DOSSIE DITADURA

O Perigo Vermelho no cinema brasileiro: as narrativas
de exilados e ex-presos politicos da ditadura militar no

documentdrio contemporéneo

RESUMO

Na primeira década de 2000, o cinema brasileiro
demonstrou um ctrescente interesse por retratar nas
telas episodios da ditadura militar no pafs, remexendo
em feridas, em assuntos complexos, dolorosos de nosso
passado. O que para alguns militares soou como um
revanchismo dos comunistas ou da esquerda brasileira
que teriam invadido a midia brasileira. Sendo assim, a
partir da andlise dos filmes Zado, 30 anos depois (2005),
Héreules 56 (2006) e Caparad (2006) procuramos apontar
algumas reflexGes iniciais de como o documentirio
brasileiro contemporaneo, ao atualizar o passado da
ditadura militar a partir de um compromisso ético e
politico com a meméria daqueles que participaram da
luta armada no pafs, trava uma batalha estética contra o
esquecimento e a denega¢iao de um periodo sombrio da
recente historia brasileira.
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ABSTRACT

In the first decade of 2000 the Brazilian cinema
demonstrated a growing interest in portray in the screens
episodes of the military dictatorship in the country,
rummaging through hurts, complex and painful subject
of our past. What for some military men was a revenge
of the communists or of the Brazilian political left
that would have invaded the Brazilian media. This way,
starting from the analyzes of the Vlado, 30 years later
(2005), Hércules 56 (2006) and Caparad (2006) movies,
we intended to point some initial reflections about how
the contemporary Brazilian documentary, when update
the past of the military dictatorship from a ethical and

political compromise with the memory of the ones who
participated of the armed fight in the country, struggle
a esthetical fight against the forgetfulness and the denial
of a dark period of the recent Brazilian history.
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Depois de mais de 40 anos do golpe militar brasileiro
em 1964 podemos considerar que o cinema nacional
definitivamente resolveu “tirar os roteiros das gavetas”,
antes escondidos da repressao e da censura. Desde 1997,
data do lancamento de O que é isso Companbeiro? (Bruno
Barreto), um dos primeiros filmes da fase de “retomada”
do cinema brasileiro a explorar a meméria daqueles anos
de chumbo, somaram-se a nossa cinematografia mais
de 10 longas-metragens que trouxeram para a grande
tela diversos retratos da ditadura militar, da guerrilha,
da repressao ou da tortura. Um conjunto significativo
de producdes, principalmente se levarmos em conta
que somente trés titulos quebraram o siléncio em pleno
processo de redemocratizagao no pafs, sao eles Pra Frente
Brasil (Roberto Farias, 1982), O Bom Burgués (Osvaldo
Caldeira, 1982) ¢ Que Bom Te Ver Viva (Licia Murat,
1988).!

E evidente que foram poucos os cineastas brasileiros
que se sentiram a vontade para fazer filmes sobre a
ditadura militar quando ela agonizava ou quando o pais
dava os seus primeiros sinais de democracia. As feridas
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ainda estavam escancaradas dos dois lados, militares e
a esquerda militante, ambos tiveram suas baixas morais
e humanas, preferindo em muitos casos o siléncio. Os
traumas de mais de 20 anos de repressdao foram grandes
e a ditadura militar tornou-se um tabu no Brasil nas
décadas seguintes.

Tabu que alimentou o esquecimento, a denegacao,
mas que na primeira década de 2000 foi quebrado
pelo cinema brasileiro que contou com uma producao
destinada a revisitar a temdtica da ditadura militar. O que
soou para alguns setores conservadores da sociedade,
como as Forcas Armadas, como uma atitude revanchista
da esquerda brasileira.

Entre os longas-metragens estdo sete ficgdes: Cabra-
Cega (Toni Venturi, 2005); Quase Dois Irmados (Lucia
Murat, 2005); Conspiragao do Siléncio — Araguaia (Ronaldo
Duque, 20006); Sonbos e Desejos (Marcelo Santiago, 2000);
Zuzn Angel (Sérgio Rezende, 2006); O Ano em One Meus
Pais Sairam de Férias (Cao Hamburger, 2000) e Batismo de
Sangne (Helvécio Ratton, 2000); e quatro documentarios:
Tempo de Resisténcia (André Ristum, 2003); Vado, 30 anos
depois (Jodo Batista de Andrade, 2005); Caparad (Flavio
Frederico, 2006) e Héreules 56 (Silvio Da-Rin, 20006).
Somam-se a estes, outros trés documentarios lancados
no Brasil no final de 2009 e inicio de 2010, que merecem
os méritos por abordarem assuntos até entio pouco
explorados pelo cinema brasileiro a respeito daqueles
anos de chumbo. Sao eles: Simonal - Ninguém Sabe o Duro
gne Eu Dei (Claudio Manoel, Micael Langer e Calvito
Leal);* Reparacao (Daniel Moteno)® e Cidadao Boilesen
(Chaim Litewski).*

Assim, diante desta producido, vejo a necessidade
de direcionarmos uma maior aten¢io ao cinema de
nao-ficcdo que, por suas particularidades estéticas, nao
s6 registram, mas também articulam as narrativas de
exilados e ex-presos politicos, a fim de que possamos
compreender como estes documentarios assumem um
dever de meméria que nao permite que as atrocidades da
ditadura militar sejam esquecidas. Dever que para alguns
militares tem sido sinénimo de um avanco comunista
na midia brasileira, que aproveita para realizar filmes
marcados por um forte ressentimento de antimilitarismo
oriundo do periodo autoritario.

0 perigo vermelho na midia brasileira

Inspirados em certo carater nacionalista, o0s

militares sempre foram o grupo social mais receptivo
as propostas anticomunistas no Brasil, segundo Motta

(2002). Embalados pelas matrizes do anticomunismo (o
catolicismo, o nacionalismo e o liberalismo), os militares
combatiam o “perigo vermelho” em defesa da Patria. Esta
aproximacao dos militares ao sentimento anticomunista
pode ser explicada pelas proprias caracteristicas da
institui¢ao militar. Para o autor, primeiramente, nos meios
militares ja havia uma tendéncia natural em respeitar o
status guo e refutar qualquer tentativa revolucionaria ou
de ruptura da ordem; e, como defensores da ordem,
viam-se no dever de preservar a integridade nacional;
por fim, devido ao forte respeito pela hierarquia militar,
temia-se o que de fato uma revolu¢ao poderia provocar
nas estruturas das Forcas Armadas.

No entanto, segundo o autor, foi o levante comunista
de 1935 que fortaleceu ainda mais o anticomunismo
entre os militares, uma vez que adicionou uma tonalidade
cinzenta ao imaginario anticomunista: os militares
revolucionarios que tomaram em armas naquele episédio
foram acusados de trairem os seus pares e a instituicao
militar, além de acusados de terem assassinado alguns
companheiros de farda enquanto dormiam. Logo,
incorporava-se ao imaginario anticomunista o sabor da
traicao, seguida da covardia.

E os militares sempre fizeram questdao de rememorar
este episodio. A partir de 1936, a vitéria sobre a Intentona
Comunista entrou para o calendario civico das Forgas
Armadas, sendo comemorada anualmente nos quartéis.
Recordava-se, entao, o dia da “traicao” como uma forma
de renovar os votos contra o comunismo, além de
incorporar nas novas geracoes de militares os valores do
sentimento de anticomunismo.

Licao de casa que as For¢as Armadas levam a sério até
hoje. Se a esquerda, desde o inicio da redemocratizacio,
quebrou o siléncio e expOs os horrores das torturas,
coube aos militares a via contraria, dentro da caserna
ainda se estimula a legitima¢do da tortura como um
mecanismo eficaz do Hstado contra a violéncia e o
radicalismo.

Porém, ¢ preciso dizer que, no contexto dos anos
que se seguiram a abertura politica no pafs, ha quem
acredite que tanto torturados quanto torturadores
pagaram altos precos. De um lado ficaram as marcas,
as cicatrizes fisicas e psicologicas do combate, mas do
outro cicatrizes que abalaram os principios morais de
uma instituicdo. Por fim, a ditadura foi responsavel por
definhar qualquer iniciativa de convivéncia entre os dois
lados ja que, nas palavras de um ex-militante da esquerda
armada, o jornalista Flavio Tavares, “a tortura destruiu
os torturados e aniquilou, também, os torturadores, ao
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transforma-los de combatentes militares em verdugos,
tornando-lhes o mundo incompreensivel” (apud Martins
Filho, 2002, p. 199).

Desta forma, temos que o periodo de pés-ditadura
refletiu a inabilidade do convivio entre a esquerda e
os militares, deixando aflorar um outro sentimento: o
antimilitarismo. Os primeiros anos que se seguiram ao
fim do regime militar mostraram ser um terreno fértil
para ressentimentos dos dois lados que protagonizaram
a nossa historia naquele periodo de “chumbo”. E foram
estes ressentimentos que moveram (e ainda movem)
uma disputa pela “memoria de 1964”. Por sua vez, nestes
novos enquadramentos o esquecimento nio deixou de
operar. Alids, o esquecimento deveria ser a peca-chave
do processo de Anistia, iniciado em 1979. E o que
defendem os militares que insistem em afirmar que o
contrato foi quebrado, que ao invés de um esquecimento
mutuo como “solucdo da Anistia”, o que ocorreu foi o
contrario, temos a esquerda armada “vomitando o 6dio
da derrota” (Passarinho apud Martins Filho, 2002, p. 181).

Segundo Martins Filho (2002), enquanto os ex-
militantes se esforcam para rememorar os acontecimentos
de 1960/70, os militares claramente preferem que tudo
seja esquecido dentro de uma politica de reconciliagao.
Logo, entre os oficiais, ressalta o autor, ¢ unanime a
visdo de que “uma vez derrotada, a esquerda esforcou-
se por vencer na batalha das letras, aquilo que perdeu
no embate das armas” (Martins Filho, 2002, p. 180). A
esta esquerda letrada o general Oswaldo Muniz Oliva
denominou de “narradores de mao unica”, ao enfatizar
que hoje predominam novelas e filmes “aparentemente
histéricos” que subvertem a verdade, transformando
“todos os radicais violentos que pretendiam, pelas armas,
implantar o comunismo (com dinheiro estrangeiro
ou roubado) — padriao Fidel Castro — em nossa terra”
em “herdicos defensores da democracia” (Oliva apud
Martins Filho, 2002, p. 180).

Na verdade, os militares nutrem um sentimento de
injustica e dizem ter sido mal interpretados. Hoje fazem
questdo de relembrar da cumplicidade da sociedade
civil, da Igreja, dos empresarios e da classe média na
“Revolugio de 1964”. E o que faz o general Leonidas
Pires Gongalves que ocupava, em 1974, a Chefia do
Estado-Maior do I Exército e comandava o Centro de
Operagdes de Defesa Interna (CODI). Em entrevista
aos historiadores Maria Celina D’Araujo, Glaucio Ary
Dillon Soares e Celso Castro ele afirma que

Tenho o habito de repetir e, se nao ouvi-
ram de alguém, vio ouvir pela primeira
vez: acho que as Forcas Armadas até hoje
sdo ressentidas com a sociedade brasileira.
Porque a sociedade brasileira nos levou, foi
uma das responsaveis pela Revolucdo de 64,
e hoje em dia a midia ndo se cansa de nos
jogar na cara que nés somos torturadores,
que somos matadores, que somos isso, so-
mos aquilo. [...]. Acho que hd muita injus-
tica. (apud D’Araujo; Soares ; Castro, 1994,
p. 127).

Mas a indignacio do general encontra um alvo:
a midia, um “covil de comunistas”. Na sua visao, “a
esquerda invadiu muito a midia e fica insistindo. Todo
dia tem uma histéria, todo dia tem uma mentira, todo dia
tem uma coisa. Isso nos deixou muito magoados”. Sem
negar que tenham ocorrido as torturas, os assassinatos,
Leonidas Pires se irrita com as “mentiras” que a midia
constréi sobre o Exército, transformando injustamente,
no seu entender, os militares em matadores, torturadores.
O que para o general trata-se de uma safadeza histérica:
“FE uma safadeza historical [grifo dos autores] E se
ensina isso nos colégios. Nao sei quais sao as concepgoes
dos senhores. Se forem de esquerda, azar o seu” (apud
D’Araujo; Soares; Castro, 1994, p. 128).

0 documentdrio como atividade de luto

“Mentiras”, “safadezas histéricas”, “retoricas de
esquerda” ou “narrativas de mio tunica” sio alguns
dos adjetivos que os militares atribuem aos filmes que
retratam os anos de repressao no Brasil. Mas é preciso
que se diga, ndo hd memoria descompromissada com o
passado. Logo, a “verdade do passado” é mais uma ética
da acdo presente, segundo Gagnebin (1998). Em outras
palavras, a narragao do passado sempre exige um alerta,
pois ¢ escrito no presente e para o presente, portanto, o
documentarista é responsavel por articular um passado
sempre ameacado pelos interesses do presente.

Assim, os recentes filmes
documentdrios que abordam a
tematica da ditadura militar
acabam assumindo um cardater
de resisténcia, fravando uma
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luta contra o esquecimento e
a denegaciio que muito tem a
ver com a consciéncia politica
e da ética do olhar de seus
realizadores.

O que nos leva a acreditar que o documentario, ao
permitir a0 outro rememorar ou reler o seu passado,
0s seus traumas, as suas experiéncias, seja uma arte
potencialmente critica e reveladora (no sentido de salvacao
de significados ocultos, em termos benjaminianos).
Por isso, o nosso interesse em compreender como
as narrativas dos exilados e ex-presos politicos sido
articuladas em filmes como V/ado, 30 anos depois, Caparad
e Héroules 56 e atualizam certas imagens do passado da
ditadura militar.”

A respeito destes filmes vale questionarmos nio o
quanto os testemunhos sio verdadeiros, mas o quanto
o encontro do cineasta com o0s personagens sociais
esteve delimitado por uma agao politica do presente para
com um passado ameagado, pois “a preocupacio com
a verdade do passado se completa na exigéncia de um
presente que, também, possa ser verdadeiro” (Gagnebin,
1998, p. 221).

Dentre os documentarios aqui selecionados, 1Zado,
30 anos depois é o filme que melhor representa este
compromisso que o cineasta assume diante do presente
ao embrenhar-se em busca dos rastros do passado,
tarefa dificil principalmente quando este exercicio
de rememorar esbarra em lembrancas inenarraveis,
impossiveis de serem traduzidas em palavras pelos
personagens sociais, restando ao filme apenas o peso do
siléncio.

Em seu filme-tributo ao amigo Vladimir Herzog,
jornalista assassinado nos pordes da ditadura militar,
Jodo Batista de Andrade reconhece diante de nés
espectadores o seu dever de memoria e nos oferece
imagens afetivas daqueles anos de chumbo. Mas a prova
de que o filme ¢ um didlogo com o presente vem ja nas
primeiras sequéncias quando, de microfone em punho, o
cineasta aparece abordando e entrevistando os passantes
na praga da Catedral da S¢, um lugar de memoria daquela
época; igreja onde o corpo de Herzog foi velado e ponto
de partida da retomada da luta democratica no pais
naquele ano de 1975.

O cineasta segue registrando as rapidas declaragdes

das pessoas que se sentem constrangidas e incomodadas
diante da pergunta: “O que vocé sabe deste nome,
Vladimir Herzoge” Por puro desconhecimento, jovens
e adultos, em um tradicional “povo fala” — heranca
que Jodo Batista de Andrade trouxe da época de suas
experiéncias no jornalismo televisivo, em especial na TV
Cultura, onde trabalhou com Vlado — surgem na grande
tela do cinema como imagens e sons que atestam o porqué
de fazer um filme sobre Vladimir Herzog e a ditadura
militar. Artificio audiovisual que reforca a necessidade
do trabalho de luto executado pelo documentarista. As
respostas das pessoas sdo as mais variadas; em geral,
desconhecem, outras arriscam, mas o cliché permanece
na tela como desculpa: “Nesta época eu nio era nem
nascido ainda”. O fato de ndo terem vivenciado aqueles
anos serve para muitas pessoas como desculpa para o
esquecimento; nNao se preocupam a ponto de arriscarem
um timido elogio: “Conhe¢o muito pouco, eu nao sou da
época. Mas, sei 14, acho que deveria voltar [a ditadura].”
Assim, este recurso do “povo fala” foi uma estratégia
do cineasta para ratificar diante do espectador o quanto
o povo brasileiro desconhece alguns episddios de sua
histéria recente, 0 quanto o esquecimento ja operou na
construcao do nosso passado.

Mas a maior contribuicdo de /ado.. para a luta
contra a denegacao dos horrores dos pordes do DOI-
CODI foi a forma como trabalhou os depoimentos
de seus personagens sociais, muitos deles amigos
intimos do cineasta e que na época tinham algum
tipo de relacionamento, pessoal ou profissional, com
Herzog. Amizade que proporcionou ao documentario
depoimentos em tom de desabafo, sem o constrangimento
de revelar-se a um estranho. A presenca-caimera de Jodo
Batista de Andrade no filme vem reforcar um apelo
performatico, de que o documentarista ¢ um deles, de
que aquele encontro ¢ um acontecimento intimo do
qual lhe coube a tarefa de guardidao da memoria de sua
gEeracao.

Para o registro destes depoimentos o cineasta fez uma
escolha estética por filmar com uma pequena camera
na mio, enquanto conversava com os entrevistados. O
resultado sao big-closes dos atores sociais do filme que
dominam a tela e que, apesar de as vezes trémulos, sem
foco ou distorcidos cumprem a sua funcio, registram o
inenarravel, o que nio pode ser traduzido em palavras, o
que nio pode ser atingido cognitivamente. F escamoteada
entre os siléncios e os tropecos dos depoimentos, nas
rugas das faces, no incomodo e mal-estar dos narradores
que se faz presente diante da matéria-prima da memoria:
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as dimensOes afetivas das vidas dos narradores em
contato com o mundo vivido.

Desta forma, os depoimentos sobre as prisoes
e as torturas sio reveladores no sentido de que o
tona

documentario consegue sutilmente trazer a

sentimentos ¢ ressentimentos antes teservados a
memoéria (involuntaria) destes entrevistados, lembrancas
dolorosas de tempos de humilha¢io, de impoténcia,
de 6dio. Enquanto os vestigios documentais sobre a
ditadura militar sao apagados ou silenciados por leis, o
filme /ado... vasculha as inscrices afetivas da memoria
que, alids, sao duradouras. Como podemos perceber
pelo depoimento do jornalista Frederico Pessoa, que nos
ensina o quanto o sentimento de humilha¢io torna-se

uma experiéncia insuperavel e vivida de forma obsessiva:

Vocé ser fisicamente destruido. E tem cer-
to momento que vocé se sente literalmente
desmontar, quando te aplicam choque no
ouvido, na boca ou no anus. Vocé se sente
como estivesse desmoronando, entendeu?
E esta sensacio de acompanha pro resto da
vida [...] Quer dizer [...] Que vocé vai des-
manchando por dentro. Tem momentos |...|
Quer dizer [...] Que o sofrimento de outras
pessoas [...| Quer dizer [...] Chega a ser mui-
to mais forte que o seu préprio sofrimen-
to. Entdo, quando vocé vé um amigo, um
companheiro, uma pessoa sendo torturada
na tua frente, isso [...] No meu caso, a minha
mulher [..] [neste instante temos o maior
siléncio do filme, o entrevistado abaixa a
cabecga e se cala diante da camera, parece
uma cternidade na pelicula. A cimera con-
tinua firme no mesmo plano, espera que o
narrador se recomponha diante do passado
para que conclua|: Isto te marca pro resto

da vida.

E verdade que em adp... também nos deparamos
com uma enxurrada de depoimentos, o que em boa
parte dos documentarios nao passa de uma muleta,
um facilitador para a narrativa filmica deste género.
O que ndo ¢ o caso, pois a escolha estética pelo big-
close potencializou os relatos de dor e humilha¢ao; na
tela tomam forma de grandes figuras que gritam, que se
revoltam diante da camera — alegorias da resisténcia. E,
em certa medida, Joao Batista de Andrade valorizou o
encontro, bem ao estilo do cinema-verdade, assumindo

para o seu filme as subjetividades inerentes tanto ao
realizador quanto aos personagens sociais. Enfim, em
documentarios como [Zado... testemunhamos o encontro
daquele que opera uma cimera e a outra pessoa que nao
a tem.

Ja em Caparad, Flavio Frederico ndo consegue escapar
das entrevistas, fazendo uma montagem pouco criativa,
presa a sucessao de depoimentos, ora intercalando-os
com imagens de arquivo. Um documentario expositivo
dividido em trés atos: “Os Sargentos”; “Os Marinheiros”
e “Brizola”. Nas duas primeiras seguem as apresentacoes
dos personagens que irdo ajudar o cineasta a contar a
histéria do primeiro foco de resisténcia no pafs a
ditadura militar, orquestrado por ex-sargentos do
Exército e da Marinha expulsos das Forcas Armadas
durante a “Operacio Limpeza” que os generais
lideraram nos quartéis apos o golpe de 1964. Ja a terceira
reune alguns depoimentos e imagens de arquivo para
narrar a relacdo de Leonel Brizola com os ex-militares,
que foram buscar apoio politico e financeiro no ex-
governador do Rio Grande do Sul exilado no Uruguai.
E mais adiante a montagem recorre a outros titulos para
orientar o espectador no emaranhado de depoimentos
dos varios personagens: “O caso das maos amarradas”
— episoédio em que um guerrilheiro ¢ morto durante um
interrogatério —; “Primeira tentativa de guerrilha rural:
Criciuima”; “Segunda tentativa da guerrilha rural: Serra do
Caparad”; “As armas” — em que 0s personagens contam
que usaram Onibus comercial, trens e até uma Kombi
da Kelloggs para transportar uma grande quantidade de
muni¢do e armamentos para a regido escolhida para o
movimento de resisténcia.

O filme ficcionais,
principalmente  para avango  dos
guerrilheiros pela Serra do Caparaé (MG). No entanto,

recorre  a algumas cenas

reconstituir o

este recurso nio ¢ muito explorado no documentario,
funciona como pequenos zuserts para ilustrar os
depoimentos dos personagens e ajudar no ritmo da
narrativa, mas nao se constitui como um elemento
imprescindivel ao filme. F descartavel.

Entretanto, hd dois trechos que destoam de todo
o filme, quebrando a linha narrativa sustentada pela
sucessiva intercalacio de depoimentos em planos médios
e closes. O primeiro é quando a camera de Caparad
registra o cineasta acompanhando os ex-guerrilheiros
por uma trilha na serra em busca de um lugar onde ainda
estariam guardadas armas daquela época da resisténcia.
No entanto, justapostas a estas imagens, nao se deixa
de intercalar depoimentos dos personagens sobre
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alguns episédios iniciais da estruturacio da guerrilha.
E nesta circunstancia que temos uma primeira e rapida
aparicio do cineasta no documentario acompanhando
uma conversa de um dos personagens, o ex-sargento
do Exército Amadeu Felipe da Luz Ferreira, com um
dos moradores local que lhe explica que a trilha que
procuravam nio existe mais. A cimera registra a cara
de frustracio do ex-comandante da guerrilha, que
deve ter sido a mesma do documentarista, pois a Gnica
circunstancia criada para o filme que escapava do mero
registro das narrativas dos personagens encerra-se com
uma sequéncia de imagens da serra coberta por um
nevoeiro — como uma justificativa para o fracasso da
tomada — e um depoimento de Ferreira sobre o desafio
fisico e mental dos guerrilheiros aos permanecerem
naquele local, muitas vezes sem suprimentos.

O outro trecho ¢ daqueles momentos que escapam
do controle do documentarista enquanto realiza suas
entrevistas, mas que em Cuaparad servird como recurso
favoravel para romper com sua narrativa engessada nos
depoimentos diretos concedidos pelos personagens
ao cineasta. F que pela primeira vez no filme a relacio
entrevistado/cineasta ¢ suprimida pela valotizacio do
didlogo entre dois personagens. Na tomada aparece o
ex-subtenente paraquedista do Exército, Jelci Rodrigues
Corréa, que ao explicar como ocorreu a prisao do
dos guerrilheiros da uma “apimentada” no episodio,
sugerindo que teria havido uma negociagdo para que a
Policia Militar mineira invadisse o acampamento sem
fazer mortos e feridos. O que espanta o ex-marinheiro,
Amaranto Rodrigues Moreira, que acompanha o seu
depoimento, interrompendo-lhe e a filmagem para
questionar se ele teria prova do que dizia, pois pela
primeira vez ouvia esta versao. Na ocasido, o cineasta
ndo interrompe o registro daquela tomada, que afinal ¢
a unica que consegue capturar uma imagem com uma
intensidade diferente das demais. Mas rapidamente
a montagem apela para o depoimento, ao sentir a
necessidade de contrapor a versio, bem ao estilo
jornalistico, e o cineasta ouve o comandante da guerrilha
que nos explica que na ocasido o movimento ja estava
derrotado politicamente, mas que nao houve nenhuma
negociacdo. E o documentario retoma seu ritmo.

Desta forma, nota-se que o documentirio ao
ficar preso aos depoimentos acaba por incorpora-los,
assumindo as memorias daqueles ex-guerrilheiros que
em 1966 eram jovens sargentos. Ao final, o filme ratifica
o depoimento de um dos personagens que acredita
que Caparad teria sido um gesto de rebeldia daqueles

jovens militares, alimentados pela internacionalizacdo
de um espirito revolucionario presente na juventude
daquela década de 1960. A dltima sequéncia surge como
um elogio a toda uma geracio que niao so presenciou,
mas também participou das transformacSes politicas
e culturais do seu pais, espelhados em tantos outros
jovens pelo mundo que romperam com regras e tabus
em nome da liberdade. Trata-se de um “videoclipe” de
imagens de jovens em atos de protestos e rebeldias, que
acompanhado da can¢do Margindlia I, composta por
Gilberto Gil e Torquato Neto, busca atualizar a euforia
estética, cultural e politica daquela época.

De certa medida, Hércules 56, de Silvio Da-Rin,
também ¢ uma homenagem a geracio dos anos
1960/70, mas de uma perspectiva mais dialética do que
naturalista, como presenciamos em Caparad. O elogio
estd em compreender o contraditério da luta armada em
que muitos jovens brasileiros se envolveram naqueles
anos, incorporados sim de um espirito revolucionario,
transformador, mas que nao escaparam de cometer
equivocos, como o seqiestro do embaixador norte-
americano Charles Burke Elbrick, em 1969, depois
trocado por 15 presos politicos. Equivoco assumido por
muitos dos personagens deste filme, como o jornalista
Flavio Tavares que na época foi um dos presos politicos
que se beneficiaram daquela acdao da esquerda brasileira.
Sem duvida um golpe duro nos militares, mas que logo
responderam intensificando a repressdo que, por sua
vez, chegou a uma escala de truculéncia e crueldade
inimaginaveis.

Para ajudar a narrar esta historia, Silvio Da-Rin
recorre a alguns recursos. Ja na primeira sequéncia
somos apresentados a dois deles. A iconografia da
ditadura militar brasileira é somada a uma narracio em
off do conteddo do Manifesto do Sequestro, publicado
nos jornais e lido nas TVs e Radios da época. O narrador
impde um sentido dramatico ao episodio retratado no
manifesto. Assim, o uso que se faz do material de arquivo
ganha um contorno diferente, ao invés de servirem como
ilustragdo ou complemento as imagens sao autbnomas,
potencializam a narrativa. Ndo ha uma narracdo em
off conduzindo-as, explicando-as. E nem mesmo mais
adiante as sonoras dos depoimentos exercem este papel,
muito comum em Caparad.

A este recurso, soma-se um outro. A camera percorre
um corredor estreito, escuro [dando ao espectador um
certo tom de que entramos em um ambiente sombrio],
que nos leva ao interior de um bar onde encontramos
em uma mesa cinco dos ex-militantes que participaram
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da acio do seqiiestro do embaixador norte-americano.
Sao eles: Claudio Torres, Daniel Airdo Reis, Franklin
Martins, Manoel Cyrillo e Paulo Tarso Venceslau.
Nesta primeira aparicio, estes personagens discutem
um aspecto semantico, o de que a a¢do ndo poderia
ser classificada como seqiiestro, como fez os 6rgaos de
repressdo, mas sim como captura, ja que se tratava de
uma acao revolucionaria e nio de um crime.

Para registrar este reencontro dos ex-militantes,
o cineasta recorre a mais de uma cimera e procura na
montagem intercalar varios planos diferentes na tentativa
de nao perder a dinamica daquela circunstancia criada
para o documentario, a de uma reunido de homens que
aceitaram o convite para rememorar um fragmento de
um episédio que marcou a resisténcia armada ao regime
militar no Brasil.

Mas o filme nao se apdia somente neste reencontro,
também vai ouvir os relatos daqueles 15 presos politicos
trocados pela vida do embaixador. Neste instante a
histérica fotografia dos presos anistiados prontos para o
embarque no avido Hércules da Forca Aérea Brasileira,
e outras imagens da época, passam a Ser recursos
importantes para o exercicio de rememoragio a qual o
documentario convoca seus personagens. Vemos Da-Rin
mostrando alguns videos e imagens aos ex-militantes,
cenas que celebram no inicio do documentario o encontro
entre o cineasta e seus personagens sociais. Como alguns
dos ex-presos politicos ja haviam falecido na época da
realizacio do documentirio, o cineasta buscou nos
arquivos os depoimentos que estes concederam em
outras ocasioes.

Sobre estes personagens, ao apresenta-los o cineasta
nao dispensa a informacido de que quando presos pelos
6rgaos da repressdo a maioria era jovens militantes de
movimentos estudantis e operarios, 0 que agrega um
ingrediente para a luta armada no pafs: a imaturidade.
Um elemento que mais tarde nos auxilia na compreensio
do episddio do seqiiestro e no modo como, hoje, aqueles
senhores ¢ aquela senhora — Maria Augusta Carneiro
Ribeiro foi a unica mulher incluida na lista dos presos
politicos a serem libertados — reléem o passado sob
um olhar dialético. Nas dltimas sequéncias do filme,
muitos destes personagens revelam que havia grandes
divergéncias ideologicas entre eles, uma explicacao
plausivel para a vitéria da repressdo sobre a esquerda
armada brasileira, como nos expde Mario Roberto
Zanconato:

De repente sai um dos militares que estava
torturando um grupo |...] e vai para cima de

mim sem ter nada a haver com o meu in-
terrogatério, mas parece que sabia quem eu
era. Pegou a minha cabeca pelas duas ore-
lhas [neste instante o personagem reproduz
o gesto diante da cimera] e me sacudia: “O,
seu filho da puta. Vocés acham que assim
vocés vao conseguir ganhar da gente. Estes
caras que nés pegamos ai sao da ala verme-
lha do PCB. E a trigésima segunda organi-
zagdo que a gente desbarata. Vocés acham
que assim divididos vao conseguir vencer a
gente. Isso foi talvez [...] de cinco meses de
prisdo a imagem que mais me impactou. O
Filho da Mae tinha razao.
Nas palavras de alguns ex-guerilheiros, bastava reuni-
los para que estas contradi¢des viessem a tona. E foi o
que fez Silvio Da-Rin ao convocar para uma mesa de
bar cinco dos ex-militantes que atuaram no seqiiestro
do embaixador. A circunstiancia do reencontro destes
personagens favoreceu o registro das contradicOes
e inumeras versdes de como se deu o seqiestro do
embaixador, uma vez que estes integraram na época
grupos diferentes da luta armada. As tomadas destas
discussoes no bar sio enriquecedoras, revelam como
nao havia uma unidade na esquerda brasileira, como na
cena em que debatem sobre a autoria do sequestro.

Considerac¢oes finais

A tomada ¢ o recorte que o diretor faz do mundo,
mas que nasce de uma circunstancia que se destaca pela
presenca da camera e daquele que a manuseia, enquanto
autoridade do discurso. Para Ramos (2005), a intensidade
da tomada é um dos principais tracos diferenciais da
tradi¢do documentaria, e ela se configura a partir da idéia
de que esta explicito ao espectador do filme de nao-
ficcdo a presenca da camera e do sujeito que a sustenta
no ato do registro, por mais ausentes que eles tentem
transparecer no filme. E a experiéncia do espectador
com este jogo duplo da imagem documental, presenca/
auséncia, ou seja, sao as marcas deixadas pelo sujeito-
da-camera nas circunstancias da tomada que aproxima o
espectador de uma forga viva: a intensidade do mundo
vivido (Ramos, 2005, p. 167).

Neste sentido,
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Cassio dos Santos Tomaim

uma andlise de filmes como
Viado..., Caparao e Hércules
56 vem nos ensinando

que quando o assunto é

um passado marcado por
fravmas, humilhacoes, como
a ditadura militar brasileira,
nada mais apropriado do
que um documentdrio que se
caracteriza por descobrir o
mundo por meio do encontro
com o outro, em vez de um
cinema sobre o ouvtro, pois

é desta maneira que temos
chances de nos depararmos
com as dimensoes afetivas do
passado.

Enquanto Caparad aprisiona-se nos depoimentos,
como um reduto de uma verdade do passado, a ponto
de subordina-los a logica da narrativa filmica, assim
como faz com as imagens de arquivo, assumindo apenas
o sentido de uma evidéncia para a argumentacio do
cineasta, em 1ado... os relatos ganham uma densidade
por serem produtos de um encontro intimo; Jodo Batista
de Andrade “atua” no filme, é mais um personagem e
assume ao espectador a relagdo préxima que tem com o
tema, com o personagem retratado e com as pessoas que
o recebe em ambientes familiares. E, por fim, Hereules
56 ndo conta com este nivel de intimidade com seus
personagens, mas 40 provocar um encontro entre eles,
depois de mais de 30 anos do episédio, demonstra que
o documentirio a0 assumir uma vontade de memoria,
no sentido de vigilancia do presente, pode ser mais
verdadeiro com o passado quando reconhece que “A
memoéria ¢ um fendmeno sempre atual, um elo vivido
no eterno presente; a histéria, uma representacio do

passado” (Nora, 1993, p. 09).

Entre as diversas disputas
por uma memoria da
ditadura militar, seja por ex-
guerrilheiros ou militares,
forturados ou torturadores,
vitimas ou algozes, o cinema
documentdrio brasileiro tem
demonstrado o quanto é vma
arte potencialmente critica e
reveladora, e que aos poucos
vamos aprendendo a liciio de
Benjamin (1985, p. 204) a
respeito do narrador: quanto
maior for a naturalidade
com que os depoimentos dos
atores sociais acontecem
diante da camera, mais
facilmente a sua historia serd
incorporada a experiéncia do
espectador que, dificilmente,
ira resistir a reconta-la.

NOTAS

' Nio que niao tenham sido produzidos outros filmes
durante os anos de chumbo que abordassem as tematicas
decorrentes daquela traumatica experiéncia politica na
qual o Brasil estava vivendo. Entretanto, como sabemos,
devido a forte atuacdo dos 6rgaos de repressdo e censura
muitos filmes foram mutilados, outros apreendidos
ainda em sua fase embriondria, além daqueles que
chegaram a ser concluidos, mas jamais alcancaram a
exibicio nas grandes telas do pafs. E o caso do filme
documentario Vocé Também Dd um Presunto Legal (1971)
que Sérgio Muniz produziu na clandestinidade, mas foi
aconselhado por amigos a nio exibi-lo na época. O filme
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apresenta a tese de que o Esquadrao da Morte, chefiado
em Sao Paulo pelo delegado Sério Paranhos Fleury, foi
a verdadeira “escola” da repressao politica dos militares,
intensificada naqueles anos de 1970.

% Simonal - Ninguém Sabe o Duro que Eu Dei aborda os
episodios nebulosos que envolveram a carreira musical
de Wilson Simonal, encerrada bruscamente quando o
cantor foi acusado de “dedo duro” da repressao.

> A partir de um retrato da vida do piloto Otlando
Lovecchio Filho, uma vitima das a¢oes da luta armada
no Brasil, que teve parte da perna esquerda amputada
durante uma explosio na Biblioteca do Consulado
dos Estados Unidos em marco de 1968, no auge do
regime militar, o filme Reparacio questiona a politica
de indenizagio aos anistiados. Enquanto que algumas
pessoas receberam repara¢es milionarias do Estado por
terem sido fichadas nos 6rgaos de repressio do regime
militar, Lovecchio Filho sobrevive com uma pensao do
INSS, conquistada somente em 2004.

* Cidadido Boilesen é outro recente documentirio que
promete incomodar ao retratar a vida do empresario
dinamarqués, naturalizado brasileiro, Henning Boilesen,
que Oban  (Operacio
Bandeirante), um dos principais centros de informagdes,
investigagoes e torturas do regime militar. Anticomunista,
Boilesen tinha um carater sadico, adorava acompanhar
as sessdes de torturas, a ponto de emprestar carros
da Ultragaz, empresa que presidia, para as operagoes
militares da repressao. Em 2009, Cidadao Boilesen foi
considerado o Melhor Filme Documentdrio no Festival E Tudo

Verdade.

financiou abertamente a

°O documentatio Tempo de Resisténcia, de André Ristum,
nao foi analisado para este trabalho, devido o pesquisador
nao ter tido acesso a0 mesmo. Mas o filme merece uma
reflexdo a posterior dentro da perspectiva aqui adotada.
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