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Acre é uma cidade na costa de Israel. Entre 1993 e 1996, o Acre
Theatre Centre, que retine judeus e drabes, apresentou Arbeit Macht
Frei fun Toidtland Europa, uma pega controversa onde o passado era
encenado como um presente que revelava as marcas da meméria. A
controvérsia deveu-se ndo apenas as linhas temdticas que o especta-
culo entrelagava — o regime nazi, Israel, Palestina, o Holocausto, os
conceitos de ocupagdo e agressdo —, mas também as cenas grotescas e
confrontantes.

Foram produzidos dois documentirios sobre a pega: o video A/
Tigu Le B’Shoah (Don’t Touch My Holocaust, 1994) e o filme Balagan
(1993). Este ensaio centra-se no segundo. O primeiro foi realizado
pelo documentarista Asher Tlalim, um israelita nascido em Tanger.
Em 1989, Tlalim filmou «o processo de produgio e performance de
Arbeit Mache Frei, dirigido por Dudi Maayan e representado pelo
Acre Theatre Group, e as raizes e origens dos criadores desta per-
formance, assim como as suas proprias e as raizes marroquinas de
Maayan»' (Loshitzky 2001: 156). Desta forma, esta obra explora a
criagdo da pega e regista 0 modo como espectadores e actores rea-

1 Todas as tradugdes para portugués de citagdes em inglés sdo minhas.
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giram, recordaram, e esqueceram o Holocausto nos diversos locais
onde o especticulo foi exibido. Em Balagan, os outros contextos
onde a pega foi apresentada estdo ausentes e apenas O CONtexto ori-
ginal & mostrado. Através da interacgio de diversos elementos, o
filme expde intersticios, espagos entre acgdes, palavras, pessoas, e
pontos de vista: A pega e o filme sio um produto da segunda gera-
¢3o depois da Segunda Guerra Mundial, e seguem uma «tendén-
cia recente de tornar privada e étnica a memoéria do Holocauston
(Loshitzky 2001: 158). O documentirio centra-se num lugar (entre.
Israel e Palestina, entre a presente e 0 passado) e nestes artistas, pes-
soas que procuram ou negoceiam um lugar, pessoas que se juntame
se separam num lugar. Pode ser visto como um mapa intersticial d

historias e identidades. b

A singularidade de Balagan provém desta intersecgio que mos-

tra 0 Holocausto como um evento de ruptura que nio é fundamen
talmente piblico nem exclusivamente judeu — a relagdo
a oposicdo, entre o privado e o piiblico, os judeus e os nio-judeus
Para demonstrar como o filme examina estes espagos intervalares &
produtivo analisar os seus elementos conflituosos e desestabiliza do-
res que constroem uma relagio dialéctica, um didlogo, entre quatro

quatro estratos espelham a pluralidade que esta obra do
desenvolve.

1. PERFORMANCES
A primeira camada provém da pega em si, ji que a sua existéncié
precede e transcende o filme. O especticulo juntou a performanc
dos actores a participagio dos espectadores, ambos desemp
e questionando os seus papéis. Trata-se de uma obra da geragdo
cendente dos sobreviventes da Segunda Guerra Mundial, que 1id8
com a memoria do que eles nio viveram — uma «memoria ausentes
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como designa Geoffrey Hartman (1996: 52), que se torna presente
através de objectos e histérias. A recordagio através do corpo e a
apropriagdo da meméria sdo por isso formas de confrontar o Holo-
causto como um trauma que tanto € concreto como é simbélico. As
palavras de Theodor W. Adorno declarando que escrever poesia
depois de Auschwitz seria barbaro geraram uma muito necessiria
reflexdo em torno das relagdes entre ficgdo e histéria, arte e realidade,
estética e ética, mas deram também origem ao siléncio e ao esqueci-
mento resultante de memérias que ndo foram transmitidas nem par-
tilhadas. Esta geragdio libertou-se desta heranga e a pega de Maayan é
um exemplo desta libertagdo a par da obra de artistas israelitas como
Meira Asher, que lida com a agressdo quotidiana em Israel através
da musica e performances que cria. Como se verd, a comparagio é
sugestiva. Um dos dlbuns de Asher, Dissected, abre com uma citagio

de Eclesiastes 1,9 que torna explicito os elementos religiosos do seu
trabalho:

Aquilo que foi é aquilo que serd;
Aquilo que foi feito, hi-de voltar a fazer-se;
e nada hé de novo debaixo do Sol!

A violéncia também é mostrada como um circulo vicioso em
Arbeit Mache Frei fun Toidtland Europa. A repetigio é mesmo um
dos dispositivos-chave da pega (Friedman 2002: 208). Moni Yosef,
de olhos vendados, fala num abrigo de refugiados sobre a morte de
uma crianga, que tanto pode ser uma vitima da solugio final como do
terrorismo palestiniano como da destruigdo israelita. A mesma expo-
sigdo da agressdo e dos papéis dos agressores e das vitimas anunciam-
-se quando sdo pedidas participagdes para chicotear Khaled Abu Ali.
A propésito dos filmes pornograficos cuja acgdo decorre num campo
de concentragiio, Jean-Pierre Geuens reflecte sobre esta relagio mes-
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tre/ escravo, guardas/ prisioneiros, escrevendo que «[3] medida g
alguém se identifica com a dor de um outro, por consequénd.’
cobre-se a si mesmo como outro» (1995-96: 121).
O evento decorre no Ghetto Fighter Museum, uma i
destinada a informar sobre o Holocausto, e no Acre Theatre
transformado numa catacumba e filmado como um labirinto p
lizador. Para Dudi Maayan, o director do grupo de teatro, o
cénico relembra os esgotos do gueto de Varsovia. No museu,
a mulher de Dudi, encarna Zelma, uma idosa judia com a en
uma rapariga que fala como uma nazi convicta: «Nio somos pe
[...] Nés somos como os ciganos. Animais: é 0 que nés somos.»
into Hooks, outro dlbum de Asher, € apresentado desta forma: «Lar
dobradas em ganchos para os animais que nos tornamos, para se e
pendurados nos nossos numerosos matadouros.» A tltima parte
pega pede aos actores para agirem como animais, sem razao nem \
trolo, especialmente Madi e Khaled. Segundo o resumo de Loshitz
3
A performance teatral em si era uma viagem participada através - 5
instalagBes e quadros. Parte passeio de museu, parte viagem de auto
parte pega escolar, parte confissio, parte concerto recital, parte
reconstruido, e parte testemunho, e usando uma intimidade con¢
apenas na performance ao vivo, conduziu a sua audiéncia at
uma experiéncia avassaladora de cinco horas de teatro total. ,"
i
O filme fragmenta esta performance, refazendo-a e espelh ne
o modo como esta obra performativa recicla e parodia.
zky sugere que misturar é dar forma performativa a relagdo
memoria (2001: 163). Marianne Hirsh chama «p6s-memérian i*
posta da segunda geragio ao trauma do Holocausto, uma alternati
4 memoria comunitéria da geragdo anterior e a meméria proful ne
dos sobreviventes. Como ela elucida,
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se de facto um dos sinais do trauma é o seu reconhecimento tardio, se o
trauma é reconhecivel apenas através das suas repercussdes, entdo nio
¢ surpreendente que seja transmitido através das geragdes. Talvez seja
apenas em geragdes subsequentes que o trauma pode ser testemunhado,
entendido e aceite, por aqueles que ndo estavam ld para o viverem,
mas que receberam os seus efeitos, tardiamente, através das narrativas,

acgoes, ¢ sintomas da geragdo anterior. (Hirsch 2001: 222)

A prética da combinagdo esta patente desde logo no titulo da pega,
Arbeit Mache Fret fun Toidtland Europa, a frase alemd colocada a porta
dos campos de concentragio nazis (Arbeit Macht Frei, «O Trabalho
Liberta») é seguida de uma expressio em iidiche, originalmente um
dialecto alemio ( 7vidtland Europa, «Europa da Terra da Mortes): o
trabalho liberta da Europa da terra da morte. Zelma, a senhora idosa
judia que explica aos judeus a ideologia nazi como se a estivesse a
defender, é outro exemplo de combinagio. Madi diz que ndo se trata
de uma caricatura: que ¢ ela, que ela teve de encontrar essa pessoa
sem idade dentro de si. A arte do grupo, no modo como procuram
a experiéncia fisica e emocional da representagdo e na sua pobreza
de meios, é influenciado pelo teérico Constantin Stanislavski e pelo
encenador Jerzy Grotowski. As confusas identidades dos actores
transparecem nas suas presencas e nos seus desempenhos, incorpo-
rando uma dimensdo documental e testemunhal. Ao mesmo tempo,
a deformagio e transformagio do espago piblico do museu criam
uma dimensdo fantastica (Rokem 2000: 72). Numa discussdo cruel
sobre as estatisticas da guerra, ela revela que seis milhdes é «apenas»
dez por cento de toda a populagdo judaica. O contracampo revela
© desconforto dos espectadores, ja que ela fala para judeus, alguns
deles sobreviventes. A montagem refaz a ironia recorrente de Madi,
pPor exemplo, juntando a sua parédia as crengas sionistas no teatro
~ «Aqui construi a minha casa com as minhas préprias mios. Aqui



360 | SERGIO DIAS BRANCO

estds tu e aqui estdo as minhas 1000 criangas. Depois de 2000
minhas derivas chegaram ao fim.» — ao seu discurso que tran;
presungio nazi no museu — «Nos, de todas as pessoas, somg
ciais. O povo escolhido.» A montagem do filme re-monta a
portanto 0 modo como esta mistura elementos, nomeadam
combinagio dorhebraico com o alemio feita por Madi.

Esta amédlgama toma também a forma de uma mudanca
pectiva que permite aos actores e espectadores colocarem-se
posigio. Um exemplo deste processo de empatia é o mome
que o drabe Khaled explica o funcionamento de um campo ¢
centragio usando um modelo do campo de Treblinka. Um dose
tadores pergunta-lhe se é dificil para ele. Ele diz que sim, qu
disseram que era tudo invengio dos judeus e que depois de t
dado e ter percebido a verdade se dirigiu a0 Memorial Yad *
e chorou. Khaled esta emocionado e a cimara roda para eng
a audiéncia, do grande plano resgardado dele para o plano m:
quem o observa, da intimidade para a comunidade. Ele é0 0 T
é também o mesmo, as suas palavras e 0 seu comportamento de
de ser tanto uma performance e passam a ser mais uma de

2. DECLARACOES
As performances sio complementadas com as declaragdes dos
res, fora do palco. Quando eles falam, tentam verbalizar e pe 3 H
suas acgdes através do discurso, como numa confissdo.
Hartman recorda uma méxima de Freud: onde estd o trauma
consciéncia ndo esta (1994: 18). Talvez isto se aplique também a
trauma herdado de uma geragio anterior, ja que os lapsos e as contr:
digdes destes testemunhos mostram esta ligagio entre trauma e cC
ciéncia. Isto aplica-se ndo s6 as declaragdes dos actores, mas tar
as dos membros da audiéncia, que sdo questionados e con idado
a falar durante o especticulo. Balagan abre com a apresentaqiﬂ\
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cada um dos protagonistas como se se tratassem de personagens de
ficgdo: algumas breves imagens da pega e do quotidiano individual
<30 acompanhadas pelo nome de cada um. Na pega, Khaled Abu Ali
danca nu enquanto é chicoteado. De seguida, participa num protesto
pro-palestiniano. Na pega, Moni Yosef grita para um megafone. De
seguidﬂ, diz uma oragdo judaica. Na pega, Madi Smadar Maayan
canta com a boca cheia e com as vestes rasgadas. De seguida, medita
em sua casa. A sequéncia de apresentagdo estrutura-se portanto a
partir de imagens contrastantes e complementares, enfatizadas pelas
oposigaes visuais entre interior e exterior, escuriddo e luz. Isto &, se
ha algo de catdrtico na participagido na pega, também o hd nas acti-
vidades quotidianas de cada um, na medida em que a catarse é um
processo de libertagdo e purificagio.

A primeira a falar para a cimara é Madi, dizendo: «O Holocausto
é a nova religido. £ o 6pio para as massas em Israel.» A declaragdo
tem um tom ostensivamente marxista identificado por Terri Gins-
berg (2007: 176) e é repetida na segunda parte do filme. Ela explica
que o especticulo ndo é sobre o Shoah, é sobre o «aqui e o agora»,
onde e quando esta catdstrofe («shoah» em hebraico) é reverenciada
como Deus e cria lagos entre as pessoas. A sua critica ao sionismo
como uma ideologia demasiado semelhante ao nazismo, encontra
sustentagdo nas semelhangas musicais e textuais que ela descobre
entre as cangdes associadas a cada uma.

Khaled afirma que esconde o contetido da peca da sua familia.
Para ele, que mora na Galileia, a regido israelita a qual pertence
Acre, regressar a casa ¢ regressar uma «sociedade que ndo pensan.
Ele acredita que eles ndo entenderiam as razdes pelas quais ele actua
nu, chamar-lhe-iam louco. Ao falar de razbes, ele parece estar a tentar
domar a loucura e transgressdo que o especticulo pede como expe-
riéncia extrema — ou experiéncia do extremo. Por seu turno, Moni
estuda a Tord com um amigo. Ndo ha nele divisio entre o espiritual
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e o fisico, o estudo ¢ a actuagio. Quer Khaled, quer Moni, Y
cdmara como o seu trabalho artistico nio pode ser separado das g
vidas. Por isso, 0 contexto e a realidade que circundaram cada 3
sentagdo da peca foram moldando o texto a cada nova perfe
(Friedman 2002: 206).
Durante algum tempo, os israelitas ndo quiseram lembrs
Holocausto. Este siléncio desconfortivel ndo foi motivado p
tativa de fechar este assunto, ja que fazer isso «neste caso, repres
taria uma fuga evidente do que permanece indeterminado, esqu
e opaco» (Friedlander 1994: 261). O acontecimento que mude
atitude em relagdo a lembranga foi o julgamento de Adolf Eichmg
que comegou em 1961 e terminou no ano seguinte. Como Loshi
afirma, este acontecimento foi um ponto de viragem na histé; '
Israel (2001: 152), habilitando esta nagio com autoridade, e prodi
zindo uma atitude diferente em relagio i sobrevivéncia e memér
Uma nova geragao de israelitas foi «obrigada a enfrentar este
tulo terrivel da histéria judaicas (Gouri 1994: 154). Haim Gour
conta na primeira pessoa desta presenga no dia-a-dia de Is:
Holocausto foi em lugar nenhum e em todo o lado desta terra. E
enterrado no fundo do coragdo e no meio de muitas familias.
mos que por detras da porta do vizinho havia uma histéria.» (19
154). Como Gouri confessa, a sua geragio nio esteve nos ca '
sabe a diferenca entre eles e os seus pais e no entanto «mais ¢ ma
membros da segunda e terceira geragdes entram nesta memoria sef
saida» (1994: 160). A voz do testemunho individual tornou-se essen
cial no estudo do trauma do Holocausto, isto é, no estudo nos.
efeitos. Esta geragdo «que, através da transmissdo inter-geracion:
herdou o papel de sobrevivente culpado, esta a comegar agora a faze
ouvir a sua voz numa tentativa de explorar, se nio de preencher, st
auséncia assombrada» (Loshitzky 2001: 155).
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As vinte a trinta pessoas admitidas em cada especticulo sdo, em
;multineo, espectadores e participantes — perdendo assim o seu lugar
S

estavel, distanciado, seguro. Quando Khaled pergunta a uma mulher
udia de meia-idade acerca da sua primeira memoéria do Holocausto

a responde que € dificil dizer porque a sua mie, uma sobrevivente,
4 a0 seu lado. Khaled dirige-se por isso a mée dela. ’E‘..sta ser'nhora
idosa vive agora na Holanda e o tom da sua descrigao € 1mpac.1cnte,
primeiro, € irritado, em seguida: «Acha que foi um trabalho limpo?
Envolveu matanga, sangue, saliva, fezes, urina, e medo.» Ao con-
trario de Madi, ela tem um nimero verdadeiro tatuado no briqo -
esta marca e esta voz acabam por ser uma intrusdo, uma experiencia
demasiado intima e pessoal. E por isso que a pega & aadeqt.nada paraa
segunda geragao apenas» (Loshitzky 2001: 167), porque, amc.la que as
vozes dos sobreviventes ndo sejam ignoradas e possam ser Incorpo-
radas nele, o especticulo reflecte a diferenga geracional e a diferenga
entre memoria vivida e memoria transmitida.

j
el
est

3. VIDAS

A vida quotidiana dos actores € a terceira camada. Depois de os ver-
mos em cena, sabemos que aquilo que os envolve, a sua familia, os
seus amigos, os seus vizinhos, & sempre insuficiente para os definir.
Seja como for, estas sdo as pessoas para quem eles tém de regressar.
O dia-a-dia enquadra e interpela a situagdo e ponto de vista dos acto-
res, colocando-os entre individuos, grupos, e mundos.

A certa altura, Khaled participa num protesto contra a ocupa-
¢io israelita e a favor de um estado palestiniano. Mais tarde, Moni
expressa o seu medo de um possivel ataque a Israel, dizer.\do que as
primeiras vitimas seriam pessoas como Khaled, que sdo vistas como
traidores. A identidade fracturada de Khaled é exposta quando ele
atravessa a fronteira de carro, cantando em voz alta: «Agora sou pales-
tiniano. Minutos atras era israelita. Sou palestiniano, o meu sangue



364 | SERGIO DIAS BRANGO

é palestiniano. Mas eles desarrumaram a histéria. Sou palesnmanop"
Ou um israelita irabe?» Numa cena anterior, na Galileia, ele tinha

afirmado que ndo tem receio porque esta entre amigos — o que pay
uma resposta a0 medo expresso por Moni. No posto fronteirigo,
soldado israelita ordena o operador de cimara para parar de film
A cena seguinte ¢ um momento da pe¢a no qual os insurrectos grit;
«Ergam-se, ergam-se, pobres e esfomeados! Quebrem os portdes
prisdes!» que revela a violéncia latente das cenas anteriores, o ses
mento de desajustamento de quem se sente aprisionado como M
e Khaled se sentem. Nos territorios palestinianos, o segundo o
histéria de um tiroteio que trouxe as balas para dentro de casa
dos seus amigos. Sentindo a necessidade permanente de se justi
Khaled explica-lhes que ha muitos israelitas judeus que gostai
drabes e que ha que mudar a mentalidade dos soldados, danda
boleia, por exemplo. Outro amigo explica-lhe, em resposta, comg
torturado numa prisio israelita. Khaled fica em siléncio, incomodad
quando lhe chamam «traidor» e «inimigo». Esta transitoriedade d
identidade reflecte debates correntes em Israel:

A reflexdo sobre a alteridade tem assumido um tom particular un
em Israel, cuja sociedade tem vindo a enfrentar a situagio p
judeu do pés-guerra, que |...] foi (em vérios etapas, mas ainda assit
com alguma rapidez histérica) apanhado na criagio de um novo Out =
os palestinos dos Territérios Ocupados e da Didspora Palestina, b f‘
como o tipo mais negligenciado de palestino, o drabe israelita. (Rose n-
berg e Whitfield 2001: 4)

Moni é filho de pais judeus que emigraram do Iraque. Quand
visita a familia do seu irmdo nos montes Golan, é confrontado
uma visdo conservadora e ortodoxa que apoia a colonizagdo dessé
territorios. Ele ndo concorda, mas a viagem confronta-o com
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familia que construiu a sua vida naquele lugar, nele criando raizes
profundas. A Siria tinha pedido a evacuagio desta regido em 1992
¢ é por esta razio que esse topico era tio crucial na época em que o
filme foi rodado. Na verdade, Balagan foi produzido e langado em
dois anos esperangosos no conflito israelo-palestiniano, 1993 e 1994,
quando tratados de paz e declaragdes de principios foram assinados
entre Israel e a Jordénia — mas o processo iria tropegar nas definigdes
legais e no direito internacional. Uma das cangdes que Madi canta na
pega é usada como banda sonora: «Minha terra, eu ndo quero deixa-
-la, ndo deixarei a minha terra. Que haja um fim para tudo, as dores e
o sofrimento. Poderoso e orgulhoso seja o nome de Deus. Santo seja
o nome de Deus.» Quando a dado momento, Madi ¢ Moni enfren-
tam Khaled como arabe, como um outro israelita, Khaled diz que ndo
deixa a sua zerra — e esta expressio expande-se, englobando o Iraque
que os pais de Moni deixaram e Israel onde Khaled passa a maior
parte do seu tempo.

O envolvimento de Moni e Khaled é sempre superficial. Falam
como se estivessem a convencer-se a eles proprios, deixando transpa-
recer que ndo pertencem a estes locais onde as vezes vao para visitar
familiares ou amigos. O que é mais perturbante é que o filme ndo
mostra onde é que eles pertencem realmente. Talvez eles apenas se
sintam em casa em palco, a actuar, onde os seus olhares confusos
podem finalmente ganhar corpo. Nesse sentido, a peca é um espe-
Iho critico das suas vidas, obrigando-os a enfrentar e comentar a sua
perplexa existéncia. Entre as duas visitas, a de Moni e a de Khaled,
surge um momento da pega em que os dois, em conjunto com Madi,
gritam slogans incongruentes que exprimem a confusio de pontos de
vista: «Vamos libertar a Palestina com sangue! Com sangue! Saddam,
nosso amigo, vamos conquistar Tel Aviv! Quem somos n6s? Judeus.
Que somos nés? Espertos. O mundo inteiro estd contra nés. Nés
vamos aguentar. Mais alto! Aplaudir. O povo israelita vivel»



366 | SERGIO DIAS BRANCO

4. OLHARES |
As vidas comentadas atrds produzem diferentes olhares que sip 4
compostos pelo cineasta Andres Veiel. A posigio distanciada que
ele escolhe é um distanciamento de um estrangeiro — nio o de um
estrangeiro qualquer, mas um distanciamento interessado, unphcad%

de um alemio da segunda geragdo. Mais uma vez, o olhar de Vej
fractura as imagens e os discursos e implicam-no a ele como alguén

em contacto com a mesma memoria colectiva. Balagan apresent
ndo uma representagio uniforme, mas um retrato diversificado. A
intimidade de Tlalim com os artistas em A/ Tigu Le B’Shoak é desta
forma substituida por uma distincia que pode fazer com que a pre
senga subtil do realizador passe despercebida. o

Os trés actores aos quais o filme presta mais atengdo, Madi, "
Moni, e Khaled, vio apresentando os seus olhares através da sua
individualidade. O realizador ndo é meramente o organizador de
diversidade, mas uma outra presenga, um outro olhar, que o f n
deixa perceber. No inicio, Moni comenta o seu amigo Kk
aconselha o cineasta a abandonar o lugar-comum e a aceitar Kk
como alguém dificil de caracterizar. «Pessoas de fora, como voe
e a audiéncia em Berlim, véem Khaled como um érabe que vive
trabalha com israelitas judeus. Mas ele também ¢é israelita. E ele
mugulmano. Ele é israelita ¢ ele é também érabe e palestinianon, diz
Moni. A aceitagio desta dificuldade acaba por estabelecer a estraté-
gia documental do filme, como vimos nos comentarios aos outros
estratos do filme. Friedman refere que o trabalho em Balagan levou
Veiel a interessar-se pelo seu proprio passado (2002: 220), o pass
da segunda geragio alema. A confirmagio deste interesse, surgiu no
filme seguinte, Die Uberlebenden (The Survivors, 1996), sobre os des=
cendentes dos alemies que sobreviveram a Segunda Guerra Mun=
dial. Ele decidiu realizar esse documentério depois de descobrir que
trés dos seus antigos companheiros de escola se tinham suicic 3
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Die Uberlebenden é, nesse sentido, uma consequéncia de Balagan,
prolongando o seu trabalho documental sobre pessoas que carre-
gam o fardo de uma histéria colectiva e tém de lidar com uma dor
individual.

Em Balagan, ouvimos Veiel falar apenas uma vez, fora de
campo, comentando algo que conhece, ou melhor, que reconhece:
o hino nazi, «Horst-Wessel-Lied», que Madi estd a escutar e a
descrever como belo. Michael Geyer e Miriam Hansen resumem
o essencial deste movimento inevitdvel entre o presente e o pas-
sado escrevendo que «[é] impossivel dar sentido a um passado que
nio desaparece a nio ser que reconhegamos que o presente deseja e
necessita disson (1994: 185). Se Veiel é um estranho, ele é também
alguém que é empurrado para fora dessa estranheza quando € con-
frontado com o que lhe é familiar. Os gestos e palavras dos trés
artistas expressam pensamentos e sentimentos que os singularizam
e é por isso que é neles que o olhar do cineasta se foca. Ele regista
as performances, as declaragdes, e as vidas dos trés, colocando-as
em comunicagdo e desvendando também as rupturas entre elas.
O mesmo acontece com o realizador, cuja presenga é espelhada no
filme no modo como olha estas pessoas, nio demasiado perto nem
demasiado longe, encontrando uma disténcia que ndo as simplifi-
que, mas que pelo contrario as torne mais insondaveis. Os pales-
tinianos como Khaled tém de lidar com a meméria do Holocausto
por causa das tensdes territoriais e politicas com Israel. Da mesma
forma, as memérias dos judeus e dos alemies estio ligadas através
da historia e das estorias:

Como te lembras e lamentas o reu genocidio — vindo da terra de assas-
sinos? Esta questio, que ndo pretende solicitar comiseragio, mas reco-
nhecer o problema, amarrou judeus e alemdes. A meméria judaica ndo

pode ser considerada separada da alema. Uma memoria estard impli-
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cada na historia do outro, enquanto houver uma identidade alems € uma

judaica, e enquanto os seus lados forem capazes de contar as suag histg.
ras. (Geyer ¢ Hansen 1994: 176)

O filme termina com uma pieta tal como a pega. Madi segura Kha-
led como se fosse Maria a segurar o corpo morto de Jesus. Através

do documentirio, o cineasta di a ver a recordagdo intima, concreta,

irredutivel, como emergindo de modo indissocidvel de um contexto
colectivo que permite as mais inesperadas ligagdes e adequadas apro-
priagdes — como a desta imagem religiosa que expressa a mesma dor
da perda, preservando o seu caricter redentor e ganhando um sene
tido alegdrico. Dai que Geyer e Hansen comentem o0 movimento do
cinema alemio de que Veiel faz parte, chamando a atengdo para a
forma como se centra na subjectividade das pessoas filmadas, escre-
vendo que

Tal trabalho-memoéria, portanto, recupera nio uma historia tinica mas
varias historias; ndo a negagio da morte através da afirmagio retérica
da continuidade, mas a lembranga da auséncia. Esse tipo de identidade
complexa em vez de um multiculturalismo facil é a possibilidade de um

futuro redentor. (Geyer e Hansen 1994: 190)

Na segunda geragdo de alemaies, da recordagio i representagdo,
houve uma mudanga da questdo da culpa para a da responsabilidade
(Geyer e Hansen 1994: 177) — que inclui também a responsabilidade
de como lembrar e como representar essa lembranga. Isto fez com que
o trabalho a partir da meméria se tornasse menos individual e indivi=
dualizado, procurando reconstruir a identidade alemi ferida. O que
distingue Veiel é exactamente a atengio  individualidade do acto de

recordar e ao universo interno de cada um.
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:"(-l\\]'l'\-:\.&) !
A palavra hebraica «balagan» vem do lidiche e significa confusdo,
pal: E

{esarrumag@o, caos, desordem. Madi usa-a desta forma: «Para mim
;sxc rrabalho é uma blasfémia: pegar em algo que é sagrado e ir con
tra isso, fazer um grande balagan com esta coisa sagrada.» Para além
disso, ha uma tradi¢do russa e da Europa oriental também d«nu.mn
nada pela mesma palavra que ecoa a estética da pega — uma tradigio
ligada a um teatro ambulante que representava o quotidiano como

um carnaval caético. O titulo do filme deve ser entendido neste duplo

unda desorientacdo existencial» (Gins-
;Cnnd\» que s€ ajusta a «pre funda dunrlem.n,du existencialy b

berg 2007: 184) que retrata.

O tema do documentario ndo é apenas a memoria (o passado no
presente), mas sobretudo a actualidade (as dimensoes do presente)
E por isso que a concepgio e preparagio da pega sio elididas, mas
vemos uma discussdo em grupo logo no inicio que € 0 inico momento
no qual vemos o encenador David «Dudi» Maayan. A cimara move-

-se por entre eles, definindo-0s como um colectivo unido por uma
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alianga que se sobrepde ao que os diferencia, sem o apagar,
sequéncia no teatro, espago de encontro e de trabalho, term;
um plano longo que mostra Madi, Moni, Khaled, ¢ Dudi, a posage
para a cimara, olhando fixamente para a objectiva. £ uma imace
que se distingue pelo seu tom postigo, mas nio necessariamente fal
—na verdade, o tom postio revela um esforgo de transmitir um: ; 4
gria partilhada que acaba por desvendar uma tristeza repartida, |
momento € exemplar das opgdes estilisticas de Balagan que opta pe
instabilidade no modo como dé a ver a estratificagio do presen
algo que envolve a presenga do passado e a incerteza do futuro
retrata o intimamente humano como aquilo que desafia ou extrava
qualquer ordem. o
Terri Ginsberg critica 0 modo como o filme rejeita uma andl
do conflito no Médio Oriente, «de qualquer modo expondo e
bindo os seus efeitos socio-psicolégicos profundamente pene: . nt
(2007: 193). No entanto, esse é exactamente o propésito: ideol
politica, sistema de ideias e programa de acgio, sio obscure
documentdrio porque as perspectivas sio demasiado cont
e demasiado pessoais. Seria abusivo e desatento reduzir estes
duos a representagbes de grupo, esquecendo a particularidad
existéncia continuamente reinventada, manifestamente miil
vez dessa redugio, o filme opta por mostrar que esses agrupamen
sd0 uma abstracgdo insuficiente para definir a identidade destes se
humanos que sdo sempre apresentadas em separado, excepto 1
rida discussdo em grupo e nas cenas da peca. De forma semelk ,
0 Holocausto ¢ em simultaneo uma imagem abstracta, fantasmitics
uma sombra que se projecta sobre a actualidade, e um acontecin
concreto com repercussdes que permanecem visiveis. Se, cOM
Ginsberg afirma, o filme contrapde estas duas nogdes, é menos pal
confirmar a predominéncia da primeira sobre a segunda, ligar
sofrimento & vitimizagio seguindo um programa ideolégico-rel

y
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gi0s0, Mas para mostrar a conexio entre as duas, fazendo sobres-
sair a irredutivel diferenga de cada um destes artistas com‘o pessoa.
O filme sublinha estes espagos intersticiais, de forma repetida, atra-
vés da montagem, para tragar um mapa desses intervalos. Deste
modo, Balagan vai colocando sempre as mesmas perguntas: O que
liga estas imagens? O que as separa? Neste retrato plural, em que as
historias se cruzam e as identidades se confundem, mantendo a sua
singularidade, as respostas sio sempre diferentes.’
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