. Qual era o estado daquele pais e
0 que restava dessa ideologia do progresso herdada dos pais fundadores e dos desbravadores do
Oeste. Destaca-se 0s americanos como um povo trabalhador, criativo, responsavel por oferecer
ao mundo vérias tecnologias que se tornaram fundamentais na modernidade e por oferecer para
0 cidaddao médio americano o padrdo de vida mais alto do mundo, com acesso a bens de
consumo, a educacgdo superior e ao trabalho digno. Os Estados Unidos também era um pais
dotado de liberdades fundamentais, como as liberdades de imprensa, religiosa e politica.
Segundo o narrador, o pais fizera grandes avancos em todos 0s campos da vida social, mas em
espirito continuavam com a mentalidade daqueles pioneiros que movimentaram as fronteiras
do pais.

No entanto, resistia neles uma formagao pacifista?** e um anseio por boa vontade entre

0s povos. Os estadunidenses sabiam que nas guerras sdo 0s homens comuns que pagam com

224 Interessante a tentativa de estabelecer os Estados Unidos como uma Nagcéo pacifista, embora essa condicdo ndo
necessariamente encontrasse reflexo na realidade. Como atesta George Friedman, 10% de toda a existéncia
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sofrimento e morte. Portanto, buscavam evita-la. Todavia, em caso de qualquer tipo de ameaca
a liberdade do povo, ndo haveria quem se negaria a lutar e sofrer até o tltimo homem. Ainda
assim, o narrador se pergunta, e nos pergunta, se aquela guerra era realmente necessaria: “nds
queriamos guerra?”’, questiona. A resposta dada ¢é, obviamente, ndo. Acordos foram
estabelecidos, limites foram colocados, e todos foram prontamente aceitos pelos Estados
Unidos, para que a guerra fosse abolida de seu territorio. Ainda assim, em 1931, aquela guerra
comecou, com o Japao invadindo a Manchdria. Logo em seguida Hitler chegava ao poder na
Alemanha e Mussolini invadia a Etidpia.

Apesar disso, a opgdo dos Estados Unidos fora permanecer afastado de qualquer
contenda e as classes politicas se empenharam em fortalecer medidas isolacionistas no pais.
Mesmo que a doenca do fascismo parecesse estar se espalhando pelo mundo, inclusive pelos
Estados Unidos. Com o objetivo de destruir a democracia e dominar o mundo, Alemanha e
Japdo, paises supostamente empobrecidos, gastavam milhGes para se armar e fortalecer seu
potencial destrutivo. Eles declararam guerra antes mesmo das primeiras armas dispararem. Eles
se organizaram para destruir liberdades individuais e a igualdade entre os homens...
organizaram-se para destruir os proprios principios que tornava os Estados Unidos aquilo que
ele era.

Os Estados Unidos ainda se esforcara para manter a paz e continuava tentando se manter
0 mais afastado possivel do conflito, mas ndo adiantava mais fingir que ndo via a ascensao
fascista ao redor do mundo e a clara ameaca aos valores caros a América. Investimentos internos
passaram a ser feitos para melhor equipar as For¢cas Armadas e organizar a defesa do pais, e no
campo da politica externa, leis eram aprovadas para que as nacGes aliadas pudessem ter algum
tipo de ajuda indireta americana. Engquanto isso, alemées, japoneses e italianos continuavam
sua marcha de morte pela Europa, Africa e Asia e ameacavam a integridade estadunidense.

Cada vez mais, os Estados Unidos se envolviam de maneira indireta na guerra, pois
agora reconhecia que um avanco vitorioso das forgcas do eixo do outro lado do Atlantico os
ameacava também. Dessa forma, o pais passou a ser o “arsenal da democracia” para os paises

gue combatiam esses inimigos, fornecendo armas, suprimentos, matérias primas e 0 que mais

estadunidense foi marcada pelo estado de guerra. Durante o século XX, o pais esteve em guerra por 15% de seu
tempo, e somente na segunda metade do século em questdo esse nimero saltara para 22%. Assim, 0 autor
estabelece que “a guerra é central para a experiéncia norte-americana e sua frequéncia é cada vez maior. Est4
incrustada na sua cultura e profundamente enraizada na geopolitica do pais”. In: FRIEDMAN, George. 2008. p.
56, apud, RODRIGUES, Roger Vieira. Os Estados Unidos na Segunda Guerra Mundial: a guerra como elemento
dinamizador da economia norte-americana. Monografia (Monografia em economia) — UFRJ. Rio de Janeiro, 2011.
p. 11.
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pudesse ser usado por aliados no esfor¢o de guerra. “Em nossas maos, bases eram defendidas,
em maos nazistas, bases eram atacadas”, argumenta a narragao.

Enquanto isso, ndo s 0s nazistas avancavam, mas também japoneses. Havia dois
grandes empecilhos, na visdo japonesa, para seu avanco imperialista. A Rdssia, que naquele
momento enfrentava os nazistas. E os Estados Unidos que, embora suprisse aliados, permanecia
fora do combate. Aproveitando-se dessa situacao, eles se prepararam para um ataque. E sem
qualquer declaracdo de guerra, em 7 de dezembro de 1941, cacas japoneses atacaram a base
aérea estadunidense instalada em Pearl Harbor, no Havai. Longos minutos de filme sdo
dedicados a explorar a relacdo entre estadunidenses e japoneses nos dias que antecederam o
ataque. E mais alguns minutos sdo dedicados ao ataque em si. Cenas de cacas japoneses
chegando, cenas do bombardeio e cenas do resultado do bombardeio séo exibidas. O filme
encerra com o atague japonés, enquanto afirma que a vitdria so sera definitiva diante da derrota
completa das forcas alemas e japonesas.

Talvez, Capra acreditasse que um simbolo reconhecido pudesse elevar os sentimentos
dos soldados, colocando-os em marcha. Esse principio pode té-lo feito lancar méo
constantemente de simbolos americanos concretos, na tentativa de resgatar aspectos subjetivos
e morais compartilhados por seus compatriotas, como fez outras vezes em sua carreira civil.
Em entrevista, Capra garante que o que mais o estimulou e o fez dar andamento ao projeto era
a crenca que seu pais conseguiria tomar a dianteira na guerra e conduzir outros paises livres
nesse percurso??>.

Ao espectador é, de fato, apresentado, em todos os filmes, conjuntos de dados objetivos,
mapas, nimeros e eventos, porém, a narracdo guia a apreciacao desse contetdo sob um discurso
de “Destino Manifesto” norte-americano. I1sso significa que mais que dados objetivos, o que
leva a “América” & guerra € sua obrigacdo, moral e histdrica, de preservar a democracia e a
liberdade em todo o globo. Fugir dessa responsabilidade é fugir de seu destino, delineado desde
as suas origens. Manter-se fora do conflito, numa tentativa de defesa, é apenas tentar se poupar
do inevitavel, pois a seguranca interna dos Estados Unidos depende diretamente da harmonia
em todo o globo, e no empenho para manter essa Ultima, ndo cabia aos Estados Unidos se
reservar o direito de exclusdo. Assim, Capra ndo so critica o isolamento historico dos Estados
Unidos nos assuntos exteriores, como, ao rejeitd-lo, defende uma maior participacdo na

arbitragem e defesa, e uma atuacdo frequente e protagonista nos assuntos internacionais.

25CAPRA, Frank. The war years and... [entrevista concedida a] Humphrey Leynse. Washington State University.
Mar. 1977.
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Diante disso, € preciso salientar que ao dar ao conflito um aspecto moral, subjetivo e
transcendental, Capra ndo deixava de explorar as dimensfes materiais. Ao colocar, por
exemplo, exércitos japoneses marchando sobre a Avenida Pensilvania, que da acesso a Casa
Branca, um dos maiores simbolos da democracia americana, como faz em Prelude to War,
Capra despertava uma dimenséo real, que instigava os espectadores na defesa de seus simbolos,
ao mesmo tempo em que demonstrava que, mais que defender a pilha de tijolos e cimento que
compunham a Casa Branca, os soldados que partiam para guerra, defendiam seus ideais
democraticos, sua histéria, e uma perspectiva de mundo ameacada inteiramente pela
perspectiva de mundo de seus inimigos. A preservacao de seu territério era evocada como
importante, mas a preservagéo dos valores americanos era tida como fundamental.

Hitler, Hirohito e Mussolini eram apresentados por Capra como uma ameaca real, do
tempo presente, e por si s6 deveriam ser combatidos, os filmes deixam isso explicito. Porém,
combaté-los, ao contrario do que se pode pensar, ndo € uma escolha, é uma obrigacdo.
Obrigacdo essa que estd nos fundamentos de criagdo da “Nacdo Americana”, que foi luta de
seus fundadores e antepassados e que sempre sera a luta de um povo que prima pela democracia,
pela liberdade e pela igualdade. E que, portanto, devem enfrentar aqueles que ameagam esses
principios.

Colocando em movimento uma série de producgdes simbdlicas, acreditamos que Capra
introduziu e reforgou valores, como por exemplo a necessidade de lutar aquela guerra especifica
em nome desses principios antigos e basilares, e assim buscou modelar os comportamentos
individuais e coletivos, a0 mesmo tempo em que apontava para um destino honroso, selado
através da vitoria que seu pais buscaria implacavelmente naquela guerra moral.

Relembrando o que foi dito por Bronislaw Baczko, as funcGes dos simbolos
ultrapassam a ideia de ornamento do real, e ndo fogem de uma dimens&o pratica, como Capra
nos prova em seus filmes, ao usar os simbolos com o propdésito imediato de incentivar o esforgo
militar. Dessa forma, como o afirmado por Baczko: “os sistemas simbolicos em que se assenta
e atraves do qual opera o imaginario social sdo construidos a partir da experiéncia dos agentes

sociais, mas também a partir dos seus desejos, aspiragdes e motivagdes”??°,

226 BACZKO, Bronislaw. A imaginac&o social. In: Leach, Edmund et Alii. Anthropos-Homem. Lisboa, Imprensa
Nacional/Casa da Moeda, 1985. p. 311.
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CONSIDERACOES FINAIS

A série de documentarios Why We Fight foi feita com o objetivo de clarificar os motivos
pelos quais os Estados Unidos entraram na Segunda Guerra Mundial. A fim de cumprir esse
propdsito a série faz um resgate histdorico dos principais eventos que se desenrolaram no mundo,
deixando claras as posices belicistas e violentas de Alemanha, Italia e Jap&o contra paises da
Europa, da Africa e da Asia, até que finalmente se voltam contra os Estados Unidos, a partir do
ataque a base aérea de Pearl Harbor.

Meu principal objetivo ao analisar essa série e todo o universo que constituiu sua
producdo consistia em compreender quais motivos foram apresentados por Frank Capra em
seus sete filmes para justificar a participacéo dos Estados Unidos na guerra, e como ele constroi
sua narrativa. Finalizado o processo de analise, os resultados obtidos levam a crer que Capra se
empenhou na elaboracdo de um discurso de cunho nacionalista acerca da participacdo de seu
pais naquele evento, estabelecendo seu papel para muito além do exercido nos fronts
internacionais e nas batalhas que ganhavam espaco naquele contexto. Percebo que as
consideracBes apresentadas pelo diretor sdo fundamentalmente de ordem moral, colocando a
Segunda Guerra Mundial como uma guerra de valores, resumida na disputa entre 0 bem x o
mal.

Nesse sentido, a série de Capra se difere radicalmente dos filmes de outros diretores
contemporaneos a ele, como Ford, Huston e Wyler, e ndo apenas por seus aspectos
composicionais e narrativos. Os filmes de Capra, se deram a partir de um trabalho exaustivo de
selecdo, organizacdo e montagem de materiais diversos, entre longas metragens, imagens de
combate e cenas de outros documentarios e cinejornais feitos em anos anteriores. Capra e seus
parceiros dificilmente tinham a possibilidade de filmar cenas originais e autorais, como 0s
outros diretores citados, e se o faziam, era apenas para cenas de reconstrucdes historicas, nunca
registros crus e diretos da guerra®?’.

A equipe responsavel por Why We Fight jamais deixou o solo estadunidense para o
registro de imagens, quase tudo era vindo de arquivos ou imagens captadas por outros cineastas.
Dessa forma, os objetivos de Capra ndo foram unicamente mostrar a realidade da guerra em
fronts eletrizantes ou pacatos. Capra queria educar sobre a guerra, oferecendo sua propria

perspectiva sobre o papel de todo cidaddo naquele conflito. O aspecto didatico e formativo, tido

227 SCOTT, lan. Frank Capra and Leni Riefenstahl: politcs, propaganda and the personal. Comparative American
Studies, v. 7, n. 4, p. 285-297, 2009. p. 286.
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como opcional para alguns outros diretores, para Capra era fundamental, e raz&o primordial de
seu trabalho.

Acredito poder afirmar que Capra, ao produzir seus filmes, se propde a pensar de modo
esmiucado o que € ser estadunidense, naquela guerra e em um contexto global mais amplo, e
que valores deveriam ser compartilhados e defendidos. Seu eixo narrativo, apresentado de
forma dualista, divide as experiéncias da guerra em duas Unicas possibilidades. Através desse
método, Capra define o inimigo a ser combatido e justifica os motivos para combaté-los, mas
ao definir o “outro”, por contraste, acaba definindo também seu proprio pais, estabelecendo
seus valores, suas regras morais e determinando a conduta que ele considera adequada para
cada cidaddo naquela contenda. Esses valores defendidos por Capra estdo, em minha
concepcao, diretamente enraizados com uma perspectiva nacionalista, com énfase no
excepcionalismo americano e na ideologia do Destino Manifesto.

Acredito poder dizer que a postura adotada por Capra em suas contribui¢fes para as
Forcas Armadas dos Estados Unidos reflete em muito as perspectivas composicionais que 0
diretor péde perceber e elaborar em sua vida civil, como cineasta em Hollywood, como
pudemos evidenciar nos primeiro e terceiro capitulos dessa dissertagéo.

No que se refere a producédo cinematogréafica de cunho politico em Hollywood, em cada
década, a partir dos anos 1930, seguiu-se muitas vezes o projeto narrativo de entalhar o
nacionalismo estadunidense em simbolos reconheciveis, alcancando recep¢do e formas de
apreciacdo que nenhum outro objeto cultural fora capaz de atingir até entdo. A politica feita
quase sempre de forma alusiva e subliminar € um componente vital na maneira que Hollywood
atua. Por esse meio, valores tradicionais da cultura politica americana operaram e continuam a
operar.

N&o é estranho ver em producBes hollywoodianas, no presente e no passado, usos
metaforicos de icones nacionais como a Casa Branca, a Estatua da Liberdade, a Constituicéo,
ou mengdes a pessoas e discursos politicos para demarcar os pilares de poder. Imagens e
simbolos compdem uma iconografia que transmite a ideologia politica dando-lhe forma e
perspectiva e construindo uma determinada concepcao de pais.

Capra em seu periodo de atuacdo como diretor em Hollywood, se especializou em
explorar a mitologia localizada no cerne do nacionalismo estadunidense, elaborando suas
concepcdes através do uso de seus simbolos democraticos, representados por sua constituicao
fisica, ligada a arquitetura e outros signos politicos emblematicos, além de entalhar o

americanismo de outras formas mais alegoricas e narrativas. Esse conhecimento ndo foi
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descartado em sua experiéncia militar, e pudemos perceber que Capra se apropriou amplamente
de icones e simbolos tido como reconheciveis para estabelecer sua propria percepgao da guerra
e definir o papel dos Estados Unidos nela.

Nenhum dos outros diretores estadunidenses contemporaneos a Capra analisados nessa
dissertacdo se apropriou de forma tdo empenhada e sistematica dos simbolos americanos para
construir sua narrativa. Além disso, nenhum outro diretor se preocupou em definir de forma tdo
enfatica o papel dos cidad&os de seu pais naquela contenda, esse € um atributo que apenas Capra
poderia se gabar.

Os filmes de Ford, Wyler e Huston sdo sim patridticos, assim como os de Capra, iSSO
seria 0 minimo a se esperar de um filme feito naquele contexto e com o objetivo de validar a
guerra, todavia, os filmes dos primeiros se diferem em muito dos filmes do ultimo. A
perspectiva de Ford, Wyler e Huston é de relatar a guerra, de mostrar, além de suas vitérias e
conquistas, suas dores e privagfes. Os filmes dos trés, apesar de patridticos e de nao
condenatdrios ao empenho militar de seu pais, reforcam o lado vil do conflito, e sdo, em sua
esséncia, condenatdrios ao estado de guerra como um todo, embora ndo condenem aquela
guerra em especifico.

Os trés diretores percebem a guerra como um estado de perturbacdo, um estado de
perversidade em que o lado mais negativo da humanidade se exibe a olhos nus. Aquela guerra,
todavia, era justificavel, pois se lutava contra um mal maior. E este mal, o fascismo,
representado por alemdes ou japoneses, precisava ser extirpado para que o estado de
normalidade fosse reestabelecido e a humanidade pudesse continuar sua marcha. Nenhum deles
busca estabelecer papeis para os Estados Unidos para além daquele conflito, nenhum deles
adota uma perspectiva de fundamentalmente educacional e formativa em seus filmes. Eles
destacam o papel heroico dos militares americanos, eles ensinam sobre as estratégias de guerra
gue estavam em curso no contexto de seus filmes, mas eles ndo estabelecem parametros de
atuacdo para seus compatriotas. O principal objetivo que buscam € honrar os esfor¢os daqueles
que partiram para lutar contra as forcas que ameagavam a estabilidade do mundo.

Capra, por sua vez, adotou como principal fundamento justamente a perspectiva
educacional e formativa. Para ele, ndo bastava apenas informar sobre a guerra ou encorajar
soldados em fronts internos ou distantes. Capra queria estabelecer os critérios de pertencimento
a Nacéo Estadunidense, oferecendo sua propria perspectiva sobre o papel dos Estados Unidos,
e de cada cidadédo, naquele conflito, obviamente, mas ndo apenas nele. O aspecto formativo e

educacional era, para Capra, o eixo central dos filmes produzidos por ele e sua equipe no
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contexto de guerra. Nao se tratava apenas de apenas falar da guerra, mas de educar sobre ela,
estabelecendo as posturas a serem adotadas naquela e em outras ocasides em que 0s valores
fundamentais de sua nagéo se vissem ameacados.

Cultura e arte tem a capacidade de prescrever atitudes, disseminar crencas filosoficas,
religiosas e/ou politicas influenciando o comportamento humano. Os filmes, por sua vez, tém
0 poder de provocar discussdes e trazer eventos historicos passados de volta para a consciéncia
coletiva, provocando debates e atuando no meio social.

Muitos sdo capazes de perceber 0s aspectos praticos que ganharam espaco com a vitéria
americana na guerra: os desafios econdmicos enfrentados pelo New Deal, por exemplo,
pareciam distantes frente a grande poténcia econdmica estadunidense ressurgida do conflito.
Porém, os aspectos simbolicos sdo menos frequentemente considerados, como argumenta Peter
C. Rollins:

Lutando por democracia e igualdade, americanos poderiam renovar sua fé em si
mesmos e na nagdo, como fizeram durante a Guerra Civil, no comeco da Guerra e no
fim de todas as guerras que participaram até entdo. Why We Fight é, portanto, ndo s6
a resposta para os desafios internacionais do fascismo, mas um chamado coletivo para
o0 toque do sino da liberdade e para a redescoberta de sua missdo como uma nagdo que
é “farol da liberdade?%,

A licdo parece clara: os principios americanos continuavam vividos e transcendentes,
mas sua persisténcia requisitava sacrificios. Os filmes aqui analisados nos oferecem um rico
potencial para perceber como essas ideias séo experimentadas e compartilhadas por Capra no
contexto de entrada americana no conflito mundial.

Para Tom Burns, “as atitudes antifascistas eram fortes, especialmente entre os judeus,
mas a maioria dos americanos lutou pelo que foi coletivamente percebido como uma causa
legitima e moralmente justificada.”??®. Para toda essa unificagdo em torno de um ideal
coletivamente aceito, a propaganda desempenhou papel central, e o filme de Capra em muito
corrobora para a confirmacao do enunciado de Burns. Ao dar a guerra um aspecto de disputa
entre duas perspectivas de mundo que colidem de forma irremedidvel: uma justa, livre e
democratica, que luta por justica e igualdade. Outra cruel, autoritaria e imoral, que busca por
vinganca e poder, Capra d& a guerra um aspecto moral transcendental que a coloca como

necessaria e justificavel na defesa de valores tdo caros. Capra, através de seu filme, busca definir

228 ROLLINS, Peter C. Frank Capra’s Why We Fight Series and our American Dream. Journal of American
Culture, v. 3,n. 1, p. 81-86, 2010. p. 85.
229 BURNS, Tom. A narrativa norte-americana e a Segunda Guerra Mundial. Aletria, v. 7, n.2, p. 140-159, 2006.
p. 148.
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com exatiddo os inimigos fascistas, mas a partir da definicdo do outro define também a nacéo
estadunidense e seus ideais, dando a guerra um sentido moral mais amplo do que o combate
nos campos de batalha poderiam supor.

Definir Hitler, Hirohito, Mussolini e seus povos é também, dentro da retorica capriana,
definir a “América”, atraves de sua diferenciacdo em relacéo as for¢as do eixo, e a partir disso,
definir sua fungdo naquela guerra, obviamente, mas também seu lugar no mundo, e as atitudes
que deve ter para com ele dali para frente. Assim, o diretor justifica ndo so a participacdo dos
Estados Unidos naquele conflito com o objetivo de derrotar aqueles inimigos em especifico,
mas também legitima uma postura intervencionista em relacdo ao futuro, pois o papel
desempenhado pelos Estados Unidos na ordem mundial esté interligado a defesa da liberdade
e da democracia, e, portanto, cabe aos Estados Unidos arbitrar e lutar nas ocasifes em que esses
principios se virem ameacados. O papel agora era outro, seu destino libertario era inelutavel e
intransponivel e isolar-se, fosse qual fosse a circunstancia, diante da ameaca de valores tdo
valiosos ndo era mais uma opc¢ao.

Por essa via, o documentario de Capra tem a funcdo dupla de representar a ordem
vigente, justificando a entrada americana na guerra e apresentar a nova postura americana frente
aos assuntos internacionais, buscando calar de vez qualquer dissidéncia isolacionista que possa
ter restado, através de uma argumentacdo moral e julgadora. Dessa forma, Capra parece dizer
que quem ndo esta com ele na luta pela democracia e liberdade estd contra ele, e
automaticamente contra os Estados Unidos da América e sua missao.

Através do discurso do documentério e do agenciamento de simbolos, Capra explora e
busca construir um imaginario social nos tempos de guerra e reivindica uma abordagem do
mundo historico, acreditando na possibilidade de intervencdo nele e buscando moldar a maneira
pela qual vemos e interpretamos aquela guerra e a atuacdo dos Estados Unidos nela. Através
dos filmes de Capra, é possivel perceber como produgdes simbodlicas podem ser veiculos de
acao e intervencdo, desejo e vontade, poder e conhecimento, dirigidos ao mundo fisico que
habitamos e compartilhamos.

Em vias de conclusdo, espero ter conseguido esclarecer um pouco sobre as relagdes
entre cinema e propaganda nos Estados Unidos dos anos 1940, no contexto da Segunda Guerra
Mundial. Espero também ter contribuido para um campo de estudos que busca analisar as
relacGes das producdes simbdlicas com o poder, e percebé-las ndo como uma forma menos
eficiente de dominio, mas como uma forca tdo poderosa que pode se camuflar a nossa percepcao

e desviar nossa atengédo. O que a coloca como uma forca sutil, capaz de disfarcar suas intencdes,
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mas sem abandona-las. Ao concluir esta pesquisa, no entanto, o principal objetivo foi
comprovar, através deste estudo de caso, que a elaboracdo e propagacdo de discursos
nacionalistas, ndo raramente, emergem por meio dos mais diversos objetos culturais, incluindo

0 cinema, e podem ser desenvolvidos por cidaddos comuns, como Frank Capra.
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