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Rearticulacao de sentidos em filmes de compila¢do: uma
andlise de Yellow Caesar (1941), de Alberto Cavalcanti

Mariana Duccini Junqueira Silva & Danielle Divardin*

Resumo: Os documentdrios de compilagdo, construgdes narrativas com o uso de frag-
mentos imagéticos e sonoros provenientes de outros contextos enunciativos, tiveram
uma grande producdo na Primeira e Segunda Guerra Mundial como forma de garantir
0 apoio popular aos esfor¢os de guerra dos paises envolvidos nos conflitos (Leyda,
1964). Em Yellow Caesar (Alberto Cavalcanti, 1941), documentario britanico com-
posto a partir de materiais de propaganda de guerra, analisamos como as imagens de
arquivo foram rearticuladas para que, juntamente com planos encenados e a faixa so-
nora (a narrag¢do, a dublagem, a trilha musical e os efeitos sonoros), fossem criados
efeitos de sdtira em relagc@o ao ditador Benito Mussolini.

Palavras-chave: documentério de compilacdo; arquivo; guerra; Alberto Cavalcanti;
Yellow Caesar.

Resumen: Los documentales de compilacion, construcciones narrativas con el uso
de fragmentos de imdgenes y sonidos provenientes de otros contextos enunciativos,
tuvieron una gran produccién en la Primera y Segunda Guerra Mundial como forma
de garantizar el apoyo popular a los esfuerzos bélicos de los paises involucrados en los
conflictos (Leyda, 1964). En Yellow Caesar (Alberto Cavalcanti, 1941), documental
britdnico compuesto a partir de materiales de propaganda de guerra, analizamos cémo
se rearticularon las imagenes de archivo para que, junto con los planos escenificados y
la banda sonora (narracién, doblaje, musica, efectos sonoros), pudiesen crearse efectos
de sétira en relacién al dictador Benito Mussolini.

Palabras clave: documental de compilacidn; archivo; guerra; Alberto Cavalcanti; Yel-
low Caesar.

Abstract: Compilation documentaries, built up by an assemblage of fragments of
sounds and images from previous works, were largely produced during the two World
Wars. These films aimed to get the people’s support to the countries involved in the
wars (Leyda, 1964). Alberto Cavalcanti’s Yellow Caesar (1941) is a British documen-
tary made up of war propaganda materials. We analyse how compilated images from
official archives with staged shots and the use of soundtrack (voice over, dubbing,
music and noise) reach certain effects of satire on Benito Mussolini’s fascist regime.
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Résumé : Les documentaires de compilation, constructions narratives utilisant des
images et des fragments sonores d’autres contextes énonciatifs, ont connu une péri-
ode de grande production pendant la Premiere et la Seconde Guerre mondiale comme
moyen de garantir le soutien populaire aux efforts de guerre des pays impliqués dans
les conflits (Leyda, 1964). Dans Yellow Caesar (Alberto Cavalcanti, 1941), un do-
cumentaire britannique composé de matériel de propagande de guerre, nous avons
analysé comment les images d’archives ont été réarticulées de sorte que, avec les
plans mis en sceéne et la bande sonore (narration, doublage, bande sonore) effets sono-
res et musicaux), des effets de satire ont été créés en relation avec le dictateur Benito
Mussolini.

Mots-clés : compilation documentaire ; fichier ; guerre ; Alberto Cavalcanti ; Yellow
Caesar.

Introducao

Yellow Caesar (1941), de Alberto Cavalcanti, € um documentario satirico,
de aproximadamente 24 minutos, produzido na Inglaterra pelos Estidios Ea-
ling, durante a Segunda Guerra Mundial. Por meio da compilagdo de filmes !
(imagens de arquivos britanicos, noticidrios/cinejornais italianos), imagens fo-
togréficas, ilustracdes e trechos encenados, o filme apresenta a biografia do
ditador Benito Mussolini, desde seu nascimento, em 1883, passando pela sua
infincia e juventude como lider sindicalista até a ascensdo como ditador, encer-
rando em 1939, depois da segunda invasao a Libia. De forma cOmica e espiri-
tuosa, o filme faz uma critica bastante contundente ao autoproclamado I/ Duce
e ao regime fascista. Langcado em 1941, no auge da Segunda Guerra Mun-
dial, o documentario desconstréi a imagem de Mussolini, mostrando como sua
vaidade, demagogia e covardia levaram milhares de pessoas a morte.

1. A terminologia “filme de compilacdo” € tributdria do trabalho seminal de Leyda (1964),
que reconhece nesse procedimento a apropriagdo e a rearticulacio dos fragmentos visuais e so-
noros em novos enunciados filmicos, o que engendra enunciados distintos dos “originais” e,
portanto, a possibilidade de ressignificacdo dos sentidos presentes nos materiais compilados.
Sob essa visada, o autor atribui como expressdes alternativas a “filmes de compilagdo” as de
“filmes de montagem” ou “filmes de ideia”. Em perspectiva distinta, Wees (1993) procede a
elaboracdo de um modelo triddico que articularia diferentes metodologias a determinadas tipo-
logias filmicas. Desse modo, a compilagéo estaria afim ao filme documentario; a colagem, ao
filme de vanguarda; e a apropriagdo, aos videoclipes. O autor, portanto, restringe a nocéo de
compilac@o aos filmes documentarios, em uma visdo que associa tal pratica a uma estética de
corte realista e a propésitos pedagdgicos ou propagandistas (a argumentacdo de Wess perde de
vista o carater reflexivo préprio a toda empreitada de apropria¢do e reemprego audiovisuais, de
forma a subestimar os trabalhos documentais em relacio aqueles de fatura experimental, que o
autor retine sob o termo de “filmes de found footage). Sjoberg (2001) apresenta uma critica ao
modelo de Wess, devido a excessiva vinculagdo da pratica do reemprego aos géneros filmicos
— e a uma consequente tendéncia a categoriza¢do dos procedimentos. Assim, retoma o termo
“compilagdo” — mostrando-se partidario das reflexdes de Leyda — como sistema conceitual (ou
ainda como estratégia de composi¢@o) a respaldar o ato de se produzir filmes a partir de mate-
riais alheios, em lugar de oferecer uma defini¢do limitante sobre os critérios que constituiriam
essa modalidade audiovisual.
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A proposta deste artigo € analisar de que forma se operou a montagem a
partir da estratégia de reemprego das imagens em conjunto com a faixa sonora,
para tornar possivel uma outra forma de se enxergar o ditador Benito Mussolini
e o fascismo, ainda durante o periodo em que o regime vigorava.

E importante destacar que Yellow Caesar é um documentério produzido no
contexto dos filmes de propaganda de guerra, mas que propde um jogo satirico
bastante eloquente, mobilizando imagens carregadas de um teor ufanista para
subverter os sentidos entdo estabilizados — o filme chegou a ser comparado a
O grande ditador (Charlie Chaplin, 1940), que ironiza Hitler e Mussolini.

Os filmes de compilacao e as guerras

Em Films beget films (1964), Jay Leyda assinala que grande nimero de fil-
mes de compilacao realizados durante a Primeira Guerra Mundial, e nos anos
imediatamente sequentes, tinham como objetivo principal a propaganda e niao
a preservacao histdrica para o futuro. Posteriormente, durante as décadas de
1930 e 1940, os filmes de compilacdo foram novamente utilizados como fer-
ramentas de propaganda. Os paises envolvidos na Segunda Guerra Mundial
(Russia, Alemanha, Itlia, Japdo, Inglaterra, Franca e Estados Unidos) empre-
gavam material de arquivo para a produgdo de filmes que seriam utilizados
para combater a propaganda de outros paises e mobilizar a populacdo para a
guerra (Sjoberg, 2001: 24).

Pode-se verificar o grande volume de material filmado durante a Segunda
Guerra Mundial pela extensa quantidade de filmes contendo imagens de ar-
quivo de comicios nazistas, de Hitler, dos campos de concentragdo, de Pearl
Harbor, entre outros (Sjoberg, 2001: 25). No caso da Inglaterra, o Estado de-
morou para se posicionar em relagio ao conflito e, da mesma forma, nao houve
inicialmente um empenho para a producdo de propaganda cinematogréfica pa-
cifista. Esse trabalho foi realizado por alguns estidios independentes (Canuto,
2018). Os Estiidios Ealing, por exemplo, produziram, entre 1939 e 1946, 30
documentdrios de curta-metragem de propaganda (BFI, 2019).

Em 1934, Alberto Cavalcanti deixa a Franga, onde participara da van-
guarda francesa,? e vai para Londres para trabalhar com John Grierson, na
General Post Office Film Unit (GPO). O documentarismo britanico, baseado
na producdo de “propaganda do estado industrializado” (Canuto, 2018: 67),
transforma-se com a chegada de Cavalcanti e suas experimentagdes estéticas —

2. O periodo que engloba praticamente toda a década de 1920 era referido por Henri Lan-
glois como o “impressionismo francés” e retine cineastas como Marcel L "Herbier, Louis Delluc,
Abel Gance, Germaine Dulac, René Clair e Jean Epstein. Cavalcanti desempenhou trabalhos
como cendgrafo e como realizador (dentre eles, o célebre Rien que les Heures [1926]) (Adriano,

1997).
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“uma interpretagio criativa da realidade”, > com poesia e um novo olhar sobre
o proletariado. Em 1940, Cavalcanti assume como diretor e produtor exe-
cutivo dos Estidios Ealing. Na nova unidade, o diretor realizaria filmes de
propaganda de guerra e de instrucdo, além de obras de fic¢do (algumas sobre
a propria guerra), incorporando elaboragdes estéticas bastante pessoais. E o
caso, por exemplo, do filme ficcional Went the day well (1942), que retrata o
ataque de paraquedistas alemaes disfarcados de ingleses a uma pequena cidade
britanica. Quando a populacdo descobre que se trata dos inimigos, revela toda
a sua violéncia para combaté-los.

Em Yellow Caesar (1941), Cavalcanti se aproxima da montagem eisens-
teiniana, em vista da associac¢do de fragmentos orientada pelo efeito de desvio
que subverte as associagdes signicas corriqueiras e o proprio teor de realismo
originalmente proposto pelas imagens em reemprego. O impacto causado pe-
los cortes, aliado as encenacdes (marcadas por interpretagdes hiperbdlicas e
dissonantes), da complei¢do aos efeitos cOmicos e, consequentemente, a cri-
tica ao totalitarismo fascista.

A aparéncia fragmentdria do filme, que chegou a ser criticada na época de
seu lancamento, * é uma caracteristica proeminente nos filmes de compilagdo.
Conforme destaca Sjoberg (2001: 33), a fragmentagdo estd presente em outros
tipos de filme, mas, no caso da compilacdo, isso é mais perceptivel porque se
trata da reunifio de diversos tipos de materiais audiovisuais. Segundo o autor,
a busca pela totalidade seria uma ideia fracassada em qualquer tipo de filme.
Sjoberg também destaca que, no audiovisual, a relagdo entre a imagem e o som
estd totalmente imbricada, de forma que a andlise s serd coerente se levarmos
em conta essa relacdo. Em Yellow Caesar, a articulagdo dos fragmentos imagé-
ticos com a banda sonora (a narragdo, a trilha, os efeitos sonoros e a dublagem)
¢ fundamental para a construcdo do filme, garantindo a sua unidade e criando
efeitos de sentido expressivos.

A cartela inicial traz a informacao de que o filme fora produzido dois anos
antes de seu langcamento, em 1939, com a fungdo de realizar uma reconstituicao
ou uma avaliacdo da vida e da ascensao ao poder do ditador Benito Mussolini,
mas que, naquele momento, o filme seria revivido como um obitudrio, o que
pode ser compreendido, metaforicamente, como um registro de seus fracassos
politicos e da decadéncia de sua prépria imagem, ja que a morte factual do
ditador, fuzilado por partisanos antifascistas, s6 ocorreria em abril de 1945.

Em 1940, Mussolini declarou apoio a Hitler, acreditando que a vitéria do
Eixo sobre os Aliados seria rdpida. No entanto, as forcas armadas sofreram

3. Alusdo a célebre definicdo griersoniana sobre o género documentario.
4. Ver a esse respeito: Duguid, 2003a.
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sucessivas derrotas, e o ditador comecou a perder o apoio popular. Quando
Yellow Caesar foi lancado, em 1941, a imagem de Il Duce estava bastante
desgastada. Um jornal da época faz essa observacdo, dizendo que, se o filme
tivesse sido lancado um ano antes, momento em a populac¢io ainda ndo havia
se dado conta da fraude que era o ditador, teria sido mais interessante, porém
dificilmente passaria pela censura.’

E pertinente pensar na recep¢io do filme em relagio aos diferentes contex-
tos enunciativos: a forma como os ingleses o receberam em 1941 € certamente
diferente de como os italianos o fizeram. Hoje, diante do atual cendrio poli-
tico, podemos compreender o filme de maneira diferente do que hd uma ou
duas décadas, quando a ideia de um retorno ao fascismo parecia impossivel.
Sarlo (2007) aponta essa questdo no estudo de Paul Ricoeur sobre as diferencas
entre histéria e discurso:

[Em seu estudo, Ricoeur se pergunta] em que presente se natrra, em que pre-
sente se rememora e qual é o passado que se recupera. O presente da enun-
ciacdo € o ‘tempo de base do discurso’, porque é o presente momento de se
comegar a narrar e esse momento fica inscrito na narracio. Isso implica o

narrador em sua histdria e a inscreve numa retdrica de persuasdo (o discurso
pertence ao modo persuasivo, diz Ricoeur). (Sarlo, 2007: 49).

Ancoramos nossa argumentacio no trabalho de Jay Leyda (1964), que des-
taca que uma caracteristica fundamental do filme de compilagdo € sua capaci-
dade de nos fazer enxergar o novo e, para que isso aconteca, o reconhecimento
do contexto enunciativo de que provém as imagens € imprescindivel. Ou seja,
¢ justamente a partir do reconhecimento desse posicionamento “original” que
¢ possivel criar outras possibilidades estético-narrativas e, consequentemente,
outros sentidos:

Como na ironia, em que aquilo que € dito ndo é sua literalidade, o efeito total
depende do reconhecimento de que aquilo que estd sendo significado ndo é

o que o fragmento apresentado originalmente expressou, mas, justamente, a
transformacao desse sentido inicial. (Nichols, 2014: 150, traducao nossa).

Esse mesmo recurso, mobilizado com o intuito de ironizar, é empregado
por Cavalcanti ao retirar as imagens de Benito Mussolini de um contexto enun-
ciativo muito indicativo e deslocé-las para criar, em conjunto com a faixa so-
nora, um novo sentido. O exercicio de compilacdo audiovisual, dessa maneira,
mostra-se estritamente dependente das praticas sociais que conferem valor a
determinadas crencas e representagdes em dado momento histérico: se a res-
significacdo de excertos visuais ou sonoros € factivel, isso ocorre justamente

5. Ver a esse respeito: Documentary News Letter (1941).
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porque as dindmicas sdcio-culturais que engendram as formas de visibilidade
de uma época suscitam essas rearticulacdes.

Na Itdlia, a grande produgdo de cinejornais e documentérios esteve total-
mente relacionada a criagdo, em 1924, da L’ Unione Cinematografica Educativa
(LUCE). Desenvolvida com o apoio de Mussolini, que compreendia o potencial
propagandistico e educativo do cinema, a LUCE realizava registros de todos os
eventos relacionados ao ditador e seus negécios © (eventos piblicos, comemo-
racdes diversas, inauguragdo de obras, atividades esportivas), com o objetivo
de estabelecer uma identificacdo entre o ditador e a populagdo, assegurando,
por meio do culto a personalidade, a autoridade do lider (Brunetta, 2003). Esse
mesmo material, que originalmente visava exaltar a imagem do ditador, foi
usado por Cavalcanti em Yellow Caesar para ridiculariza-lo.

Nao ¢ dificil perceber como foram produzidos os registros filmicos para
criar o culto a personalidade: as imagens mostram Mussolini discursando com
bastante eloquéncia, sua postura é sempre ereta, altiva (com o queixo leve-
mente erguido); exibe for¢a e virilidade ao executar trabalhos manuais (no
campo e na cidade) e em atividades esportivas; denota distin¢do pela maneira
de se vestir (aparece em alguns momentos com chapéu aristocritico e mesmo
seus uniformes sdo bastante alinhados); estd em muitas imagens com cavalos,
animal que remete a forca, poder e virilidade. Mesmo que nao se conhecam
todos os detalhes sobre a personalidade do ditador (vaidoso, com grande poder
de oratdria, violento), trata-se de uma figura que estd inscrita no imagindrio
popular e, por isso, é possivel identificar o jogo desestabilizador que se opera
no filme de Cavalcanti.

Existe pouco material sobre o filme disponivel na internet — e mesmo o
acesso i copia para a realizacio deste artigo ndo foi tarefa facil.” A seguir,
realizamos uma andlise mais detalhada do documentdrio para que, mesmo sem
assisti-lo, seja possivel, de alguma forma, compreender suas estratégias de
composicao.

6. O Estado alemao também se apropriou do cinema para a propaganda da ideologia na-
zista. Josef Goebbels, ministro da Cultura Popular e Propaganda, acreditava no poder do cinema
como instrumento de comunicacdo e criou um departamento para seu desenvolvimento. Varios
filmes documentarios e de contetido jornalistico foram produzidos no periodo, incluindo o clas-
sico O Triunfo da Vontade (Leni Riefenstahl, 1934). No Brasil, o cinema foi utilizado para
propagar a ideologia nacionalista do governo de Getilio Vargas com o INCE (Instituto Nacional
de Cinema Educativo). O INCE foi criado em 1937, no ambito do regime autoritdrio do Estado
Novo.

7. O arquivo do filme foi gentilmente enviado por Cldudio Valentinetti, pesquisador e co-
autor de: Pellizzari, L. & Valentinetti, C. (1995).
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Do intuito propagandistico as imagens em desvio: génese de um impera-
dor covarde

A sétira estd presente desde o inicio do documentdrio, quando, em voz
over, o narrador enuncia: “Esta € a histéria de um homem que ascendeu até se
tornar um ditador e esta é a nagdo que afundou sob ele”,® e o crédito inicial
apresenta Benito Mussolini como o Yellow Caesar, ou o imperador traidor. °
As imagens de fundo sio compostas pelo simbolo do fascismo '° e por uma
caricatura do ditador.

O primeiro plano € encenado — um tocador de realejo entra em cena com o
mapa da Itdlia ao fundo. O tocador gira a manivela, e seu movimento circular,
suficientemente destacado por meio de um plano de detalhe, ganha continui-
dade com a cena seguinte, em que Mussolini (imagem de arquivo) aparece
discursando e fazendo gestos circulares com as maos. O paralelismo entre as
expressdes gestuais circunscreve tanto os signos de manipulacdo (literalmente,
“manejar substincia” ou “influenciar” ') quanto de aleatoriedade: analoga-
mente ao tocador de realejo, que gira a manivela a esmo para anunciar a sorte
do consulente, Mussolini tem nas maos — aparentemente ao sabor do acaso —
o destino da Itdlia. A partir dai, a histéria da vida do ditador serd apresentada
em ordem cronoldgica, com inicio em 1883, ano de seu nascimento.

A biografia comeca por referir, via imagens fotograficas, como em um
album de familia, a origem de Benito Mussolini, seus pais e a casa onde nasceu.
A narrativa segue intercalando imagens de arquivo com planos encenados. Na
infancia, Mussolini, apesar da vida pacata na pequena vila italiana em que
morava, da sinais de agressividade — ele ameaca colegas de escola com uma
faca. Em plano encenado, o “pequeno Beni”, como é chamado pelo narrador,
aparece de costas, de castigo na escola, com chapéu de burro. O narrador
comenta satirizando: “Mussolini comegou cedo”.

Em 1902, vai para a Suica em busca de trabalho. Sem emprego, vivendo
como um vagabundo, é preso trés vezes (0 plano de Mussolini na prisdo é

8. Na narragdo original do filme: “This is the history of a man who rouse to become a
dictator and this is the nation that sank under him”.

9. Em muitos paises, a cor amarela € utilizada como referéncia a traicdo, para estigmatizar
os traidores da classe operdria (Eisenstein, 2002, p. 85). No filme, Mussolini “representa” o
imperador traidor.

10. O “fascis” fazia parte da iconografia fascista e simbolizava a unido. O simbolo é cons-
tituido por um feixe de varas de madeira amarrados juntamente com um machado. O machado
duplo era usado na Grécia antiga, porém, ndo encontramos essa forma nas representacdes fas-
cistas.

11. Verbete “manipulacdo”, em http://michaelis.uol.com.br/busca?id=MdVwS§ (consulta em
161222019).
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encenado por Jack Warrock) ! e nio assume o servico militar. Seu trabalho
serd como violento agitador sindical. Em 1911, a It4lia estava em guerra com
a Libia. As sequéncias que ilustram a narra¢do sdo formadas prioritariamente
por imagens de arquivo, mas também & possivel que alguns planos tenham
sido filmados para a ocasido. Mussolini trabalha no escritério de um jornal e
vai preso novamente ao se declarar contrario a guerra (planos encenados).

O pais entra na Primeira Guerra Mundial em 1915 e, dessa vez, Mussolini
vai para o combate, mas € ferido por uma explosdao de bomba dos préprios
italianos. Ele volta para o jornal e muda seu posicionamento politico (de soci-
alista para fascista). Como chefe do partido, organiza a marcha miliciana dos
“camisas negras” para Roma, mas ele mesmo vai de trem. Em plano encenado,
Mussolini aparece de costas comendo macarronada no vagdo. O narrador per-
gunta: “Cadé Musso?! Almocando...”. Tanto na cena do escritério do jornal
como na cena do trem em direcdo a Roma, o ator que representa Mussolini
estd de costas. A marca de um “X” € inserida para indicar de quem se trata,
conforme alude o narrador na primeira cena.

Em 1922, Mussolini torna-se ditador. Seu primeiro ataque foi a ilha de
Corfu, na Grécia, onde s6 havia um monastério, criancas e trabalhadores sem
nenhum tipo de arma. Uma sequéncia de imagens de arquivo o exibe traba-
lhando no campo (sem camisa, em meio aos trabalhadores) e na cidade (de-
vidamente fardado, junto aos trabalhadores em grandes obras de demolicao
de edificios). O narrador comenta que h4 mais de um fotdgrafo para fazer as
imagens do ditador — e procede a uma espécie de interacdo comentada dessas
imagens, dando pequenos conselhos: “Cuidado com o chapéu”, “Tome cui-
dado! Vocé pode pegar uma insolag@o!”, e proferindo ainda palavras de &nimo
para que o personagem continue o trabalho: “V4 14, garoto...”.

Tal figurativizagdo ambigua do povo, exposta por meio do comentério re-
flexivo da instincia narrativa, reverbera um ponto fulcral dos regimes totali-
tarios, que encaram os estratos populares conforme o paradoxo da sujei¢do e,
concomitantemente, da promessa de redencdo. Assim, aos planos alternados
de mulheres e homens extenuados pelo trabalho bracal, sobrepde-se a narra-
cdo: “O povo italiano ainda tinha de trabalhar. Ele deveria pagar pela prépria
gléria. Deveria pagar com seu suor”. E nesta dimensio que se afigura, como
signo, a coletividade: o povo como massa indistinta, em seu cardter exemplar.
Nao hd margem para as representacdes individualizadas dos sujeitos, sob o
risco do decréscimo do culto & autoridade do ditador:

12. Aparentemente foi o Unico trabalho como ator de Jack Warrock — s6 encontramos refe-
réncia em relag@o a sua atuag@o em Yellow Caesar.
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S6 o povo efetivamente reunido € povo e s6 o povo efetivamente reunido
pode fazer aquilo que € especificamente proprio da atividade desse povo: pode
aclamar, isto é, pode exprimir com um simples grito sua aprovagdo ou repulsa,
gritar viva ou abaixo, saudar com jubilo um chefe ou projeto, dar um viva
ao rei ou a qualquer outro, rejeitar a aclamagéo com o siléncio ou com o
murmdrio (...). Basta o povo se reunir efetivamente, ndo importa o objetivo
(desde que ndo apareca como um grupo de interesses organizados), mais ou
menos como ocorre nas manifestacdes de rua, nas festas publicas, nos teatros,
no hipédromo, no estadio, para que esse povo aclamante esteja presente e seja,
ao menos em potencial, uma grandeza politica. (Schmitt, apud Agamben,
2011: 277).

O filme, € certo, serve-se das imagens de um povo aclamador, submisso
ao Duce, mas instila nessas constru¢des, de forma a desestabiliza-las, o as-
pecto repulsivo inerente a um exercicio de poder lastreado na figura egética de
Mussolini. Em uma metafora semelhante a realizada por Eisenstein no filme
Outubro (1927), na sequéncia em que Kerensky é comparado ao pavdo de me-
tal, indicando a vaidade do primeiro-ministro, Cavalcanti aproxima o ditador
italiano a um sapo (bullfrog): '3 surge a imagem desse animal e, em seguida,
em efeito de fade, a imagem de perfil do ditador. Nesse caso, a analogia serve
para ridicularizar sua aparéncia rechonchuda '* e personalidade agressiva.

Na sequéncia posterior, Mussolini aparece caminhando. A cena é repetida,
em forwards e backwards, e a velocidade € ralentizada. Uma trilha musical de
valsa e a interjei¢do do narrador completam a interferéncia no plano, fazendo
parecer que o ditador danca de forma delicada ou afeminada (Leyda, 1964:
54). Adicionalmente, o movimento de avanco e recuo, obtido com a referida
manipula¢do da imagem, viabiliza o efeito de indecidibilidade que se atrela
ao personagem, reforcado pela composicao sonora: a trilha de valsa € subita-
mente interrompida, dando lugar ao inicio da cancio La donna é mobile, aria
da Opera italiana Rigoletto (Giuseppe Verdi, 1851), amplamente reconhecida
no repertdrio operistico ocidental. Os primeiros versos da dria carregam um
tom altamente destitutivo em relagdo a mulher, que a narrativa filmica relaci-
ona a propria figura de Mussolini (“A mulher € voliivel/Como pluma ao vento
/Muda de palavra/E de opiniio”). 13

A divida quanto a masculinidade do ditador (pontual a essa sequéncia)
endossa como efeito colateral uma expressdo de misoginia (por sua vez, ja
presente na Opera de Verdi) altamente passivel de critica no debate puiblico
contemporaneo, mas certamente referendada nos anos 1940 — na perspectiva

13. O bullfrog é uma espécie de sapo agressivo.
14. Mussolini também era extremamente vaidoso — caracteristica comum aos ditadores.
15. No original: “La donna & mobile/Qual piuma al vento/Muta d’accento/E di pensiero”.
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da composicdo filmica, ela rentabiliza o sentido disforizante de que o docu-
mentdrio impregna a figura de Mussolini. '¢

A sequéncia seguinte, composta por varios fragmentos de arquivo, mostra
o lado “carismético” do lider popular, que cumprimenta vérios cidaddos, e seu
lado esportivo, viril e vaidoso (o ditador se exibindo sem camisa). Justaposto
a essa sequéncia, estd o plano de Mussolini discursando em um pédio ' — a
dublagem do discurso em inglés carrega um forte sotaque italiano. A edicio
da banda sonora, uma trilha musical alegre (que lembra o estilo circense), é
sincronizada com os gestos e a fala do ditador, como se ele regesse, sem muita
precisdo, a execu¢do da musica. A dublagem faz parecer que o ditador esta
com um embaraco na garganta, pigarreando — mais uma vez, engendra-se a
analogia em relacdo a imagem do “sapo agressivo”’, com seu costumeiro movi-
mento dos bronquios. A articulagdo desses elementos atinge um efeito comico
e ridicularizador.

“Orgulhem-se de seus filhos”: a ressignificacio de um ideal nacionalista

As imagens de arquivo conferem uma dimensao ilustrativa e referencial
a narracdo que vai enumerando as agdes do ditador: supressdo da liberdade
de expressdo, fechamento dos sindicatos, transformacao da policia em instru-
mento de combate da prépria populacdo e a formagdo de um “sindicato de
ditadores” — o narrador se refere ao encontro de Mussolini com seu “primeiro
recruta” — Hitler. Em seguida, vemos o encontro com Ransay Macdonald,
primeiro ministro britanico.

Em forma de depoimento (com plano encenado), uma senhora britanica
elegantemente trajada toma ch4 e fala sobre as proezas do “querido italiano”,
como o fato de ele ter implantado a pontualidade no sistema de trens da Ita-
lia. Essa senhora € representada por Douglas Byng, cantor e compositor inglés
cdmico, famoso por suas interpretagdes de personagens femininas. O plano
seguinte mostra a opinido de outra pessoa sobre o ditador: o pintor Feliks To-
polski '® desenha a caricatura de Mussolini — gorducho, com o queixo erguido
em postura majestosa e vaidoso, com uma indumentéria pomposa.

16. Outras inferéncias quanto a construg@o de sentido s@o possiveis por meio da andlise desse
excerto, que toma Rigoletto apenas incidentalmente, mas com efeitos de grande expressividade.
E interessante depreender que um dos personagens principais da 6pera, o Duque de Méntua, é
pérfido e cruel e termina por desonrar, sem que tivesse consciéncia disso, a filha de Rigoletto, o
fiel bobo da corte (aqui identificado a representagdo da plebe). O termo em latim de que deriva
a palavra “duque” (dux) também responde pela filiacdo etimoldgica de “duce”, qualificativo que
se tornaria indissocidvel do nome de Benito Mussolini.

17. A camera em contra-plonge ¢ utilizada para criar um efeito de superioridade.

18. Feliks Topolski, artista nascido na Polonia e radicado na Inglaterra, reconhecido por seus
desenhos e pinturas expressionistas. Entre seus trabalhos estdo os retratos de Winston Churchill
e George Bernard Shaw, bem como os eventos da coroacéo da rainha Elizabeth 11 (Artnet, 2019).
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O filme segue exibindo, por meio de imagens de arquivo, os investimentos
italianos na guerra: avioes, artilharia pesada, navios de combate. Mussolini de-
cide atacar a Abissinia: as imagens do conflito mostram a devastagao, pessoas
feridas e mortas. Em seguida, as imagens revelam os ataques na Espanha: !°
a populacdo correndo pelas ruas, explosdes, bombas sendo langadas, prédios
destruidos — uma crianca morta aparece em primeiro plano. O tom da narra-
¢do ¢ alterado, passando de jocoso a firme, sério. Imediatamente justapostas a
esse plano, sdo inseridas imagens de arquivo de Hitler e Mussolini em alguma
circunstincia comemorativa: os dois apertam-se as maos de modo efusivo —
a associacdo que imediatamente se constréi pelo artificio da montagem € a de
que os ditadores se rejubilavam pela “eficdcia” da maquinaria de guerra, cujo
saldo evidente era o assassinato de milhares de civis.

A critica a politica beligerante de Mussolini € mais uma vez demarcada
com a repeti¢cdo de um sintagma que operacionaliza o sentido de paralelismo:
ainda que as campanhas sejam aparentemente distintas, as acdes do ditador sdo
andlogas em todas essas ocasides e acabam por deixar patentes o disparate de
sua lideranca, que espalha a miséria e a morte nos paises atacados e entre 0s
proprios italianos.

Essa constru¢do em conjunto é deslanchada, no filme, com a cena de uma
locutora da Rddio Roma, em plano encenado (com efeito bastante caricatural),
que apresenta o noticidrio sobre os combates na Abissinia, elevando a imagem
do Duce. Dentro das instalagdes da rddio, a cada vez que se ouve uma referén-
cia a Mussolini, corresponde a conhecida saudacao (por parte de toda a equipe)
com o braco direito levado a frente do corpo. 20° A locutora termina, entdo, di-
zendo: ‘“Maes da Itdlia, tenham orgulho de seus filhos”. Haverd mais duas
insercdes do plano da radio, com a repeti¢do da mesma frase para sinalizar
cada novo ato de agressdo — numa circunstancia, Mussolini ataca a Albania;
noutra, decide participar, ao lado de Hitler, da Segunda Guerra Mundial, com
a invasdo a Polonia. Os dois eventos, que ocorrem no ano de 1939, sdo cons-
truidos para amplificar a ideia da covardia prépria aos atos de Mussolini, mas,
como veremos, devido a razdes opostas.

A Albania é mostrada como um pais periférico, eminentemente agrario — a
ostensividade do exército italiano destoa da vulnerabilidade da regido atacada,

19. A Espanha vivia uma Guerra Civil e Mussolini decide colaborar com o general Franco
enviando a forga aérea para atacar as cidades espanholas de Madrid, Valéncia e Barcelona.

20. Comum na codificag¢@o dos gestos em regimes totalitdrios, tal manifestacdo teria como
origem a manifestacdo “Ave, Cesar”, empregada pelos gladiadores para saudar o imperador na
Roma antiga. No ambito do nazismo, encontra ressonincias em “Heil, Hitler”. Curiosamente,
no Brasil o gesto foi incorporado como cumprimento oficial entre os membros da A¢ao Integra-
lista Brasileira, que o acompanhavam da palavra “anaué” (de origem tupi, o termo significaria
“Tu és meu irmao”).
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em franca disparidade de condi¢des — e a narracdo chega a pontuar a propria
inexisténcia de um exército albanés. Ja em relacdo a Polonia, trata-se de uma
“guerra de verdade” e, de inicio, Mussolini ndo se atreve a integrar o combate,
pois, de acordo com a narragdo, sabia que o exército francés era o melhor do
mundo, pois assistia ao longe ao treinamento das equipes nos Alpes. A pusila-
nimidade do Duce, nesse caso, revela-se com a constatacdo de que “o Yellow
Caesar s6 declarou guerra quando sentiu que a paz espreitava na esquina’’, ou
seja, quando acreditou que a vitdria alema era certa. O conflito, no entanto,
continuou e Mussolini decidiu atacar a Grécia e a Libia — vencendo apenas
devido a intervencao alema.

Pontuando o final da narracio sobre os dois conflitos, conforme aludimos,
reitera-se a sequéncia da locutora, que conclama as maes italianas a se orgu-
lharem de seus filhos. No entanto, quando da conclusio da narracdo sobre a
invasdo polonesa, hd a inser¢do de um plano de um burocrata da Raddio Roma
aos prantos — ora os valentes filhos da patria sdo conotados como bebés cho-
roes. A imagem inicial do filme, em que Mussolini discursa, é entdo retomada,
bem como a frase inicial: “Esta € a histéria de um homem que ascendeu até se
tornar um ditador e esta é a nagdo que afundou sob ele”. Imagens dos prisio-
neiros italianos no Norte da Africa sdo apresentadas, enquanto um depoimento
de Churchill € inserido, em voz over, falando sobre as acdes escabrosas do
ditador que levaram o povo italiano ao sofrimento. Como em um epitifio, a
voz do narrador sentencia: “Mussolini entrard para a histéria como o Yellow
Caesar’.

Consideracoes finais

Alberto Cavalcanti produziu um filme bastante criativo, em que o jogo en-
tre as imagens de arquivo, os planos encenados e a faixa sonora (a narragao,
a trilha musical cdmica, a dublagem e os efeitos sonoros) produzem um gesto
satirico inovador, principalmente por se tratar de uma obra cujas imagens prin-
cipais t€ém origem no dominio da propaganda de guerra.

O texto, escrito e narrado em voz over por Michael Foo contém uma
critica sarcastica ao ditador, debochando dele e denunciando seus crimes. As
imagens de arquivo e os planos encenados nio sdo utilizados apenas como
recurso de preenchimento para o discurso enunciado, em uma empreitada me-
ramente ilustrativa, mas compdem a tessitura desse mesmo discurso, tendo em
vista a proposta desestabilizadora por parte da instincia de enuncia¢do. Adrian

t, 21

21. No filme aparece creditado como Michael Frank, que, supostamente, seria um pseudo-
nimo compartilhado para os jornalistas Michael Foot e Frank Owen (DUGUID, c2003-14b).
Michael Foot fez parte do Parlamento inglés como lider do Partido Trabalhista.
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Brunel, diretor reconhecido pelas comédias burlescas, é creditado como res-
ponsdvel pelas cenas adicionais e pelos didlogos. Talvez por esse motivo os
planos encenados sejam igualmente estilizados e cOmicos.

Cavalcanti também propde intervencdes nas imagens compiladas a partir
de arquivos, como na cena em que Mussolini parece dangar uma valsa, € em
algumas sequéncias de pronunciamentos — aqueles proferidos pelo ditador sdo
factuais, mas enunciados por atores, com uma prosddia italiana bastante acen-
tuada.

Cada imagem, cada detalhe, cada corte ou efeito sonoro mostram o desprezo
absoluto do diretor (que contribui para o desprezo dos espectadores) em rela-
¢do ao demagogo desonesto. De fato, o jeito extravagante e teatral de Mus-
solini o transforma em uma caricatura, e fez Cavalcanti perceber que poderia
utilizar a prépria imagem do ditador para ironiza-lo. Em sua irnica manipu-
lagdo, Cavalcanti ndo deixou uma pedra de montagem sem mover. [...] Todo o
filme mostra como um trabalho urgente pode ser feito de maneira espléndida.
Yellow Caesar € uma compilacdo profética. (Leyda, 1964: 54-55, tradugdo
nossa).

O filme se constréi com imagens de arquivo, referenciais, mas nao ha o
compromisso estrito com um realismo de base factual — € isso que o difere
dos demais filmes de propaganda de guerra produzidos na época, como a série
documental Why we fight, dirigida por Frank Capra (em sua maioria), entre
1942 e 1945. Sendo assim, ainda que o diretor tenha utilizado imagens ofi-
ciais para representar fatos histéricos ou outras situacdes que nao tenham re-
lagdo com seu contexto de producao original, isso ndo compromete em nada
o filme; ao contrdrio, o cariter inovador da obra provém justamente da ex-
posicao irretorquivel do carater violento e opressor do fascismo, tendo como
matéria-prima a prépria imageria diligentemente construida pelo regime.

Em Yellow Caesar, o narrador opina, ridiculariza e propde um novo olhar
sobre Mussolini — ele desmascara o pomposo ditador ao mostrar sua covardia.
Cavalcanti utilizou algumas imagens fortes dos conflitos, especialmente a de
uma crianca morta, em primeiro plano. No entanto, a poténcia inerente ao
contexto da guerra civil espanhola nesse excerto se perfaz com a insercio da
narragdo, sobretudo em vista de duas frases que sdo repetidas no filme: “Os
avides italianos irdo escurecer o céu” e “Nao h4 som mais bonito do que o das
metralhadoras”.

Cavalcanti produziu outros filmes de compilagdo, como Filme e Realidade
(1939-1942), Um homem e o Cinema (1976) e até mesmo Rien que les heu-
res (1926), o que demonstra seu amplo conhecimento sobre as possibilidades
geradas pela apropriagao, reemprego, desvio e ressignificacdo das imagens.
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Sem que esse aspecto seja tomado sob o signo da diminui¢io quanto ao in-
discutivel talento do cineasta, é evidente que sua experiéncia britanica, amal-
gamada nos estidios GPO e Ealing, facultaram-lhe as condi¢des necessarias
para que, como em tantas outras ocasides em sua carreira, transcendesse os
limites de um género especifico ?? (nesse caso, o da propaganda de guerra —
ou, mais acuradamente, o da contrapropaganda) para oferecer ao universo do
cinema uma obra marcada pela contundéncia reflexiva de um artista que per-
correu diversos dominios e geografias, mas que ndo se deixou cooptar por
nenhum deles.

E assustador observar que a ascensdo ao poder de um lider politico au-
toritario, agressivo e covarde e a instalacdo do fascismo, como representado
em Yellow Caesar, podem ser tdo atuais. A sdtira elaborada por Cavalcanti
desconstréi a imagem do ditador expondo os absurdos e o ridiculo do regime
fascista. Porém, se desde o pds-guerra o retorno deste idedrio fundamentado
em preconceitos e 6dios, movido pela frustracdo de um povo que perdeu a con-
fianga nos politicos e desesperados por um salvador, parecia improvavel, hoje
parece quase inevitavel.

Em menos de 75 anos fomos capazes de esquecer, ou levados a esquecer,
que este caminho desumanizante sé nos levaria, novamente, ao horror. Além
do continuo massacre aos pobres, muitos paises do mundo, com destaque para
o Brasil pés 2013, estdo em guerra contra o conhecimento, a cultura e tudo
mais que possibilite ao povo construir um pensamento critico.

Nao ha como assistir a Yellow Caesar sem o relacionar com o cendrio poli-
tico que vivenciamos atualmente no Brasil — a elei¢do de um militar reformado,
fascinado por armas, representante de convicgdes altamente conservadoras e,
que, tendo sido eleito como epitome da anticorrupg¢do, sedimentou a crenca de
afastar de vez a “ameaga comunista” no pafs. O préprio slogan da campanha
e do governo, “Brasil acima de tudo, Deus acima de todos”, pode ser consi-
derado uma referéncia ao slogan nazista “Deutschland iiber alles” (Alemanha
acima de tudo). O discurso do ex-secretario especial da Cultura, Roberto Al-
vim, 23 emulando Gobells, 2* tanto nos aspectos formais quanto no contetdo,
foi apenas mais uma prova disso.

Se a conjuntura do nazismo causava espanto a Walter Benjamin, em 1940,
como descrito na tese VIII de Sobre o conceito de historia, chegamos a con-

22. Ver, a esse respeito: Cairns (2005) e Jackson (2010).

23. Discurso exibido em 16/01/2020 para divulgar o “Prémio Nacional das Artes”, espécie
de patrocinio para determinadas produgdes culturais. Em um dos trechos do discurso, Alvim
declara: “A arte brasileira da préxima década serd heroica e serd nacional, serd dotada de grande
capacidade de envolvimento emocional, e serd igualmente imperativa, posto que profundamente
vinculada as aspiragdes urgentes do nosso povo — ou entdo ndo serd nada.”

24. Joseph Goebbels foi ministro da propaganda na Alemanha nazista.
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clusdo de que talvez tenhamos avangado muito pouco — e que os estados de

excegdo sempre estiveram a espreita:
A hipétese de ele [o fascismo] se afirmar reside em grande parte no fato de
seus opositores o verem como uma norma histérica, em nome do progresso.
O espanto por as coisas a que assistimos “ainda” poderem ser assim no século
vinte ndo € um espanto filoséfico. Ele ndo estd no inicio de um processo de
conhecimento, a ndo ser o de que a ideia de histéria de onde provém ndo é
sustentdvel. (Benjamin, 2016: 13).

Na eterna luta entre civilizag¢do e barbarie, memdria e esquecimento, as in-
vestidas autoritdrias, disfar¢cadas de democracia, colhem seus frutos enquanto
o povo iludido é relegado a prépria miséria.
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