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A memória é uma herança que perpetua a História, 
pois, segundo León Gieco1, na canção “A memória”,


			

Tudo está escondido na memória, 


			Refúgio da vida e da História.  


			A memória persiste até vencer 


			Os povos que a ignoram 


			E não a deixam ser


			 Livre como o vento. 


			



			Tudo está contido na memória 


			Arma da vida e da História 


			A memória aponta até matar 


			Os povos que a calam 


			E não a deixam voar 


			Livre como o vento.






			


			

				

					1 Compositor e cantor nascido na Argentina, em 1951. Compôs a canção La Memoria em 2007, por ocasião do 31º aniversário do golpe militar no seu país.
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Para Doreen, Erik, Laura, Julia e Nicole, 
para que entendam que “a música é capaz 
de reproduzir, ao mesmo tempo, a dor que 
dilacera a alma e o sorriso que inebria”. 


			(Ludwig van Beethoven, 1770-1827)
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À GUISA DE
UM PREFÁCIO



			Helena Lewin


			Este livro é o resultado intelectual de um longo período de estudos e pesquisas da autora sobre essa relevante temática, que ora vem a público. A obra constitui uma valiosa contribuição ao oferecer para reflexão dois importantes eixos temáticos que se interpenetram no chão da Segunda Guerra Mundial. De um lado, o Holocausto, ou a guerra contra os judeus perpetrada pela ideologia do sistema nazista, e, de outro, a manifestação artística que vocalizou a angústia, a tristeza, mas, sobretudo, demonstrou o ideal


			 de sobrevivência dos prisioneiros judeus, caracterizando-se como um modo de resistência. Essa força interna foi construída como um elemento de crença e esperança na sua pretendida salvação, proclamada através das vozes da cultura musical produzida nas comunidades judaicas, espalhadas anteriormente por toda a Europa, e aquelas outras elaboradas nos campos de prisioneiros e nas florestas, expressando a vivência de sua dor e seu lamento. Com fortes cores, Silvia Lerner vai desfolhando essa triste trajetória que acontece nos campos de trabalho e de morte. Como consequência, duas perguntas se defrontam: o que é “ser prisioneiro” e o que é “estar prisioneiro”?. No primeiro caso, significa ser obrigado a renunciar à sua liberdade e à concomitante esperança de sobreviver, escondido entre farrapos e escombros de suas vidas, saudosos de seus lares, de suas famílias, das quais não tinham notícias, se vivos ou mortos. A segunda questão refere-se ao sentimento de desumanidade exercitado com toda violência pelos nazistas, impedindo o prisioneiro de sonhar seu possível futuro de liberdade. Silvia Lerner debruçou-se sobre o papel da música como forma de resistência decodificada como arma moral e ética, embora incapacitada de exercer reação e defesa. Sua longa pesquisa, baseada em arquivos e autores de várias nacionalidades, busca transmitir o significado da música como instrumento de vocalização da alma judaica encarcerada na condição de escravos, como eram considerados pela cúpula nazista dos lagers. Como resistir? Como afastar o desânimo, o medo da vida sem sentido e sem opções alternativas de sobrevivência, sem porvir. Porvir, um termo que foi cortado de seu vocabulário na medida em que suas vozes foram emudecidas pela força bruta do dominador. Palavras e sentimentos, esperança e promessas massacradas, proibidos de usar no seu acervo linguístico frente à dureza do nazismo em ação – que os desprezava e humilhava, expressando-se com toda sua pujança bárbara e cruel. 


			Buscando a solidariedade entre seus irmãos e companheiros, deprimidos pelas esgotantes jornadas de trabalho, apoiando-se coletivamente, ajudando os mais fracos e doentes, dando alento aos desesperançados, esses prisioneiros constituíram uma forma de apoio e de ajuda que correspondeu à salvação de muitos de seus “companheiros-prisioneiros”. Mas o que proporcionou a luta pela salvação foi a utilização de seu repertório musical como arma de transformação da população inerte, esperançosa em uma nova forma de resistência que era reviver suas identidades, tradições e o orgulho delas, orientando-as para o horizonte da salvação, embora muito mais no plano do desejo do que da realidade concreta, real. 


			Este livro percorre o legado e a herança musical judaica desde a Antiguidade até os tempos modernos, a criação dos cantos sinagogais e a figura do hazan (cantor litúrgico), até os klezmers (músicos populares) que alegravam as festas de casamento nos shtetls (aldeias). E, nessa longa trajetória, a música funcionou como narrativa na qual assumiu a condição de testemunho do variado caminho judaico pelo mundo. Como resistência de sobrevivência, a música tornou-se uma arma simbólica durante o período nazista, transformando-se em discurso no qual suas mensagens reforçavam o sonho de liberdade, produzindo energia para suportar a dor do encarceramento. 


			Todos os meios elaborados pelas populações judaicas durante o Holocausto buscavam não permitir o esquecimento de suas raízes histórico-culturais. O acervo tradicional era revivido como uma âncora de sustentação do seu porvir, acenava com a esperança de que ainda se poderia crer no futuro, apesar da trágica adversidade. A produção artística foi, portanto, uma forma de reelaboração simbólica do sofrimento e um instrumento de esperança através do vigor da resistência construída. 


			Silvia Lerner percorreu a geografia europeia dos lagers, realizando um extenso levantamento sobre as músicas produzidas, oferecendo para leitura seu repertório no original, acompanhado da tradução para o português, a fim de torná-lo inteligível para o leitor brasileiro, antecedido de análise sobre o autor e o espaço-lugar no qual foi produzido. A autora, ao analisar o significado da música sobre a psiquê do prisioneiro, afirma seu papel de alívio temporário por conta da sensação de sentir-se livre, associada a um forte desejo de realização. Seus recursos de aplacamento da angústia em simbiose catártica engana o terror que o lager lhe impunha. Nos barracões, era comum cantar à noite, quando o cansaço ainda não derrubara esses esquálidos prisioneiros, após um dia de exaustivo trabalho, em meio à mortandade ao redor. 


			Essas canções, lembranças de suas comunidades de origem, clamavam por demonstrar saudades de suas famílias e de seus lares, assim como as cantigas eram transformadas em cânticos religiosos, de fé, de esperança e de salvação em breve... 


			Michael Pollak, em seu livro L’expérience concentrationnaire: essai sur le maintien
de l’identité sociale, faz a seguinte pergunta: “Como é possível preservar a identidade em uma situação extrema como a de um campo de concentração, em que pessoas são arrancadas de seu ambiente e de suas redes de relações familiares e habituais, expropriadas de seus bens, atiradas em um universo estranho, hostil, degradante e violento, em que se busca a despersonalização e onde a morte é uma presença constante. E mais, de que maneira essa mesma identidade – e os elementos que a constituem – pode pesar na definição das trajetórias distintas, observadas no interior do campo, das novas redes que ali são formadas e da própria possibilidade de sobrevivência, assim como também na readaptação à vida ordinária após a libertação.”


			Sobre as indagações e reflexões de Michael Pollak, esta obra, produzida por Silvia Lerner, aponta para o efeito da música no lager sobre os prisioneiros ao produzir o resgate da então apagada chama do desejo de sobrevivência como projeto de vida futura: juntar-se a seus entes queridos. Isso porque a música funcionou como resistência desarmada de equipamentos bélicos, porém forte e poderosa por ter sido capaz de mostrar seu poder moral contra a violência do totalitarismo. Força moral que nunca os abandonou. E a música teria funcionado como um poderoso catalisador de esperança que habitava seus corações desesperados e de reforço de sua identidade judaica. Torna-se necessário distinguir o comportamento dos músicos, os membros das orquestras, e o lamento da saudade do prisioneiro, à noite, no barracão onde as canções eram cantadas espontaneamente como um triste suspiro de seus corações, enquanto os primeiros cumpriam uma função predeterminada e exigida pela administração do campo e, portanto, como cumprimento burocrático de uma ordem que deveria ser obedecida sem contestação. Os prisioneiros que cantavam nos barracões em seus angustiados lamentos, plenos de saudade e tristeza, com fervor para que seus desejos de liberdade se concretizassem o mais breve possível, viram sua música, seu canto se transformar em preces de fé religiosa, mesmo para aqueles que já não acreditavam na religião! Parabéns, Silvia Lerner. Este livro é uma importante contribuição ao conhecimento da trágica História Judaica! 


			Dra. Helena Lewin
Programa de Estudos Judaicos 
Universidade do Estado do Rio de Janeiro


		




		

			INTRODUÇÃO


			Akavia, filho de Mahallel, aconselhava ao homem que meditasse sobre três coisas: de onde vem, para onde vai e a quem deverá prestar contas.


			Para um escritor que quer ser testemunha, este onselho é especialmente precioso... 


			Pois, quarenta anos após o Evento, continuo a sentir angústia de não poder dizer o indizível, a obrigação de tentar e a sensação de ter fracassado. Como descrever a distância que separa os mortos dos vivos, os judeus de seus inimigos, Auschwitz de Hiroshima?


			(Elie Wiesel, Sinais do Êxodo) 


			Ao apresentar a música produzida pelos judeus durante o Holocausto, faz-se necessário fazer uma reflexão sobre representações artísticas produzidas sob os efeitos traumáticos, neste caso, o Holocausto durante a dominação nazista. Que relação teriam essas produções com o trauma vivido no momento em que eram produzidas? Nossa hipótese inicial foi que seria uma forma de resistência: a resistência psicológica, diferente da que se fez pelas armas. A natureza dessa resistência, ou seja, das produções artísticas, motivou os que resistiram enquanto representações sobre suas vivências, tendo efeito positivo sobre quem as produzia e sobre quem as ouvia. Tocar um instrumento na calada da noite para confortar um companheiro doente em Auschwitz não seria um ato de resistência? Cantar ainda que se tenha fome ou até mesmo porque se tem fome, como afirmava Madame Stefa, auxiliar de Janusz Korczak no orfanato que mantinham dentro do gueto de Varsóvia, não seria um ato de resistência? Executar a Eroica2 em homenagem aos companheiros mortos, não seria honrar a memória de homens e mulheres a quem seus opressores fizeram de tudo para desonrar e, portanto, um ato de resistência? Compor poesias como Eli, Eli3, (“Meu Deus, meu Deus”), em que se pede a D’us que o mar, a areia, o murmurar das águas, os relâmpagos dos céus e as orações do ser humano nunca deixem de existir, desafiando os algozes com a crença de que o bem, o belo e o verdadeiro por fim triunfariam, não seria um ato de resistência? O ato de criar novas músicas mostrava que os corpos podiam estar aprisionados e passar por privações, mas a alma que encontrava alimento na criatividade renovava suas forças – isto não seria um ato de resistência? Cantar Nunca diga que você está caminhando seu último caminho4 não seria claramente um ato de resistência? Resistir para sobreviver, sem pegar em armas, mas pela vontade de continuar vivendo com dignidade. O que levaria sujeitos em tal situação a fazer isso? Remetendo às suas vivências no gueto, que efeitos teriam as canções sobre quem as produziu? Seriam uma forma de esquecer o que estão passando, de ocupar o tempo para se afastar da tragédia mesmo que por um pequeno espaço de tempo, para não se lembrar do horror? Ou de elaborar simbolicamente as suas vivências de modo a amenizar o sofrimento? O que se questiona é como foi possível produzir música nesses lugares. Debaixo de que circunstâncias isso foi possível? Que importância tinha para os guardas que ouviam e que infligiam sofrimentos exatamente a esses compositores? Qual o alcance dessa música dentro do espaço concentracionário? Como entender as produções musicais tão cheias de sentimento e emoção, em um meio tão árido e cruel, representando as vivências nos guetos ou nos espaços concentracionários a esperança de um futuro melhor, a saudade de sua vida passada e perdida? Reconhecer esse acervo e suas motivações será uma das propostas deste trabalho. Certamente, essas representações artísticas, seja pela via das canções, seja pela via da poesia ou de desenhos, contribuíram para sublimar a saudade, a dor, a incerteza e a desesperança com o dia seguinte. E como afirma Elie Wiesel, serviram para deixar um testemunho do indizível, do desumano e do inacreditável. Ainda que indizível, a memória da Shoá é importante e imprescindível pela necessidade de se perpetuar essa História para as gerações futuras, pois só quem conhece a História será capaz de entendê-la para não a repetir. 


			Charlotte Delbo, em Auschwitz and After, afirma que os prisioneiros de Auschwitz não possuíam o pré-requisito para um comportamento psíquico equilibrado, pois 


			...você pode retirar tudo de um ser humano, menos a faculdade de pensar e imaginar. Você não tem ideia. Imagine um ser humano que se transforma em um esqueleto imerso em diarreia, sem força nem energia para pensar. A nutrição é o primeiro elemento básico que uma pessoa deve receber para poder ter imaginação, para poder sonhar... As pessoas não sonhavam em Auschwitz, elas estavam em constante estado de delírio... (DELBO, 1995, p. 168).


			A vida cultural da comunidade judaica antes da Segunda Guerra Mundial era intensa. Havia na Polônia mais de 130 periódicos judaicos, além de 30 jornais diários. Mais de 50% dos médicos e advogados da iniciativa privada eram judeus. E viviam na Polônia desde o século XIII, havendo na época em que eclodiu a Segunda Guerra Mundial cerca de 3.350.000 judeus em uma população de 27.000.000 de pessoas. Em Varsóvia havia 27 jornais em hebraico, além de periódicos em iídiche, teatros em iídiche, escolas e clubes judaicos, um centro cultural de escritores, várias instituições comunitárias. No shabat o comércio não funcionava, assim como também em Lodz, o que mostra a influência da comunidade na vida rotineira das cidades da Polônia. Essa vida cultural ficou bastante restrita a partir do momento em que os guetos foram estabelecidos e praticamente eliminada após as ordens oficiais de se evacuar os guetos, enviando suas populações para os campos de concentração e extermínio. 


			Havia, porém, uma grande efervescência cultural e artística, principalmente nos guetos como os de Varsóvia, Vilna, Lodz e Theresienstadt. Mesmo sob a ameaça constante de morte, o que motivava essa intensa atividade musical bem como outras manifestações artísticas?   


			Como pôde ter prosseguimento essa vida cultural, mesmo convivendo com fome, incertezas, morte em volta, constantes deportações sem saber para onde se levava?. A música, assim como outras atividades culturais produzidas nos guetos, campos de concentração e de extermínio e florestas, visava a ocupar as pessoas daquele “mundo”, como forma de resistência física. Por não terem acesso às armas, acabaram se refugiando no mundo das artes como forma de manter sua integridade física e moral. O historiador Isaiah Trunk, do gueto de Lodz, registrou “que as atividades culturais davam um suporte para os habitantes do gueto como um escudo contra os efeitos maléficos do materialismo do gueto” (LAQUEUR, 2001, p. 252) e ao mesmo tempo se opunham à desumanização e à degeneração moral a que estavam expostos sob o domínio nazista. Portanto, a necessidade de escrever esta História, de dar testemunho, de divulgar diários se torna um imperativo, assim como transformá-la em filmes, livros, fazer conhecer sua produção artística, registrar os depoimentos dos sobreviventes, apesar de Elie Wiesel afirmar que: “A verdade de Auschwitz permanece oculta em suas cinzas. Somente aqueles que viveram sua realidade na carne e na mente talvez possam transformar sua experiência em conhecimento. Os outros, por melhores que sejam as suas intenções, não podem fazê-lo.” Mas de que serviria a razão e a transmissão da memória se o conhecimento fosse válido apenas pela experiência pessoal? Wiesel parece derrotado de antemão ao afirmar que: “Essa é a vitória do algoz: ao elevar os seus crimes a um nível além da imaginação e da compreensão humanas, ele planejou privar suas vítimas de qualquer esperança de compartilharem seu monstruoso significado com os outros.” 


			O Holocausto é tão pouco crível que Friedlander afirma que


			...a impossibilidade de cumprir a tarefa de descrever a Shoá consiste no fato de não haver um aparato conceitual à altura do evento, pois sua representação deságua na afirmação da ausência de limites do seu objeto: como representar algo que vai além de nossa capacidade de imaginar e representar? (In: NESTROVSKI, 2000, p. 79). 


			Neste trabalho, porém, serão apresentadas as músicas que representam o que definimos como resistência psicológica e traduzem o efeito psicológico sobre os prisioneiros, seja sob forma de concerto, apreciando uma apresentação de orquestra, seja como o músico, ora compondo canções ou na condição de ouvinte das músicas produzidas naquele período. 


			Como afirma Leonard Bernstein: “A música pode dar nome ao inominável e trazer harmonia ao que é desarmonioso.”


			Algumas observações sobre este trabalho: 


			

					
Todas as canções aqui apresentadas, escritas originalmente em iídiche ou em alemão, foram transliteradas, traduzidas ou adaptadas pela autora.



					A maioria dos compositores já faleceu, e, como a obra tem mais de 70 anos, esta já caiu em domínio público. Porém, para algumas canções foi tentado, sem sucesso, de diferentes formas, contactar seus autores ou seus descendentes para obter a autorização de reprodução das composições neste livro. 


					
Caso o leitor queira ouvir a canção no original, encontrará, na pág. 364, alguns QR Codes referentes às músicas apresentadas no decorrer deste livro.



			


			


			

				

					2 Referência ao ocorrido no campo de Mauthausen, na Áustria, poucos dias após a sua liberação por soldados norte-americanos. Ainda que pareça extraordinário, durante os dez dias que se seguiram à liberação, a orquestra do campo organizou vários concertos diariamente, quando se executavam os hinos nacionais dos prisioneiros e, no último desses dez dias, um trecho da Eroica, de Beethoven, uma singela homenagem dos músicos sobreviventes aos que pereceram no campo.


				


				

					3 Poema composto pela judia húngara Hannah Szenes. Vivendo na então Palestina, ela foi treinada pelo exército britânico juntamente com outros 36 judeus para saltar de paraquedas na então Iugoslávia para ajudar a salvar judeus que iam ser deportados para Auschwitz. Depois de saltar e se juntar a um grupo de  partisans, foi capturada na fronteira húngara, levada a uma prisão, torturada, julgada por traição e executada a tiros.


				


				

					4 Referência à canção Zog nit keynmol az du geyst dem letstn veg, composta por Hirsh Glik, originário do gueto de Vilna, que se tornou o hino dos partisans judeus.
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			A MÚSICA


			“A música é o espelho da alma.  Representa a forma de viver durante os diferentes momentos da História. E retrata um dos períodos mais cruéis da História do século XX: o Holocausto.”


			“A música é a literatura do coração que começa quando as palavras terminam.”


			(Alphonse de Lamartine)


			Desde os tempos bíblicos, o povo judeu sempre cantou. 


			A História da música é bastante antiga, visto que desde os primórdios os homens produziam diversas formas de sonoridade. A humanidade possui uma relação longa com a música, sendo uma das primeiras formas de manifestação cultural. Acompanhando o seu desenvolvimento podemos conhecer diferentes épocas e civilizações, pois a música é um fenômeno que perpassa toda a humanidade, desde a pré-história. A primeira referência no Antigo Testamento diz 


			...deu à luz Jabal; este foi o pai dos que habitam em tendas e têm gado. E o nome do seu irmão era Jubal; este foi o pai de todos os que tocam harpa e flauta. (Genesis 4:20/21).


			Em outro capítulo, é citado:


			E sucedia que, quando o espírito mau vinha sobre Saul, David tomava a harpa e a tocava com a sua mão; então, Saul sentia alívio e se achava melhor, e o espírito do mal se retirava dele. (Samuel 16:23).


			Assim, David (antes de ser aclamado rei) acalmava o rei Saul em sua tristeza com seu talento musical. Um dos registros mais notáveis da música judaica encontra-se nos Salmos de David, também conhecidos, em hebraico, como Tehilim. São formados por 150 cânticos e poemas proféticos, que estavam estreitamente associados à música, considerados “cânticos de louvor” e em grego psalmói, ou seja, oração cantada e acompanhada com instrumentos musicais. De fato, todos os salmos possuem um certo caráter musical, que determina o modo como devem ser recitados. O Salmo 150 diz:


			...Louvem-nO com o toque do shofar, louvem-nO com a harpa e a lira. Louvem-nO com o tamborim e a dança, louvem-nO com instrumentos de corda (minim e ugav). Louvem-nO com címbalos retumbantes, louvem-nO com címbalos retinintes...  


			Já se disse que “sob sua cama [de David] pendia uma harpa cujas cordas ressoavam à noite ao soprar do vento, despertando David para cantar loas a Deus e estudar a Torá” (UNTERMAN, 1991, p. 76). 


			Os Salmos acabaram por constituir um hinário litúrgico para uso no Templo de Jerusalém, e os levitas5 foram mencionados como os únicos músicos que tinham permissão de tocar no Templo de Jerusalém. Assim, “a música judaica no cerimonial da sinagoga e nos rituais domésticos tem origem na tradição musical dos levitas” (STROM, 2002, p. 2). No entanto, “desestimulou-se o uso de instrumentos musicais após a destruição do Templo (586 a.C.), como sinal de luto” (UNTERMAN, 1991, p. 186), quando os judeus se dispersaram e os levitas não eram mais necessários. Impôs-se luto “até o dia em que o Messias chegasse e o Terceiro Templo fosse reconstruído” (STROM, 2002, p. 4).


			Séculos depois, a maior parte da música litúrgica, executada ou composta para fins religiosos, era cantada pelo chazan6, independentemente de suas habilidades vocais ou de seu conhecimento musical, cujo valor era demonstrado nas preces específicas entoadas nos diferentes momentos do ano.


			Com a expulsão dos judeus de Sefarad, Espanha em hebraico, e de toda a Península Ibérica, os judeus sefaraditas7 se espalharam pelo Oriente Médio, como por exemplo Israel, Líbano, Síria, por regiões do norte da África, como o Marrocos, além de regiões da Europa, como Bósnia, Sérvia, Macedônia, Grécia (Salonica), Bulgária, Romênia, Turquia, França, Itália, levando consigo seus hábitos, suas tradições e suas músicas. As letras e os poemas sefaraditas foram preservados pelos judeus expulsos da Península Ibérica, variando as melodias, de acordo com a região. 


			Os sefaraditas utilizavam a língua sefaradi, também chamada “judeo-espanhol” e “ladino”, como língua litúrgica, que surgiu na Espanha medieval. A música sefaradi surge com os cancioneros na corte real e sofreu diversas influências externas de música popular, por onde os sefaraditas iam passando e se estabelecendo. As raízes da música sefaradi fazem parte da música tradicional das comunidades judaicas da Espanha e Portugal medievais. A partir de sua dispersão, incorporaram à sua música traços dos lugares onde se estabeleceram após sua expulsão definitiva da Espanha em 1492. Mantiveram, porém, sua forma lírica e seus poemas cantados em ladino. Muitas das músicas originais se perderam por conta da dispersão e do contato com novas culturas, porém, muitas dessas regiões incorporaram músicas ladinas e muitas acabaram sendo adaptadas de acordo com suas localidades. 


			O Chassidismo, movimento que surgiu na Europa Oriental, na Polônia, no século XVIII, por inspiração do rabino Israel Ben Eliezer, mais conhecido como Baal Shem Tov. Uma época em que a comunidade judaica se encontrava bastante desiludida e empobrecida e necessitavam de uma nova forma de se contactar com o judaismo, surgiu Baal Shem Tov trazendo mensagens de esperança e divulgando seus ensinamentos usando a fé e a alegria de viver. Reuniu seus seguidores em torno de um corpo doutrinário sistematizado, constituindo o Chassidismo como uma disciplina de natureza religiosa. Os chassidim, como são designados seus seguidores, estão constantemente imbuídos da presença do Criador, pois se encontram sempre em estado de meditação, através do estudo. 


			O Chassidismo utiliza a música como meio de despertar a alma para D’us através da alegria, pois acredita que as canções sem palavras, ou somente com algumas frases tiradas de rezas, penetrariam nos níveis mais profundos da consciência religiosa e seria de fácil compreensão e repetição e uma coreografia típica do grupo, sempre elevando suas mãos para cima, como que invocando a presença de D’us.


			“As bandas judaicas conhecidas como klezmer, surgidas provavelmente no século XVIII” (STROM, 2002, p. 20), eram parte indispensável das festividades nos shtetls8 da Europa Oriental, principalmente Polônia, Romênia, Bulgária e Hungria. Formavam grupos itinerantes que tocavam em festas judaicas, como nos casamentos e outras celebrações, como o Bar Mitzvá9. A música tinha que se enquadrar no acontecimento solene com um repertório basicamente feito para alegrar os fiéis durante o evento. Nas cerimônias de casamento, essas bandas tocavam para se ouvir durante o banquete e para, após o banquete, dançar.


			Como características principais do klezmer, destacam-se: o uso de melodias semelhantes aos efeitos produzidos pela voz humana – riso, choro – procurando simultaneamente imitar cânticos litúrgicos; a improvisação e as influências externas, como música cigana. Na constituição dos primeiros grupos predominavam os instrumentos de cordas, sobretudo o violino, além do címbalo e a flauta. Seu lema era Shpil, klezmer, biz di strunes plotsn dir (“Toca, klezmer, até as cordas dos violinos se romperem!”). Essas bandas eram compostas por um número reduzido de elementos, sem formação musical, e não possuíam partituras; os klezmorim eram quase sempre amadores absorvendo a cultura local, constituindo a base da cultura musical iídiche.


			O iídiche, idioma falado pelos judeus na Europa Central e na Europa Oriental, desenvolveu-se dentro da cultura ashkenazita10, a partir do século XI, como um idioma germânico escrito com caracteres do alfabeto hebraico, sendo seus vocábulos de origem hebraica e alemã. Nessas regiões, era essencialmente a língua falada, enquanto o hebraico servia como língua literária e religiosa. Com o passar do tempo surgiu uma literatura iídiche composta por grandes e importantes autores. No século XIX e no começo do século XX houve uma grande produção de narrativas, romances, poemas, peças teatrais e canções. As canções e melodias cantadas neste idioma, também sofreram transformações e adaptações de acordo com a dispersão e o contato com diferentes culturas. É onde encontramos canções seculares, mostrando os sentimentos dos judeus ashkenazitas. Canções que refletem o dia a dia de sua vida em diferentes momentos de sua História. E é no iídiche que encontramos a maioria das produções musicais compostas pelos judeus durante o Holocausto.


			A música aciona sentimentos, conhecimentos e valores partilhados pelo grupo, cujos membros vivenciam situações similares, permitindo uma identificação entre a informação transmitida pela mesma e a receptividade dos que a ouvem. A música tem o poder de transmitir de forma lírica e poética o retrato de uma época, fazendo-nos viajar através do tempo e do espaço por meio de sons e vibrações, conhecendo conceitos ou situações que se quer perpetuar. É a linguagem que emana da emoção e do sentimento, e consegue transmitir uma ideia, um conceito, uma definição. Pode unir pessoas em torno da alegria, representando momentos de felicidade, ou em torno da dor, do desespero e da desesperança, representando um grito contra o mal que impera, como no caso das músicas produzidas durante o Holocausto.


			Durante o Holocausto, grupos de klezmer se apresentaram em diferentes guetos tocando um repertório popular e judaico. Tocavam em apresentações teatrais, acompanhavam coros, em celebrações públicas e particulares. Mas também eram, muitas vezes, relegados nos guetos à mendicância nas ruas com seus instrumentos, quando estes não eram retirados pelos alemães. Entretanto, “os klezmer serviam como uma terapia, um ato de lazer e esperança para todos os judeus que os assistiam até que os guetos foram liquidados” (STROM, 2002, p. 137).


			As músicas do período do Holocausto que foram compiladas chegando ao nosso conhecimento são composições produzidas em cerca de 30 guetos, em poucos campos de concentração e extermínio e em florestas onde os partisans judeus se escondiam. Essas canções produzidas no período nazista tinham temática bastante restrita, refletindo a vida limitada que os judeus levavam, descrevendo assuntos como superpopulação, falta de alimentos, canções de trabalhadores, sátiras e baladas, canções de oração, canções de dor, angústia, vergonha e humilhação; canções sobre a vida no gueto, sobre atos heroicos, sobre o ódio ao inimigo, sobre o contra-ataque e a chamada para a luta, sobre fé e a esperança em dias melhores e a preocupação dos pais em relação o dia a dia e o futuro de seus filhos. Os temas das canções se referem à vida diária nos guetos e campos, apesar da condição depressiva dos prisioneiros, retratando seus medos e suas esperanças.


			Algumas dessas canções, agrupadas como canções para crianças, são canções de ninar que começam com a estrofe: “durma, meu filho, durma” ou a citam no seu interior, como se o filho tivesse que dormir para nada presenciar. E foram compostas em diferentes lugares, por diferentes autores. Não há músicas que evoquem tempos de normalidade, temas como amor e casamento, alegria com as crianças, alegria no trabalho e no estudo, humor ou felicidade. 
A palavra Saudade se tornou uma constante nessas músicas.


			Em decorrência do Holocausto, praticamente se encerra a produção literária e cultural em língua iídiche, visto que a maioria das pessoas entre o terço da população judaica que foi dizimada eram askenazitas que falavam este idioma.


			


			

				

					5 Os levitas, originários da Tribo de Levi, são responsáveis por algumas práticas judaicas na sinagoga.


				


				

					6 Cantor. Funcionário da sinagoga que conduz as orações.


				


				

					7 Nome dado aos judeus que vieram da Espanha – Sefarad.


				


				

					8 Vilarejos de população judaica existentes durante o século XIX e início do século XX, na Polônia, principalmente. 


				


				

					9 Cerimônia judaica em que se celebra a maioridade religiosa do menino, aos 13 anos.


				


				

					10 Segundo o Dicionário judaico de lendas e tradições: originalmente de ascendência alemã. O nome bíblico Ashkenaz (Gênesis, 10:3) era tido na Idade Média como referente à Alemanha.


				


			


		




		

			A MÚSICA
COMO MEMÓRIA


			 “Toda vida tem uma trilha sonora... onde a música é a linguagem da memória.”


			Jodi Picoult


			A riqueza e o segredo da força da tradição do judaísmo advêm justamente do fato de se ter compreendido que a memória só existe no duplo trilho do passado e do presente. 


			Como afirma Yerushalmi (1962, p. 29): “Somente entre os judeus a injunção de lembrar é sentida como um imperativo direcionado a todo um povo, como uma ordem absoluta, pois no Pentateuco (Torá) a palavra ‘lembra-te’ (zakhor) aparece 169 vezes, em diferentes declinações, e quem é obrigado a lembrar deve ter memória.” 


			“A memória não tem data de expiração. Ela nos acompanha para sempre durante nossa História.” 


			Segundo a etnomusicóloga Gila Flam (filha de sobreviventes do gueto de Lodz), em seu livro Singing for survival (“Cantando para sobreviver”), o cantar ajudava a pessoa a fazer um sumário de seu desespero, raiva e esperança; cantando, ela expressava o sonho, a fantasia de escapar; cantar levava a pessoa a integrar-se num grupo, o que a ajudava a amenizar seu sofrimento. Mas, além e acima dessas considerações, havia um denominador comum a todos: os habitantes do gueto cantavam para sobreviver. Suas canções eram a voz humana reclamando sua identidade num ambiente não humano (FLAM, 1992, p. 17).


			 Shoshana Kalisch, autora do livro Yes, we sang (“Sim, nós cantamos”), nascida em Galanta, uma pequena região ao sul da Tchecoslováquia, lembrava-se de


			 ...um parque, que ficava dentro de um castelo, que era uma relíquia dos tempos do Império Austro-Húngaro, ao qual Galanta pertencia antes da Primeira Guerra Mundial. O castelo possuía um ar misterioso para nós, crianças. Anos mais tarde, sob domínio nazista, parte desse castelo se tornou uma prisão, para onde judeus foram encaminhados para tortura, interrogatórios e aprisionamento e, geralmente, nunca mais eram vistos. Quando eu, minha irmã Nany e centenas de mulheres fomos levadas para Auschwitz, ...minhas memórias revendo minha infância, sua beleza e esses lugares, ajudaram-me a ter esperança e querer sobreviver. (...) As músicas e os poemas criados e cantados durante o período em que estive encarcerada pelos nazistas era suporte espiritual para nos ajudar a suportar a dor. (KALISCH, 1985, p. 1).


			E também afirma


			...Sim, nós cantávamos nos guetos e campos de concentração... e mesmo nos campos de extermínio. As canções eram a expressão de nossa tristeza e dor, desafio e esperança. Quando nosso espírito se afundava, elas nos levantavam: nos ajudavam a retomar nossa fé de que a vida pode ter um significado. (KALISCH, 1985, p. 1).


			 Da mesma forma, os desenhos das crianças encarceradas em Theresienstadt retratavam a sua vida passada, junto com os poemas escritos e as canções produzidas enquanto vivenciavam outra realidade, traduzindo a linguagem da fantasia em arte, mais facilmente compreensível. A representação de algo que está ausente, tornando-o assim presente, tomando o lugar e atuando como se fosse a própria ausência, causando satisfação: a satisfação pulsional que está relacionada ao princípio do prazer e aos objetos passíveis de satisfazer e que estão no campo das representações. Podemos crer que todas as manifestações artísticas realizadas durante o período do domínio nazista sejam reflexo da vida passada de seus autores, seja por meio da música, seja por meio dos poemas ou dos desenhos, podendo-se reconstruir simbolicamente, através desse material, a vida que tiveram e/ou a que estavam passando durante esse período. Essa foi a estratégia usada por esse contingente de pessoas para afastar o sofrimento, empregando o recurso à sublimação, que nosso aparelho mental possibilita. Essa tarefa consiste em reorientar os objetivos pulsionais de maneira que sobrepujem a frustração do mundo externo. Obtém-se o máximo quando se consegue intensificar suficientemente a produção de prazer a partir das fontes do trabalho psíquico e intelectual. A satisfação do artista em criar, em dar corpo às suas fantasias, ou a do cientista em solucionar problemas ou descobrir verdades, possui uma qualidade no sentido de dar alívio para uma situação de conflito ou de desprazer. Isso também se comprova com o fato de que essas produções em estudo tinham como finalidade trazer também a esperança por dias melhores.


			Canções faziam parte de um significativo segmento da população que habitava os guetos; assim também atividades culturais, como concertos, teatro, dança, coral, apresentações de músicas e composições literárias, sempre com a finalidade de que os ânimos não se deixassem abater.


			Jerry Silverman (1984, p. XXV) diz:


			Como pôde um período na História tão incompreensivelmente diabólico e desumano possibilitar o surgimento de um número tão grande de músicas incríveis? E a resposta é que as razões pessoais e emocionais inspiravam essas pessoas que estavam à beira do precipício a se expressarem através da poesia ou da canção. As canções falam e cantam por si mesmas. E cada canção carrega sua própria mensagem.


			O que havia a ser cantado? A vida, à beira da morte, a morte sem vida, a vida sem sentido, sentimentos, injustiça, esperança... amor, amanhã...


			Quem compunha essas canções? Compositores leigos e profissionais, poetas do gueto e resistentes.


			Quem as cantava? Os que viveram e morreram nesses anos terríveis, respondendo a uma necessidade básica e urgente de ter suas vozes ouvidas.


			Quem as ouvia? Não havia ouvintes. Todos eram cantores.”


			Em 1933, na cidade de Colônia, Alemanha, o jovem e promissor violinista judeu-alemão, Ernest Drucker (1909-1993), abandonou o palco no meio da apresentação de um concerto de Brahms por ordem de oficiais nazistas, em um dos primeiros atos antissemitas do novo regime. Ernest Drucker fugiu para os Estados Unidos em 1938. Em 2014, mais de 80 anos depois, seu filho Eugene Drucker, um violinista norte-americano que já recebeu o prêmio Grammy, completou a execução interrompida. Emocionado, com lágrimas nos olhos, Eugene fez uma apresentação, em Israel, do Concerto para Violino em Ré Maior, Op. 77, de Brahms, com a Symphonette Orchestra de Raanana.


			 “Acho que ele sentiria como se fosse uma missão cumprida. De algum modo, muitos aspectos da minha carreira serviram para este propósito. Quanta intensidade e energia emocional estão nesta apresentação”, disse Eugene Drucker, 63 anos, na ocasião. Ernest Drucker faleceu em 1993.


			Durante o domínio nazista, um pequeno número de pessoas conseguiu produzir canções, a grande maioria em iídiche, através das quais se tem uma ideia do que era aquele mundo lacrado por fora, enquanto por dentro era culturalmente fermentado e fisicamente deteriorado. Os judeus procuraram os meios que estavam ao seu alcance para sobreviver e enfrentar as imposições subumanas a que foram sujeitos sob a dominação nazista. Conhecer essas músicas e transmiti-las para gerações futuras serve como um testemunho histórico do que é capaz um regime autoritário para levar adiante sua ideologia racista, explicando-nos, um pouco, o que foi o dia a dia nesses espaços concentracionários.


			Seligmann-Silva (2000, p. 89) diz que


			...o historiador deve trabalhar o passado incorporado dentro de uma memória voltada, agora, também para o futuro, dentro de uma memória que possibilite a narração, como diria Walter Benjamin. A passagem do “literal” para o “figurativo” é terapêutico.


			Contudo, o material artístico produzido durante o Holocausto, pelas características de sua produção dentro de um meio carcerário, é diferente dos testemunhos de sobreviventes no pós-guerra, assim como todos os depoimentos tomados por Steven Spielberg no seu Arquivo Shoá, em que todos já estavam devidamente acomodados em seus lares, rodeados por seus familiares, longe do frio, da fome e da morte. Por isso, temos como hipótese que a produção artística foi uma forma de elaboração simbólica do sofrimento pela via da sublimação. Pode-se pensar nessa via da arte como estratégia de sobrevivência e resistência.


			Segundo Ana Maria Rudge, “aquele que viveu uma experiência dolorosa passa a encenar, a representar e a repetir essa situação, de forma lúdica ou artística, para transformar o que foi assustador em motivo de prazer. O momento da perplexidade e do desamparo passa assim a ser amenizado. Dessa forma, a experiência perfurante torna-se menos destrutiva” (RUDGE, 2009, p. 52).


			O acervo artístico das apresentações dos prisioneiros sob domínio nazista é uma representação viva, dentro do tempo real de suas vivências que revela o modo de vida durante esse período, com seus sentimentos, dúvidas e esperanças contra o mal e o extermínio. A música produzida pelos judeus no período nazista sempre ocupou uma posição ambivalente, ora servindo como estratégia legítima de sobrevivência para as vítimas, mediante o desvio da atenção da humilhante situação em que se encontravam, ora sendo utilizada pelos algozes como uma tentativa perversa de rebaixá-la e degradá-la. Há um grande número de canções produzidas durante o Holocausto que foram compostas sob grande risco e difíceis condições. Muitas consistem em melodias preexistentes nas quais foram inseridas uma letra adaptada para falar do novo tipo de vida que levavam, mas a maioria das canções era composta no momento, tanto a melodia como a letra.


		




		

			A IMPORTÂNCIA
DO TESTEMUNHO


			 Elie Wiesel, Prêmio Nobel da Paz de 1987, afirma: “Se os gregos inventaram a tragédia; os romanos, a epístola; e a Renascença, o soneto, nossa geração inventou uma nova literatura, a do testemunho.”


			 (NESTROVSKI, 2000, p. 18).












			A transmissão do testemunho de um sobrevivente tornou-se um imperativo tão grande, exatamente pela dificuldade de se acreditar no que aconteceu, que Primo Levi a impõe, na introdução do livro É isto um homem?, acompanhada de “um castigo”, caso essa transmissão não fosse realizada:


			Vocês que vivem seguros


			Em suas cálidas casas,


			Vocês que, voltando à noite,


			Encontram comida quente e rostos amigos,


			Pensem bem se isto é um homem.


			Que trabalha no meio do barro,


			que não conhece paz,


			que luta por um pedaço de pão,


			que morre por um sim ou por um não.


			Pensem bem se isto é uma mulher,


			Sem cabelos e sem nome,


			Sem mais força para lembrar,


			Vazios os olhos, frio o ventre,


			Como um sapo no inverno.


			Pensem que isto aconteceu:


			Eu lhes mando estas palavras.


			Gravem-nas em seus corações,


			Estando em casa, estando na rua,


			Ao deitar, ao levantar;


			Repitam-nas a seus filhos.


			Ou, senão, desmorone-se a sua casa,


			A doença os torne inválidos,


			Os seus filhos virem o rosto para não os ver.


			(LEVI, 1988, p. 5)


			Primo Levi, enquanto interno no campo de Auschwitz, fala de um “sonho” (que deve ser considerado um objetivo) que se tornou comum a todos os prisioneiros do campo: ao retornar à casa, dar seus testemunhos contando os horrores pelos quais haviam passado. Para desespero deles, após o término da guerra, ninguém queria escutar o que aconteceu; simplesmente levantavam-se e iam embora, indiferentes. Essa recusa se expressa de forma contundente no questionamento inquietante de Primo Levi: “Por que o sonho de cada dia se traduz, constantemente, em nossos sonhos de hoje, na cena sempre repetida da narração que os outros não escutam?” (LEVI, 1988, p. 60).


			A narração parecia tão absurdamente irreal que provocava uma recusa a se acreditar. E os ouvintes passavam a crer que a guerra, o trauma pelo qual haviam passado, havia os deixado irremediavelmente fora da realidade. No testemunho de outra sobrevivente dos campos de concentração, encontramos corroborada a queixa de não ser possível a narração:


			...sempre pensava que teria algo de interessante para dizer depois da guerra. Mas as pessoas não querem ouvir, ou somente o fazem com uma certa pose, uma certa atitude não de interlocutoras e sim de pessoas que se submetem a uma tarefa desagradável, em uma espécie de reverência que facilmente se transforma em repugnância: duas sensações que em todo caso se complementam. Pois tanto o objeto da reverência como o da repugnância são sempre mantidos a distância... (KLUGER, 2005, p. 102).


			Com as palavras que se seguem, Elie Wiesel demonstra que as dificuldades para se representar a Shoá não se encontram somente no terreno do invisível, mas também no do indizível:


			Vocês que não estiveram sob o céu de sangue jamais saberão o que foi Auschwitz. Mesmo que leiam todos os livros, mesmo que escutem todos os testemunhos, mesmo que vejam todas as imagens, permanecerão deste lado da muralha; vocês não verão a agonia e a morte de um povo, a não ser de longe, como através da tela de uma memória que não é a sua. (WIESEL, 1994, p. 26).


			E por que testemunhar?


			Porque, segundo Bruno Bettelheim (1903-1990)11, “o que não pode ser falado também não pode ter descanso. E quando isso acontece, as feridas continuam a sangrar, de geração em geração”. 


			Assim, por parte do sujeito que está no papel de testemunha ou de narrador memorialista, há uma atividade de simbolização, inclusive do dever e da obrigação de transmitir sua História. Ele sabe que outros não conseguirão narrá-la enquanto sentimento de um tempo difícil de transmitir e no qual foi difícil sobreviver, e que essa sobrevivência representa a vitória sobre quem queria exterminá-lo. Seria certamente a forma artística um caminho facilitador para uma reapresentação simbólica do irrepresentável, de vivências insuportáveis e, portanto, indizíveis? Friedlander afirma que “esse fato histórico deve ser contemplado dentro do registro tradicionalmente reservado à arte” (NESTROVSKI, 2000, p. 79). Já Jorge Semprún (1923-2011), baseando-se em sua própria experiência como prisioneiro do campo de concentração de Buchenwald (dedicado a trabalhos forçados, no leste da Alemanha), afirmava que


			...a experiência vivida não era indizível, era invisível... e devido ao elemento inacreditável da ‘hiper-realidade’ do campo de concentração, a narração deve lançar mão da arte: como contar uma realidade pouco crível, como suscitar a imaginação do inimaginável a não ser elaborando e trabalhando a realidade, colocando-a em perspectiva? (SEMPRÚN, 1995, p. 125).


			A música, nesse caso, servirá como instrumento para a transmissão do testemunho, pois a “música serve como espelho da memória, onde a História aparece em preto e branco, onde se desenha o indecifrável, onde se narra o inenarrável, sem uma linguagem definida para transmitir o inimaginável” (LERNER, 2020, p. 219).


			Art Spiegelman (1948-) reproduziu o testemunho de seus familiares no livro Maus, onde relata as experiências vividas por eles utilizando um modo inusitado de abordar um acontecimento catastrófico: a história em quadrinhos. Na ilustração dos quadrinhos que, com as legendas, compõem a narrativa, os judeus estão representados por ratos e os nazistas por gatos; os poloneses aparecem como porcos, enquanto os demais estereótipos são miniaturizados. Dessa maneira, Spiegelman relata a vida de seus pais, da forma como lhe foi transmitida, utilizando a arte como testemunho. Apresenta de forma simplificada o processo ocorrido antes e durante a Shoá, não apenas com as práticas nazistas, mas também com todas as respostas dadas aos acontecimentos da época, que refletiam a banalização do mal e a indiferença, seu par constante. Mas se trata de um relato pós-guerra, enquanto as canções representam um testemunho durante o momento real e cruel da própria vivência daqueles que, apesar da situação que minava suas forças, ainda encontravam, através da arte, uma forma de sublimação para expressar o que sentiam, tão importante quanto Primo Levi pela narrativa ou Paul Celan pela poesia.


			


			

				

					11 Sobrevivente do Holocausto, Bettelheim passou pelos campos de Dachau e Buchenwald. Beneficiado por uma anistia, conseguiu se salvar, emigrando para os Estados Unidos. Suicidou-se aos 86 anos.


				


			


		




		

			
RESISTIR À 
SOMBRA DA MORTE


			 “Quando eu vivia num dos campos de concentração da Alemanha nazista, pude observar que alguns dos prisioneiros andavam de barraca em barraca consolando outros, distribuindo suas últimas fatias de pão. Podem ter sido poucos, mas me ensinaram uma lição que jamais esqueci: tudo pode ser tirado de um homem, menos a última de suas liberdades: escolher sua própria atitude, seu próprio caminho, de que maneira vai agir diante das circunstâncias de seu destino; jejuar no Dia de Yom Kipur ou cantar o Hatikva enquanto tira suas roupas ante as câmaras de gás só prova que, contrariamente à doutrina nazista, os judeus continuaram sendo humanos, mesmo frente a Auschwitz, mostrando que os valores judaicos eram importantes até o final e que os judeus queriam declarar sua humanidade diante de um mundo totalmente desumano.” (FRANKL, in: TRUNK, 2006, p. 43).


			No livro Em busca de sentido (Ein Psycholog erlebt das Konzentrationslager), Viktor Frankl retrata suas experiências como detento de um campo de concentração e descreve seu “método psicoterapêutico” para encontrar uma razão para viver. Seu livro tenta responder à pergunta: “Como se reflete a vida cotidiana dentro de um campo de concentração na mente de um prisioneiro?” Assim como no trecho acima, Frankl mostra como cada pessoa escolhe sua forma de morrer ou viver, considerando que, apesar da condição sub-humana, não se deve perder o direito à dignidade. Viktor Frankl passou pelos campos de Theresienstadt (1942-1944), Auschwitz (1944), onde teve seus manuscritos destruídos e perdeu os pais e um irmão, e Dachau (1945), quando foi libertado pelos aliados.


			Descreve, como psicólogo, o que lhe deu força para sobreviver, insistindo que sempre se tem algo ou alguém porque ou por quem viver, e, também, como os prisioneiros que desistiram da vida e da esperança em um futuro eram, inevitavelmente, os primeiros a morrer: morreram menos pela falta de comida que pela falta de algo por que viver. Em contraste, Frankl afirma que se manteve vivo pensando em sua mulher, pois sabia que a motivação fundamental de toda pessoa é a busca por um significado. 


			Assim foi com Yaakov Rotenberg. 


			Rotenberg, nascido em 1926, sobrevivente que esteve encarcerado durante a guerra no gueto de Lodz, era considerado um “cantor das ruas” no gueto; em seu depoimento disse que se lembrava do seu repertório musical da época:


			Eu vagava pelo gueto. No início, eu não trabalhava e com muita sorte não ia à escola. Quando fui me registrar para ir à escola, vi uma fila enorme e pensei: “Voltarei amanhã”. Todas as crianças registradas então fizeram parte do primeiro transporte para a morte. No dia seguinte, o registro não foi aberto. Eu fiquei sem trabalho, sem escola, sem amigos e sem companhia. O ser humano necessita de uma ocupação. Assim, encontrei a música. Uma música é algo relaxante. E era assim para mim. Naquela época não entendia o significado de fazer e cantar músicas. Hoje eu entendo: ouvir uma música significa escapar da vida diária, escapar do desespero... essas músicas refletiam a realidade diária. E serviam para substituir os jornais, rádios e outras formas de entretenimento que não existiam... (FLAM, 1976, p. 55).


			Gila Flam, etnomusicóloga, afirma que, apesar do trauma, a história de vida de Yaakov Rotenberg nos faz entender, através das músicas de seu repertório, o que foi a vida no gueto de Lodz. A última notícia de Yaakov Rotenberg foi de 2005. Vivia em Israel e escrevia poemas sobre si mesmo.


			“Prisioneiros doentes afirmavam que a música trazia uma distração temporária e que ajudava a tirá-los da realidade em que se encontravam e os acalmava...”, afirma a prisioneira doutora Gisella Perl (GILBERT, 2010, p. 149). Dra. Perl (1907-1988) era uma ginecologista judia húngara que foi deportada para Auschwitz em 1944, onde auxiliou e atendeu centenas de prisioneiras nas suas necessidades básicas. Sobreviveu e foi uma das primeiras mulheres a publicar suas experiências, em inglês, em 1948, sob o título I was a Doctor in Auschwitz (Eu fui médica em Auschwitz). Tornou-se especialista no tratamento de infertilidade, no Mount Sinai Hospital, de Nova York, para onde se mudou após a guerra. Após alguns anos mudou-se com sua filha para Herzliya, Israel, onde faleceu em 1988.


			Nos campos de concentração era comum prisioneiros proporcionarem um “concerto informal” em seus barracões, muitas vezes em troca de alguma comida. O prisioneiro Sam Goldberg lembra que “em Birkenau, ia de bloco em bloco contando piadas e cantando músicas de sua infância, que havia aprendido em casa. Esses encontros ajudavam a continuar e a esquecer os horrores em seu entorno” (GILBERT, 2010, p. 150).


			A produção das músicas também pode ser explicada levando-se em conta a necessidade de sublimar o que estava faltando ou o que se perdeu: nessas circunstâncias, “criar” seria dirigir impulsos agressivos de resposta à opressão e ao entorno para a sublimação através de recursos culturais (GILBERT, 2010, p. 149). 


			De fato, os prisioneiros, em condições desumanas tão extremas, muitas vezes eram forçados a cantar, pois, se não obedecessem, poderia ser fatal. Os que não obedeciam imediatamente à ordem “De pé... Marche! Cante!” ou os que não obedeciam à ordem “Cante uma canção!” para dar satisfação agentes da SS (Schutzstaffel) eram passíveis de uma sessão de chicotadas, conforme relata Eberhard Schmidt do campo de Sachsenhausen. Ele afirma: “Aquele que não conhecia a canção apanhava. Quem cantava de forma lenta apanhava. Aquele que cantava muito alto apanhava. Os oficiais da SS atacavam violentamente quando algo não lhes agradava.” (FACKLER, 2000).  Karl Roder, sobrevivente que foi prisioneiro do campo de Dachau e Flossenburg, escreveu que cantar as canções que o comando ordenava fazia parte da rotina diária do campo (BUECHNER, 1986).


			A palavra arte vem do latim ars, que significa técnica e/ou habilidade, podendo ser entendida como a atividade humana ligada a manifestações de ordem estética e desenvolvida a partir de percepções, emoções e ideias. O artista transmite seus sentimentos, suas vontades, seu conhecimento, suas ideias, sua criatividade e sua imaginação, o que deixa claro que cada obra de arte é uma forma de interpretação e elaboração simbólica da vida. Assim, todas as manifestações artísticas produzidas durante o Holocausto são elaborações simbólicas, ou seja, representações da vida, quer seja da vida que deixaram para trás, seja da que estavam vivenciando. A atividade artística, nesse meio de destruição, é um fenômeno singular por ser produzido em um período de isolamento, de opressão do corpo e da alma sob domínio autoritário. 


			Nessas circunstâncias, muitos artistas produziram às escondidas enquanto corriam risco de vida, mas essa criação nos convence de que a ameaça à vida era respondida com uma produção cada vez mais intensa. No texto O mal-estar na civilização (1930, p. 42), Freud considera que a civilização


			 ...é a soma integral das realizações e regulamentos que distinguem nossas vidas das de nossos antepassados animais, e que servem a dois intuitos: o de proteger os homens contra a natureza e o de ajustar seus relacionamentos mútuos.


			Assim, “não existe episódio, descrição ou frase que não carregue em si a potência da obra. Porque não há coisa alguma que não carregue em si a potência da linguagem” (op. cit., p. 37).


			As circunstâncias em que esses artistas criavam diferia em cada caso, podendo-se dizer que cada artista e sua criação são fenômenos únicos. Enquanto muitos se questionavam sobre a atitude dos judeus, Eliahu Toker (2008, p. 80) diz que


			...apesar de viverem ‘situação-limite, de marchar em massa para as câmaras de gás como ovelhas para o matadouro, poucos se detiveram para observar que, no meio do caminho, entre a resignação e a luta armada, houve muitos modos de resistência civil, de coragem simples e cotidiana, não menos heroica que a luta partisan, e às vezes até mais. Essa resistência civil, espiritual e intelectual era, antes de mais nada, uma luta desesperada pela conservação do autorrespeito e da dignidade em um meio tão degradante e enlouquecido como era o planeta nazi.


			 Por outro lado, há os que achavam que esse exercício cultural abrandou o espírito de revolta, eliminando as possibilidades de uma rebelião que incitasse todos os guetos a um motim coletivo. Entretanto, o gueto de Varsóvia, que possuía uma intensa vida cultural, deu o exemplo mais evidente da coragem dos prisioneiros: o Levante do Gueto de Varsóvia. Também o gueto de Vilna, na Lituânia, teve suas grandes revoltas, ao lado de uma grande produção musical. Em ambos os casos havia uma associação de escritores, poetas, compositores e músicos. Segundo o historiador Isaiah Trunk (2006, p. 334),


			...o objetivo dessas atividades culturais era a ‘resistência espiritual’, para dar um respaldo à consciência judaica dos habitantes do gueto e diminuir os efeitos negativos do materialismo dessa vida no gueto, e ao mesmo tempo para se opor à desumanização e à degeneração moral que os judeus sofriam pelos nazistas.


			Segundo Regina Igel, no documento Canções dos guetos: resistência espiritual (1993, p. 72), “...as atividades musicais e outras paralelas não terão afetado o espírito de rebelião da população. Revoga-se assim a ideia de que a prática de música, teatro ou poesia tivesse anestesiado os encarcerados”.


			Para os artistas, a continuação da vida cultural significava um elo com a vida que levavam antes do encarceramento nos guetos. No gueto de Riga, por exemplo, prisioneiros que atuavam no Berlin Judischer Kulturbund (Centro de Cultura Judaica de Berlim) representavam trechos de peças que haviam sido originalmente apresentadas ali. Tais apresentações permitiam aos artistas expressar seus sentimentos. Os alemães não consideravam ilegais as atividades culturais dos judeus se estas não tivessem mensagens contra a política e o sistema vigente. Essa atitude tolerante pode ser considerada como uma forma indireta de levar os judeus a uma falsa sensação de segurança. Nos guetos, os judeus não tinham a possibilidade de emigrar, e nem sequer tinham conhecimento de seu destino final, necessitando se agarrar a qualquer opção que lhes desse um pouco de alento. De qualquer forma, a falta de maiores possibilidades e a dura e cruel imposição da vida nos guetos agiu em favor de uma criatividade e de uma tolerância cultural. Os alemães somente interferiam nas atividades culturais dos judeus quando percebiam que poderia haver uma organização política por trás dessas atividades. Mas não havia uma uniformidade, por parte dos alemães, quanto à autorização dessas apresentações culturais, variando conforme a liderança nazista responsável pelo setor. Nos guetos de Varsóvia, Vilna e Lodz, havia apresentações de música, bem como de canto e teatro, e em alguns espaços concentracionários havia grupos permanentes para essas apresentações. Apresentações de teatro eram permitidas. 
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