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RESUMO

Neste trabalho procurei refletir como se deu a representacio da FEB e dos ex-combatentes
brasileiros no cinema documentario contemporaneo, dos anos de 1990 e 2000, compreendendo a
relagdo destes filmes com a memoria da FEB e da participagio do Brasil na Segunda Guerra
Mundial. Nestes 60 anos de pos-guerra, o passado destes ex-combatentes foi submetido a quatro
articulagbes que encontraram de uma maneira ou de outra ressonancia no cinema: a memoria
“enquadrada” de 1944/45; a memoria “emprestada” de 1960/70; a memoria “atacada” de
1980/90 e a memoria “em combate” de 2000. No fim da guerra foi forjada a imagem de uma
FEB vitoriosa e de herdis nacionais, elegendo a conquista de Monte Castelo como o principal
feito do soldado brasileiro na “Campanha da Italia”. O inverno europeu e os quatro ataques mal
sucedidos ao Apenino transformaram Monte Castelo no maior mito da participa¢ao brasileira no
conflito mundial. Mas os anos que se seguiram ao retorno da FEB ao Brasil foram
acompanhados de um descaso total do Estado e da sociedade civil pelas experiéncias de guerra
daqueles homens e mulheres que ainda mesmo na Italia ja tinham sido desmobilizados. Foram
nos anos de 1960/70 que a memoria dos ex-combatentes assumiu nova conota¢io, tomada
emprestada pelos militares no poder a “Campanha da Italia” passou a ser o horizonte para qual a
sociedade civil e os militares deveriam olhar no tocante a uma nova luta que se configurava no
cenario politico nacional e internacional da época: a luta contra o comunismo foi a continuagao
da luta da FEB na Itilia contra o nazi-fascismo. No entanto, este (res)sentimento de
anticomunismo, que teve origem em 1935 com a Intentona Comunista e que veio sendo
articulado e atualizado pelos militares ao longo dos anos, gerou um contra-sentimento de
antimilitarismo em uma parcela de intelectuais (cineastas, historiadores, jornalistas) que nao sé
desprezou a histéria militar como também “atacou” aquela memoria laudatoria da FEB de
1944/45 que tanto serviu ao regime militar. Entdo, o documentario Rddio Auriverde (Sylvio Back,
1991) foi um exemplo de um cinema que teve como matéria-prima os (res)sentimentos de outros
tempos, encarregando-se de desmistificar a FEB por meio da ironia, como artificio narrativo. Por
outro lado, nos anos de 2000 a conotacio da memoria da FEB e dos ex-combatentes foi a de
“em combate”, mas uma luta travada contra o esquecimento e a denegag¢ao. A missao em tempos
de paz foi manter vivo o passado dos brasileiros na Segunda Guerra Mundial, sem recorrer a
mitos e herdis — o que nem sempre aconteceu — mas ao aspecto humano de suas narrativas,
como podemos perceber em filmes como Senta a Pua! (Erik de Castro, 1999), A Cobra Funon
(Vinicius Reis, 2002) e O Lapa Azul/ (Durval Jr., 2007), que assumem a atividade de luto como um
traco do documentario brasileiro preocupado em representar as experiéncias de homens e
mulheres submetidas a0 que ha de mais intenso e aterrorizante na vida humana: a guerra.

Palavras-chaves: Documentario; Segunda-Guerra Mundial; FEB; Ditadura  Militar;
Anticomunismo; Antimilitarismo; Memoéria e Ressentimento.
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ABSTRACT

In this work I tried to reflect on how the representation of FEB and Brazilian former combatants
at the contemporary documentary cinema was in the years of 1990 and 2000, understanding the
relationship of those films with the recollection of FEB and the participation of Brazil in the
Second World War. During the 60 after-war years, the past of these former combatants has been
submitted to four connections which encountered, somehow ot other, success at the cinema: the
“framed” memory of 1944/45; the “lent” memory of 1960/70; the “attacked” memory of
1980/90 and the memory “in combat” of 2000. At the end of the wart, an image of an victorious
FEB and of national heroes was fabricated, electing the conquest of Monte Castelo (Mount
Castle) as the main deed of the Brazilian soldier at the “Italian Campaign”. The European winter
and the four badly-succeeded attacks to the Appennines transformed Monte Castelo into the
biggest myth of the Brazilian participation in the world conflict. However, the years after the
return of FEB to Brazil were followed by a total negligence from the State and the civil society by
the war experiences of those men and women who, even in Italy, had already been demobilized.
It was in the years of 1960/70 which the memory of the former combatants assumed a new
connotation, borrowed by the militaries in the power. The “Italian Campaign” started being the
horizon at which the civil society and the militaries should look when it comes to a new fight
which was being formed at the national and international political scenario of such time: the fight
against the Communism was the continuation of FEB’s fight in Italy against the nazi-fascism.
However, this feeling/resentment of anti-communism, which started in 1935 with the
Communist Intentona and which was being articulated and updated by the militaries along the
years, provoked a counter-feeling of anti-militarism in a portion of intellectuals (film makers,
historians, journalists) who not only despised the military history, but also “attacked” that FEB’s
laudatory memory of 1944/45 which served the military regime so much. Thus, the documentary
Rddio Aunriverde (Sylvio Back, 1991) was an example of a cinema which had, as raw material, the
feelings/resentments of other periods, demystifying FEB by means of irony, as a narrative
artifice. On the other hand, in 2000, the connotation of the memory of FEB and the former
combatants was the “in combat”, but a fight engaged against the forgetfulness and the denial.
The mission, in time of peace, has as an aim to keep the past of the Brazilians in the Second
World War living, without resorting to myths and heroes — which not always happened — but
towards the human aspects of its narratives, as we can realize in films such as Senta a Pua! (Erik
de Castro, 1999), A Cobra fumon (Vinicius Reis, 2002) and O Lapa Azul (Durval Jr, 2007), which
assume the mourning activity as a trait of the Brazilian documentary worried about representing
the experiences of men and women submitted to what is the most intense and terrifying in
human life: the war.

Keywords: Documentary; Second World War; FEB; Military Dictatorship; Anti-communism;
Anti-militarism; Memory and Resentment.
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RESUMEN

En este trabajo busqué reflexionar como se dio la representacion de FEB y de los ex
combatientes brasilefios en el cine documentario contemporaneo, de los afos 1990 y 2000,
comprendiendo la relacién de estas peliculas con la memoria de FEB y de la participacion de
Brasil en la Segunda Guerra Mundial. En esos 60 afios de posguerra, el pasado de esos ex
combatientes fue sometido a cuatro articulaciones que encontraron de una manera o otra,
resonancia en el cine: la memoria “encuadrada” de 1944/45; la memoria “prestada” de 1960/70;
la memoria “atacada” de 1980/90 y la memoria “en combate” de 2000. En el fin de la guerra fue
forjada la imagen de una FEB victoriosa y de héroes nacionales, eligiendo la conquista de Monte
Castelo como el principal hecho del soldado brasilefio en la “Campafia de Italia”. El invento
europeo y los cuatros ataques sin éxito al Apenino transformaron Monte Castelo en el mayor
mito de la participacion brasilefia en el conflicto mundial. Pero los afios que se siguieron al
retorno de FEB al Brasil fueron acompafiados de un descaso total del Estado y de la sociedad
civil por las experiencias de guerra de aquellos hombres y mujeres que todavia mismo en Italia ya
habian sido desmovilizados. Fueron en los afios de 1960/70 que la memoria de los ex
combatientes asumi6é nueva connotacioén, tomada prestada por los militares en el poder la
“Campana de Italia” pasé a ser el horizonte para lo cual la sociedad civil y los militares deberfan
mirar en el tocante a una nueva lucha que se configuraba en el escenario politico nacional e
internacional de la época: la lucha contra el comunismo fue la continuacién de la lucha de FEB
en Italia contra el nazifascismo. Entretanto, este (re)sentimiento de anticomunismo, que tuvo
origen en 1935 con la Intentona Comunista y que vino siendo articulada y actualizada por los
militares a lo largo de los afios, gener6 un contra sentimiento de antimilitarismo en una parcela de
intelectuales (cineastas, historiadores y periodistas) que no sélo desprecié la historia militar como
también “atac6” aquella memoria laudatoria de FEB de 1944/45 que tanto sirvié como régimen
militar. Entonces, el documentario Radio Auriverde (Silvio Back), 1991) fue un ejemplo de un cine
que tuvo como materia prima para los (re)sentidos de otros tiempos, encargandose de
desmitificar la FEB por medio de ironfa, como artificio narrativo. Por otro lado, en los afios de
2000 la connotacion de la memoria de la FEB y de los ex combatientes fue la de “en combate”,
pero una lucha trabada contra el olvido y la denegacién. La misién en tiempos de paz fue
mantener vivo el pasado de los brasilefios en la Segunda Guerra Mundial, sin recurrir a mitos y
héroes — lo que ni siempre ocurrié - y si al aspecto humano de sus narrativas, como podemos
percibir en peliculas como Senta a Pua! (Eric de Castro, 1999), A Cobra Fumon (Vinicius Reis,
2002) y O Lapa Azul (Durval Jr. 2007), que asumen la actividad de lucho como un rasgo del
documentario brasilefio preocupado en representar las experiencias de hombres y mujeres
sometidas al que hay de mas intenso y aterrorizante en la vida humana: La guerra.

Palabras llaves: Documentario; Segunda Guerra Mundial; FEB, Dictadura Militar;
Anticomunismo; Antimilitarismo y Resentimiento.
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11

APRESENTACAO

Desde o que denominamos o primeiro grande conflito mundial a guerra passou a ser
um espetaculo mediatizado pelas novas técnicas de reproducdo, como a fotografia e o
cinema. Esta mediagdo permitiu que os campos de batalha se tornassem cenarios passiveis de
reconstitui¢cdo, o que auxiliou em dois aspectos: o da estratégia militar, com os filmes de
guerra; e o ideolégico, com os filmes de propaganda. A verdade é que o cinema (ou a sua
técnica) foi alcado a categoria de arma de guerra, imprescindivel diante da nova configuragao
que o confronto bélico assumiu nas guerras contemporaneas. . que o enfrentamento corpo-
a-corpo foi substituido pelo massacre a distancia; o que define um combate deixou de ser a
disposicao das tropas e sua movimentagio geometricamente calculada pelo territério,
ganhando relevancia a poténcia de destruicdo das armas automaticas e de longo alcance.
Entdo, se antes a ordem era manter as tropas concentradas para somente depois avangar,
nesta nova configuragio o mais aconselhavel é a dispersio pelo terreno, tornando assim o
inimigo uma figura invisivel, cuja presenca aparece marcada somente pelos clardes dos tiros.
Dai a importancia da fotografia e do cinema para a guerra moderna; os mapas do Estado-
Maior tornaram-se obsoletos, dando lugar a imagem fixa ou cinematica das primeiras cameras
de bordo, o que faz da aviagdo de observacdo peca-chave para o sucesso das operacdes
militares. Os filmes de guerra passaram a guiar os ataques, fornecendo informag¢does precisas
sobre as novas localizagoes dos inimigos e os impactos dos tiros de longo alcance da
Artilharia.

Mas esta relagdo do cinema com a guerra é anterior aos primeiros estampidos ouvidos
no front. E que desde que a ciéncia comegou a se interessar pela fotografia como método nas
ultimas décadas do século XIX, usando o instantaneo para compreender o movimento de
animais e, mais tarde, o do homem, estes estudos chamaram a atenciao das instituicoes
militares que viram a possibilidade, por exemplo, de se estudar os esforcos dos soldados, seja
no manejo com as armas ou na marcha forcada, procurando encontrar a dosagem certa.
Entre estes experimentos fotograficos merece destaque o fuzil cronofotografico do
fisiologista francés Etienne-Jules Marey, inventado em 1882 e que precedeu ao cinematégrafo
dos irmaos Lumicre. Assim, como se pode notar, os primérdios do cinema descendem de

armas com tambor e cano rnc')vel; no entanto, a magia destes experimentos estava em



capturar os aspectos da realidade que ndo podem ser percebidos a olho nu. E que diferente
dos Lumicre, Marey nao se interessava em captar a reproducio do movimento, que tanto
fascinou os espectadores do Grand Café desde aquela primeira exibi¢do do cinematégrafo em
1895; pelo contrario, a preocupacao do fisiologista era em registrar o que o olho nio
conseguia captar, ou seja, as deformacdoes inerentes ao deslocamento, tanto de um cavalo
quanto de um homem.

Por outro lado, o uso da cronofotografia na guerra se deu pelo mesmo motivo que
resultou no cinematoégrafo: a reproducao do movimento. Em outros termos, a reprodugao do
campo de batalha, da poténcia de destruicaio. Somente as cinemetralhadoras dos avides de
caga poderiam propiciar a verdadeira dimensao do impacto do novo poderio bélico.

Em outra instancia, o filme de propaganda politica foi uma arma imprescindivel para
além do front, construindo imagens e verdades sobre a guerra. Este tipo de filme foi
exaustivamente explorado , pois viram nele um forte instrumento para a mobilizagao social,
sendo que em alguns casos até “ensinavam” a quem se devia odiar. Usufruindo da linguagem
da nado-ficgdo, da idéia de registros auténticos do fiont, procurava-se aproximar os
espectadores-civis da realidade da guerra, uma vez que diante de seus horrores, talvez fosse
possivel justifica-la.

Mas se a Primeira Guerra Mundial foi o primeiro combate mediatizado da histéria, foi
durante a Segunda Guerra Mundial que o cinema amadureceu, j4 ndo era mais uma crianga,
havia conquistado a atenciao dos chefes militares que ja conheciam os efeitos da propaganda
de guerra entre os civis e as proprias tropas. Deixar o cinema nas maios de forcas
desordenadas seria uma grande ameaga, por isto nos anos de 1930 e 1940 trataram logo de
vé-lo como uma atividade publica, ou seja, deveria estar sob o controle do Estado, sob o
cuidado dos Departamentos de Propaganda ou de Comunicacio. Institucionalizado o cinema
oferecia uma imagem mais “aceitavel” da guerra.

Entretanto, terminado o conflito bélico, um outro confronto se fez presente: o das
representaces. FL no pés-guerra que a sua histéria comeca a ser contada, que o passado é
revisto, avaliado, e que as memorias daqueles que dela participaram tem continuidade e siao
construidas. Memoria, aqui, compreendida como um misto de lembrar e esquecer que ao
longo dos anos vai sendo submetido a processos de atualizagao.

E, portanto, sobre estes constantes trabalhos de atualizagio da meméria no pos-
guerra que trata esta tese. Mas como esta memoria precisa de um lugar, de um “lugar de

memoéria”, encontramos no cinema documentario brasileiro o refigio das representagoes



sobre a participacao do Brasil na Segunda Guerra Mundial. Representagdes que se tornam
ainda mais importantes quando se nota entre os brasileiros o desconhecimento da historia da
Forca Expedicionaria Brasileira (FEB) e de nossos pracinhas na Italia. Nao se trata de saber
se a sua participacdo foi decisiva ou nao para a vitoria dos Aliados, mas o que esta guerra
significou para aqueles homens e mulheres que foram enviados para combater em uma terra
desconhecida, sendo que muitos nem mesmo sabiam por que lutavam.

Esta questao do nosso desconhecimento, e mesmo um total desinteresse, pela atuagao
da FEB, torna-se ainda mais emblematico quando sabemos que isto se repete nas producdes
cinematograficas de outros paifses, como os EUA, por exemplo. E verdade que deveriam ser
os brasileiros os mais interessados em narrar este passado, e nao o fazem, mas simplesmente
deixar de mencionar a atuagao da nossa Forca Expedicionaria no conflito como se ela nunca
tivesse existido é um desrespeito para com aqueles que 14 lutaram e morreram. Isto pode ser
notado na série Battlefield — As Maiores Batalhas da Segunda Guerra, exibida em 1996 na
Inglaterra e nos EUA, e lancada no Brasil em 2008 pela Editora Abril. Dentre os 18 episodios
produzidos pela Universal Pictures, com consultoria do Professor John Erickson do Centre
for Defence Studies da University of Edinburgh, ha destaque para a “Batalha na Italia” que
retrata apenas os combates travados na Sicilia nos anos de 1943, nio se revelando interesse
pelas batalhas desenroladas nos Apeninos italianos. E que quando os Aliados conquistam
Roma, os alemies avancam para o Norte da Itilia onde conseguem abrigo nos terrenos
montanhosos, verdadeiras muralhas naturais, dando continuidade as batalhas na Italia por
mais de um ano até o fim da guerra em 1945. Foi nesta fase que comecou a “Campanha da
Italia”, como ficou aqui conhecida a atuagao da FEB na Segunda Guerra.

Mas o préprio documentario tem uma resposta para este desinteresse. E que quando a
batalha da Itidlia comegou a ganhar dimensao para os destinos da Segunda Guerra, outra
batalha, a da Normandia (Franca), em junho de 1944, chamou mais a atengao, tirando todo o
foco do conflito do Mediterraneo. De qualquer modo, as varias forcas expedicionarias que
atuavam no teatro de operagcdes no Mediterraneo mereceram destaque como as Divisdes do
Norte da Africa francesa, da Nova Zelandia e da India, do Canada e da Polénia, exceto a
brasileira, a Gnica sul-americana a compor as tropas Aliadas. Pelo menos para esta série de
documentarios norte-americanos nem Monte Castelo e Montese e nem os brasileiros existem

para o passado da Segunda Guerra Mundial.!

1 Para corrigir esta auséncia o encarte que acompanha o DVD langado no Brasil pela Editora Abril traz em
detalhes a “Campanha da Italia” da FEB.



Entdo, ¢ preciso fazer a seguinte pergunta: que imagens o cinema brasileiro construiu
(ou esta construindo) de nossos ex-combatentes da Segunda Guerra Mundial? Pergunta que
perpassou todo este trabalho, mas que me conduziu para um terreno que exige reflexdes
cautelosas, uma vez que lida com campos ainda mais minados, como o das memobrias, das
identidades e dos (res)sentimentos, e que segue aqui sendo a chave de nossas discussdes.
Tudo isto porque o “tempo” com que dialogam os filmes documentarios aqui selecionados
nao ¢ meramente o do “agora” da producao; Rddio Auriverde (Sylvio Back, 1991), Senta a Pua!
(Erick de Castro, 1999), A Cobra Fumon (Vinicius Reis, 2002) ¢ O Lapa Azu/ (Durval Jr., 2007)
sao lidos aqui como interpretacbes de outros tantos “tempos” que se entrecruzam para
construirem ora herdis, ora anti-herdis ou, por final, homens e mulheres que sentiram medo,
dor, raiva, humilhacio etc., diante da tragica experiéncia que ¢ a guerra e que ainda hoje sao
submetidos a um processo de esquecimento pelo Estado e a sociedade civil.

No entanto, antes de qualquer “tiro perdido” a respeito de representacdes do Brasil na
Segunda Guerra Mundial, por meio do cinema documentirio contemporaneo, ¢ preciso
atentar para este “tempo entrincheirado” por memorias “enquadradas”, “atacadas”,
“emprestadas” e “em combate” que, ao longo destes 60 anos de pds-guerra, ajudaram na
consolidagao, apropriacio e desconstrucao de identidades da FEB e dos ex-combatentes
brasileiros.

Processo histérico que nao deixa de ser marcado por magoas, raiva, repulsa — ¢
verdade, bem diferente dos sentimentos daqueles que combateram na Itilia — ou seja,
ressentimentos que ganharam sentido nas peliculas dos anos de 1990 e 2000 ao retratarem
um episodio que, mesmo distante, ainda insiste em ecoar os sons da derrota que a prépria
humanidade se impos diante da brutalidade expressa pela fantasmagoria do totalitarismo, tao
presente em nossa cultura. A questao ¢ que estes ecos ainda se fazem presentes no novo
século, e assim deve ser, lembrando o homem de que ele ndo sabera e nao podera viver sem
as marcas deste tempo. Trabalho de luto a que o cinema de nio-ficcdo brasileiro da a sua
contribui¢ao, ensinando o que devemos lembrar e, por que nio, o que devemos esquecer, ja
que o cinema ¢ um constructo da realidade, logo, um constructo de memorias e identidades.

Mas, por que filmar a Segunda Guerra? No caso do Brasil, esta questao se faz ainda
mais pertinente, ja que é notorio o desinteresse que o nosso cinema, em especial o de ficcio,
tem com a tematica da Segunda Guerra e, inclusive, com a participacao dos brasileiros neste
conflito. A guerra que assolou paises, que apresentou ao mundo a tecnologia de destruicao

em massa, nao passa, em geral, de pano de fundo para romances e enredos agucarados nos



filmes nacionais. Mas ¢ no cinema documentitio brasileiro dos dltimos tempos (1990/2000)
que a tematica ganhou refigio, que o soldado brasileiro ganhou as mais diversas
representagoes; imagens que tém origem nas interpreta¢oes desta participacao brasileira na
guerra por duas geragoes distintas. Uma marcada pela repressio da ditadura militar dos anos
1960/70 e outra pelo clima de abertura politica, de democracia e de retomada do cinema
nacional nos anos de 1990, incluindo o reencontro do documentario brasileiro com as salas
de exibicdo, ja em meados de 2000; na primeira, o antimilitarismo é uma forte presenga e na
geragdo seguinte este sentimento se esvai, dando lugar ora a uma admira¢ao ao militarismo e a
tecnologia de guerra, ora a um sentimento de respeito ao estar diante de homens e mulheres
que se permitem rememorar suas experiéncias naqueles anos dificeis no campo de batalha.

Neste sentido ¢ preciso ir mais a fundo para compreendermos que representacao do
tebiano e do ex-combatente esta dado no cinema brasileiro da retomada. Lembrando que a
primeira geracdo coube desmistificar a memoria oficial da FEB de 1945, que mais tarde em
1964 (e durante todo o regime de excecdao) foi apropriada pelos militares no poder;
desmistificacdo que soou como um “ataque” a memoria dos ex-combatentes. Ja a segunda
geragdo de cineastas, seus filmes nascem dentro de um projeto de memoéria — um novo
trabalho de construcao da meméria da participacao do Brasil no conflito —, que tanto insiste
em um elemento da identidade destes ex-combatentes, o herdi, ao se fazer um cinema no
intuito de contribuir “para divulgar os feitos desses homens para o Brasil e o mundo”, quanto
valoriza os aspectos humanos daqueles que combateram na Italia, dando vozes e sentido a
estes personagens sociais.

E quando se trata de lidar com este personagem social da nossa historia, o ex-
combatente ou o veterano de guerra, é preciso pensar o que significou para estes homens e
mulheres, na época jovens universitarios, pais de familias, filhas prestativas, embarcar no
navio General Mann para combater alemaes e italianos na Europa, participar de uma guerra
cujos motivos muitos brasileiros sequer sabiam, tendo os nazi-fascistas como inimigos
adotados.

E o que dizer do retorno destes combatentes? De triunfante nem mesmo a chegada
do general Jodo Batista Mascarenhas de Morais, Comandante da FEB, que deveria descer no
Aeroporto Santos Dumont, no Rio de Janeiro, onde uma comitiva, incluindo seus familiares,
o aguardava. No entanto, devido a0 mau tempo o avido teve que descer na Base de Santa
Cruz, muito distante do aeroporto, nao dando tempo para deslocar as pessoas que esperavam

pela chegada do vencedor de Monte Castelo. Ninguém o recebeu, nem mesmo havia



transporte na base aérea lhe esperando. O detalhe: segundo Floriano de Lima Brayner, em
seu livto de memorias, naquela hora em que o avido do general deveria pousar realmente
ameagava chuva, mas nada que impedisse a aterrissagem, uma vez que outras aeronaves
estavam chegando.?

Se este foi o tratamento dado ao Comandante da FEB, o que podiam esperar os
pracinhas? Pouco. O Estado pouco fez para preparar a sociedade civil brasileira para receber
e lidar com os ex-combatentes, muitos deles com sérias complicagdes e traumas de guerra.
De 1945 até hoje podemos dizer que aqueles brasileiros que lutaram no front italiano nao
tiveram seu tributo de sangue reconhecido socialmente tanto pelo Estado, no tocante a
legislacao que pudesse melhor beneficia-los, quanto pela sociedade civil que conhece pouco
sobre suas experiéncias de guerra, quando muito os estere6tipos que ao longo das décadas
foram se consolidando no imaginario.

Assim, coube a estes veteranos se organizarem em associagoes, que a partir de 1950
deixam o aspecto politico que tinha marcado seu surgimento, para assumir uma postura
passiva diante dos assuntos nacionais, preocupados mais com os interesses diretos dos
febianos como beneficios, satde, homenagens e etc. Nao que fossem supérfluos, mas que
acabariam ditando uma nova direcdo aos associados e as associacoes: ao invés de
mobiliza¢bes politicas e sociais, cabia aos ex-combatentes colaborarem com as autoridades no
intuito de assegurar o cumprimento dos direitos ja adquiridos e a “doac¢ao” de novos; pratica
que nos lembra o tempo de Getdlio Vargas, o “pai dos pobres” e a construgdo do mito da
doacdo;3 assim como no caso dos trabalhadores de 1937-1945, adverte o historiador
Francisco Ferraz, o febiano via na politica social um privilégio e nao um direito a ser
conquistado e assegurado.*

E alguns ex-combatentes da FEB colaboraram com as autoridades, principalmente
com o governo militar. Dentre os articuladores do golpe de 1964 estavam os generais do
Exército Humberto de Alencar Castello Branco e Oswaldo Cordeiro de Farias, que tinham
incorporado em 1944 o Estado-Maior da Forca Expedicionaria Brasileira. Outros oficiais,
com participacio na Segunda Guerra, também foram responsaveis pela idealizacio e

execugao de praticas repressivas durante o regime como a Operagao Bandeirantes em Sao Paulo,

2 BRAYNER, Mal. Floriano de Lima. A verdade sobre a FEB: memorias de um chefe de Estado-Maior na campanha
da Italia. Rio de Janeiro: Civiliza¢do Brasileira, 1968, p.517-518.

3 Sobre a ideologia do trabalhismo de Getulio Vargas ver PARANHOS, Adalberto. O Roubo da Fala:
origens da ideologia do trabalhismo no Brasil. Sao Paulo: Boitempo Editorial, 1999.

4+ FERRAZ, Francisco César Alves. A guerra que ndo acabon: a reintegracio social dos veteranos da forca expediciondria
brasileira (1945-2000). Tese (Doutorado). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas — FFLCH,
Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2002, p.266-268; 277.



a OBAN. E seguido disto veio o siléncio das associagdes de veteranos diante das atrocidades
do regime. Dai algumas das explica¢oes para o ressentimento de parte de uma geragao contra
os militares e, consequentemente, a FEB, seja na historiografia, no jornalismo e no cinema.
Uma geracido que ao sobreviver a repressao e a censura aprendeu a odiar os militares,
independente de patente ou Forca. No minimo, muitos dos jovens desta geragdo cresceram
sentindo vergonha ou incoémodo em ter um tio militar. Imagine ter um tio veterano de guerral

Em um outro cenario, uma nova geragdo cresceu distante do conflito ideolégico
reinante no pos-guerra. Enquanto de um lado o anticomunismo ressurgiu nos anos de 1960
como uma herang¢a maldita, justificando o préprio golpe militar e outras ditaduras ao longo
dos anos em toda a América Latina, refor¢ando a aproximacdo ideolégica do continente,
exceto Cuba, a0 capitalismo e a economia liberal ditada pelos norte-americanos, temos que 0s
anos de 1980 e 1990 sao tempos de globaliza¢ao, queda do Muro de Berlim e o fim da Unido
Soviética. Tempos em que uma geracao de brasileiros cresceu nao apenas em um mundo
desencantado, mas principalmente sem utopias, rendendo-se a sociedade de consumo e a
cultura midiatica. Restou a esta geracio nio o engajamento politico, mas uma citagao, uma
homenagem, uma nostalgia aos tempos de “mar utoépico”, para fazer uma alusido ao sertio-
mar de Glauber Rocha, em especial em Deus ¢ 0 Diabo na Terra do Sol (1964), que traduz “um
sentimento dilacerante desse paifs utopico [chamado Brasil] que poderia ter sido [um paraiso],
mas fadado a ndo se realizar desde o descobrimento”, nas palavras de Licia Nagib.>

No caso do cinema nacional, restou aos novos diretores um “cinema de nostalgia”,
devedor do Cinema Novo, mas longe de esbogar uma proposta politica como o movimento
cinema-novista dos anos de 1960-70. Até mesmo o sertdo e a favela, segundo Nagib,°
assumiram conotagdes distintas na filmografia destas geracoes: na do Cinema Novo siao
espagos simbolicos em que se dio os dramas sociais, ja na atual sio palcos para dramas
individuais. A personagem Luiza de Guerra de Canndos (Sérgio Rezende, 1998) ilustra bem esta
questdo, como nos aponta Daniel Caetano. Além disto, o autor nos demonstra o quanto este
recente cinema brasileiro fez uso de figuras capazes de mediar o mundo retratado a que se
propunha o filme ao universo dos espectadores, em geral a classe média brasileira

telespectadora.

5 NAGIB, Lacia. A utopia no cinema brasileiro: matrizes, nostalgia, distopias. Sao Paulo: Cosac Naify, 20006, p.33.
¢ NAGIB, Lucia. O danema da retomada: depoimentos de 90 cineastas dos anos 90. Sdo Paulo: Editora 34, 2002,
p.17.



Uma das figuras mediadoras mais emblematicas em relagio a0 momento
politico, social e cultural que o Brasil atravessava na segunda metade dos
anos 90 foi a Luiza de Guerra de Canndos, de Sérgio Rezende, curiosamente a
heroina do filme, que trata de aproximar a narrativa dos seguidores de
Conselheiro das questdes da época em que o filme foi exibido — no caso, a
posicao social da mulher. Luiza ndo tem crenca em nada: nem nas volantes,
nem nas pessoas que estio destruindo Canudos, nem em Anténio
Conselheiro. Somente acredita no poder da circulagio e da sobrevivéncia.
Lufza ¢ o espirito do capitalismo funcionando, uma espécie de musa do
neoliberalismo — nao a toa, ¢ uma prostituta.’

E o documentario sobre a FEB e os ex-combatentes nisto tudo? Primeiramente é
importante localizarmos Erik de Castro, Vinicius Reis e Durval Jr como representantes deste
“cinema nostalgico” e Sylvio Back na outra ponta, a do Cinema Novo. Mesmo que Sylvio
Back insista em assumir que as tematicas e a linguagem de seus filmes escapavam (e ainda
escapam) do que estava preconizado pelo movimento cinematografico brasileiro daquela
época, a verdade ¢ que Back foi um dos raros diretores a fazer um cinema engajado estética e
politicamente fora do eixo Rio-Sao Paulo em meados dos anos de 1970, fato que lhe rendeu o
titulo de “cacique do Sul”, atribuido por Glauber Rocha que dizia ser Back a consciéncia do
Cinema Novo no sul do Brasil.

Feito isto, cabe analisar as particulares estéticas dos filmes selecionados, sempre
questionando o quanto a estética, enquanto um “fazer cinematografico” compreendido como
um misto de executar e inventar, contribui na construcio de memorias, na reinvencao de
identidades, tendo sentimentos e ressentimentos de outros “tempos” como matéria-prima de
um sensivel cinematografico.

No entanto, ¢ no minimo curioso acompanhar na cinematografia brasileira o quanto o
filme documentario ou o cinema de nao-ficcao se interessou mais pela tematica da Segunda
Guerra Mundial e pela participagao dos brasileiros neste combate do que o seu cinema de
ficcao.

Dentre os filmes de ficgdo mais conhecidos destaca-se For Al — Trampolin da 1 itéria
(1997), de Luiz Carlos Lacerda e Bruza Ferraz. Sabe-se hoje que a participagao do Brasil na
Segunda Guerra Mundial teve conotagbes mais econdémico-politicas do que ideolégico-
militares, uma vez que o proprio Getidlio Vargas em meados de 1940 declarara publicamente

a sua simpatia ao nazi-fascismo, apesar de defender uma posicao de neutralidade para o Brasil

7 CAETANO, Daniel (org.). Cinema Brasileiro, 1995-2005: ensaios sobre uma década. Rio de Janeiro: Azougue
Editorial, 2005, p.36.



em relacio as nacOes beligerantes. E foi com a entrada do capital norte-americano para
financiar a constru¢dao da Usina Siderurgica de Volta Redonda, refor¢cando o projeto nacional-
desenvolvimentista do Estado Novo, que Getdlio Vargas resolveu se unir aos Aliados e
declarar guerra aos paises do Eixo em 1942. Esta alianca resultou na concessio de uma parte
da costa brasileira para que fosse construida uma base militar norte-americana. Este é o
cenario de For A/..., mais especificadamente a base Parnamirim Field em Natal (RN) de 1943,
no nordeste brasileiro.

O enredo gira em torno de uma familia de classe média que ¢é abalada pela convivéncia
com os soldados norte-americanos que trouxeram ndao apenas novidades em
eletrodomésticos e ddlares para a regido, mas principalmente o glamour de Hollywood. Sao nas
festas em estilos hollywoodianos, realizadas na base e liberadas “para todos”, dentro de uma
politica de boa vizinhanca, que o american way of life ¢ oferecido aos brasileiros. Tanto que o
namoro da filha da familia Sandrini com o oficial estrangeiro ¢ incentivado pela mae, dentro
de uma perspectiva de ascensao social. A comédia faz raras alusdes a participagao efetiva dos
brasileiros na guerra que se desenrolava na Europa, longe do territério brasileiro. Uma delas é
a cena em que se pode ouvir noticias pelo radio sobre a situa¢io do Brasil no conflito
mundial, fazendo referéncia aos avides derrubados e navios torpedeados. Cabe ao espectador
subentender a dimensio deste envolvimento efetivo dos brasileiros no front.

Entretanto, ao contrario da nossa cinematografia, as cinematografias de outras nacoes
que participaram diretamente da Segunda Guerra trataram de contar seus dramas, pavores,
vitorias e derrotas, suas versdes deste episédio que marcou o século XX. Os EUA sio
provavelmente os que lideram esta corrida cinematografica. S6 para citar um filme
contemporaneo aos aqui estudados, temos A Lista de Schindler (1993), de Steven Spielberg,
que narra a histéria de um empresario alemao, membro do Partido Nazista, Oskar Schindler,
que usou seu dinheiro e influéncias para salvar milhares de judeus dos campos de
concentragao. Este premiado filme é o ponta-pé para uma série de produgoes audiovisuais
(de ficgdo e de nao ficcdao) de Spielberg, como diretor ou produtor, a frente da Fundagio
Survivors of the Shoah” — Sobreviventes do Holocausto, criada pelo cineasta para gravar e arquivar
ao redor do mundo depoimentos de pessoas que sobreviveram ao Holocausto judeu.® Cinco
anos depois, ¢ lancado O Resgate do Soldado Ryan (1998), outro filme de Spielberg que foi

sucesso de publico e de critica. A primeira seqiiencia do filme que retrata a historica invasao

8 Steven Spielberg ¢ filho de uma tradicional familia judaica e sua avé6 sobreviveu a Auschwitz, um dos campos
de concentrac¢io nazista.



do Dia D, na Normandia, merece ser sempre revista; primeiro, por demonstrar o dominio
que o diretor tem da técnica cinematografica e, segundo, pelo impacto (choque) puramente
visual e emocional que suas cenas sao capazes de provocar nas mais diversas platéias.

Depois de interpretar o capitao John Miler em O Resgate do Soldado Ryan, o ator Tom
Hanks se associa a Steven Spielberg para produzir e também co-dirigir a minissérie de 10
episédios para a televisdo norte-americana HBO, Band Of Brothers (2001). Trata-se de uma
releitura do best-seller homonimo, escrito pelo historiador norte-americano Stephen Ambrose.
Como sub-produto desta minissérie nasceu um documentario com os ex-combatentes da
Companhia Easy, o 506° Regimento da 101" Divisao de paraquedistas do exército norte-
americano. Tanto a ficcdo quanto a nao-ficcao de Band of Brothers foram producbes que
exploraram um lado da guerra a que poucos cineastas tinham se atrevido até o momento: o
das experiéncias humanas em conflito bélico nas propor¢coes de destruicdo da Segunda
Guerra Mundial. Estas produg¢oes certamente influenciaram novas produg¢oes audiovisuais
pelo mundo.’

A verdade ¢ que nestes ultimos 10 anos houve um grande interesse pela tematica da
Segunda Guerra, proporcionando novas leituras e desafios de interpretacio ao enveredarem
pelo lado humano da guerra. Mas e o cinema brasileiro? Este nio demonstrou muito
interesse, o que acabou destinando a histéria da FEB e dos ex-combatentes brasileiros na
Italia a uma cinematografia oficial, marcada pela propaganda ideoldgica estatal, que nao da
conta (e nem era a sua intengao) de retratar o que realmente representou para os brasileiros o

envio de tropas para combater na Italia. Durante o Estado Novo de Getilio Vargas a

® Chamo aqui a atencdo para o cinema alemio que recentemente procurou enfrentar o seu maior fantasma,
Adolf Hitler. Em A Queda: As Ultimas Horas de Hitler (2004), Oliver Hirschbiegel escapa de reproduzir os
esteredtipos do ditador ao assumir o cariter ambiguo dos sentimentos humanos e retrata um Hitler humano,
aquele que chora, que ri, que se apaixona, que odeia etc. Por esse viés, o filme coloca em questio a nossa
propria dualidade em lidar com o mundo social, o quanto somos capazes, concomitantemente, de amar e odiar,
de aceitar e desprezar, de agradar e de machucar. O quanto de Hitler temos dentro de nés? Para estas e outras
questdes ver TOMAIM, Cassio. Do humano ao monstruoso: A Queda — As Ultimas horas de Hitler. In:
MONZANI, Josette; LYRA, Bernadette (orgs). O/bar: Cinema. Sdo Paulo: Editora Pedro e Joio Editores;
CECH-UFSCar, 20006, p.36-52; também vale assistir algumas producdes do cinema de pés-guerra italiano do
diretor Roberto Rossellini como Roma, cidade aberta (1945) e Alemanba, ano zero (1947), marcas indiscutiveis de
um cinema de pds-guerra compromissado em reler seu envolvimento, revendo seus mitos, reescrevendo suas
historias. Prova disto também ¢ o filme Tora! Tora! Tora! (1970), uma co-produgio Japio/EUA, que contou
com maestria o ataque japonés a Pearl Harbor em 1941, fato que culminou na entrada dos norte-americanos na
Segunda Guerra Mundial. Diferente do recente filme de Michael Bay, Pear/ Harbor (2001), um drama romantico
que narra a disputa do amor de uma enfermeira por dois pilotos norte-americanos, amigos desde a infincia,
Tora! Tora! Toral, dirigido por Kinji Fukasaku e Richard Fleischer, ndo é um filme de heréis e vildes, nem de
vencidos e vencedores, mas de personagens daquela histéria que tiveram que agir diante das condi¢des de uma
guerra. Por se tratar de uma co-producido dos dois paises, houve uma preocupacio em apresentar os
personagens histéricos mais importantes deste conflito, apelando para legendas explicativas, dando ao filme
pequenos tons de cinema documentario. O mais curioso é que duas equipes de producio foram montadas: uma
norte-americana e outra japonesa.



constru¢do do mito do nosso soldado-guerreiro ficou sob a responsabilidade do
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) por meio do Cine Jornal Brasileiro, como
procurei demonstrar em trabalho anterior.!? J4 com o Brasil controlado pelos militares nao
foi diferente. A produciao de filmes atualidades como Brasi/ Hoje e Informativo, ambos da
Ageéncia Nacional, assim como curtas-metragens originarios do Instituto Nacional de Cinema
(INC), trataram de alimentar os mitos da FEB e de aproximar sua identidade com o das
Forcas Armadas durante todo o decorrer dos anos de 1960-70.

Percorrendo o banco de dados da “Filmografia Brasileira”, disponivel no sitio
eletronico da Cinemateca Brasileira (www.cinemateca.com.br), podemos nos deparar com
produgoes audiovisuais de 1897 a 2007, dentre elas longas-metragens, curtas-metragens,
cinejornais e filmes domésticos. Entretanto, ¢ importante destacar que a presenca dos
registros aqui apontados nem sempre pressupoem a existéncia dos filmes no acervo da
Cinemateca Brasileira. Assim, sobre a tematica da Segunda Guerra Mundial e a Forca
Expedicionaria Brasileira foi possivel encontrar um universo de 266 peliculas, pesquisando
on-line com a seguinte forma de busca: “FEB or Guerra Mundial, 2 and Data”. Deste total,
apenas sete (7) sdo produgoes estrangeiras do Reino Unido (UK) e EUA (US), que percorrem
os anos de 1942 a 1945, periodo em que o Brasil se viu envolvido diretamente com os paises
aliados e a guerra que acontecia na longinqua Europa.

A produtora S. G. Balcon Ealing Studios (UK) realizou em 1942 um longa-metragem
de ficcdo intitulado Went The Day Well? (traduzido como Quarenta e Oito Horas), cujo enredo
retrata o cotidiano de uma pequena cidade no interior da Inglaterra atacada por para-
quedistas alemaes disfarcados de soldados britanicos em operagdo. Mas logo os habitantes
percebem que foram enganados e comec¢am a luta contra os inimigos com a ajuda de um
cacador.!’ Quem assina a dire¢ao deste filme é o cineasta brasileiro Alberto Cavalcanti que
trabalhou como produtor, diretor e cenégrafo em mais de 120 filmes, em varios paises
europeus: Franca, Inglaterra, Italia, Alemanha, Austria, Isracl. Na Inglaterra, Cavalcanti da
uma enorme contribuicio nos anos de 1930 ao documentario britanico de cunho social ao
aceitar o convite de John Grierson para integrar a equipe do General Post Office Film Unit
na producio de filmes institucionais e educacionais. Mas foi durante a Segunda Guerra

Mundial que o diretor brasileiro comegou a trabalhar para os estudios Ealing, de Michael

10 Ver TOMAIM, Cassio dos Santos. “Janela da Alma” Cinejornal e Estado Novo — fragmentos de um discurso
totalitario. Sao Paulo: Annablume & FAPESP, 2006.

11 Estas e outras informacoes mencionadas sobre os filmes consultados na pesquisa on-line no banco de dados
“Filmografia Brasileira”, da Cinemateca Brasileira, sdo retiradas das sinopses ali descritas.



Balcon, um dos pilares da industria inglesa. Quarenta e oito horas é o primeiro e unico filme na
Gra-Bretanha, produzido durante a guerra, a aceitar a hipotese de uma invasao alema.

A British Pathé (UK) realizou em 1942 e 1944, dois cinejornais (ndo-ficgao)
respectivamente, Bragzi/ comes in e News and views from Italy. O primeiro registra as
comemoragdes da populagio nas ruas do Rio de Janeiro pela declaracio de guerra do Brasil
aos pafses do FEixo; ja o segundo, procura retratar as cenas de guerra na Itilia e o
desembarque das tropas brasileiras em Napoles. Ja em 1943, temos o documentario de curta-
metragem Sdo Panlo que materializou nas telas a alianca Brasil-EUA; trata-se de uma co-
producio da Coordenadoria de Assuntos Inter-Americanos/Missio Cinematografica John
Ford e o Departamento de Imprensa e Propagada (DIP) do Estado Novo. O filme de 15
minutos financiado pelo governo brasileito e por Nelson Rockfeller ¢ uma selecio de
imagens e sons sobre os mais diversos aspectos do esforco de guerra brasileiro e das regides
caracteristicas do Brasil.

Ainda em 1943, podemos encontrar o registro do cinejornal Pathe Gazette N.43/7, da
Pathe Gazette (UK), que faz referéncia a preparacao do Brasil para a defesa do porto do Rio
de Janeiro, ao colocar na entrada da Bafa da Guanabara uma rede metélica anti-submarina.
Em 1944 e 1945, encontramos mais duas produgées norte-americanas, dois curtas-metragens
de nao-ficgdo, respectivamente: Brazilians ready for global war e Brazilian expeditionary forces in Italy
(titulo traduzido como Primeiras forcas expediciondrias brasileiras). A primeira pelicula foi
produzida pela Universal Pictures e documenta, em Sao Paulo, a cerimonia de saudagiao das
tropas brasileiras que iriam lutar com os Aliados; a outra ¢ uma realizacao da Office of Center
American Affairs e também trata da formagdao do corpo de expedicionarios brasileiros que
iriam para o front na Italia.!?

Mas quando o assunto ¢ a FEB e a Segunda Guerra Mundial, o que podemos perceber
na consulta feita a0 banco de dados da “Filmografia Brasileira”, organizado pela Cinemateca
Brasileira, é que a nossa cinematografia comega em 1939-1941 uma timida produgao sobre a
tematica da guerra e da participagdo do paifs no conflito, com um a trés produgdes por ano,
para somente em meados da década de 1940 intensifica-la, de 40 filmes em 1942 a 55 filmes
em 1945. Com o fim da guerra, a produgio caiu vertiginosamente ja no primeiro ano para 20

peliculas, em 1947 ja eram apenas 8 filmes realizados. E nos anos e décadas seguintes, o

12 F evidente que a produgdo destes dois paises, Reino Unido e Estados Unidos, durante a Segunda Guerra
Mundial, é muito mais ampla do que o apresentado aqui, ja que estamos trabalhando apenas com informagdes
catalogadas no banco de dados da Cinemateca Brasileira. Certamente, uma consulta as cinematecas destes
paises nos podera fornecer o potencial destas nagdes para a propaganda politica e de guerra. Entretanto, ndo ¢é
esta a intencdo deste trabalho.



cinema brasileiro se desinteressou pelo tema da guerra e da FEB, ¢ como se ele
acompanhasse ou refletisse o processo de esquecimento a que foram submetidos os ex-
combatentes brasileiros. Somente em 1966 ¢ que temos um retorno acanhado desta
produgio, com 11 filmes.

A explicagiao ¢ que todos estes picos de produgdo foram sustentados pela realizagao
de filmes de curta-metragem de nao-fic¢ao, em geral cinejornais ou filmes de atualidades que,
por sua vez, sdo predominantemente producdes oficiais ou estatais. E evidente que em 1966
ha um maior nimero de produgdes de cinejornais por produtoras independentes como
Carrico Filmes, Unido Cinematografica Brasileira, Ecran Filmes, Primo Carbonari, Atlintida e
Producées Cinematograficas Herbert Richers S.A, mas ja encontramos as primeiras marcas
do INC (Instituto Nacional de Cinema, criado em 1966 pelo regime militar e vinculado ao
Ministério da Educac¢io e Cultura),'® com o filme Aspectos da Segunda Guerra Mundial, descrito

na sinopse da seguinte maneira:

[...] coletanea de fatos importantes da 2* Guerra Mundial, recolhidos de
antigos jornais da “Fox Movietone”, reconstituido, através da montagem, a
sequencia histérica dos acontecimentos, abrangendo o periodo que
precedeu o inicio da Guerra — focalizando a situagdo politica e economica
da Europa até a tomada de Varsévia pelos alemaes.

Somente pela sinopse nio é possivel sabermos se este curta-metragem trata da
participaciao do Brasil no conflito mundial, mas por ser uma mescla de trechos de cinejornais
norte-americanos é provavel que fagca pouca mengao aos brasileiros. Uma incoeréncia ao se
tratar de uma produgio de um 6rgao nacional de um regime militarista e nacionalista.

O que ¢ ainda mais alarmante é percebermos que esta producao da década de 1940
representa 79% da totalidade dos filmes realizados no Brasil entre 1939 e 2007, a partir da
tematica da Segunda Guerra Mundial e a FEB. Somente na década de 1960 é que ha uma
singela concentra¢ao, mas nada tdo significativo. Os documentarios recentes sobre a FEB e a
FAB, de 1991 a 2007, pesquisados neste trabalho, representam apenas 3% deste universo
cinematografico nacional, mas, por outro lado, sio longas-metragens em que seus

realizadores tiveram maior independéncia estética e politica, sendo que trés deles traz pela

13 Para mais informacoes sobre o INC dos militares consultar SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sio Paulo:
Annablume, 1996, p.251-259.



primeira vez para a grande tela as narrativas dos ex-combatentes brasileiros. Uma produgao
ainda timida, mas que coloca a FEB e os ex-combatentes no centro de um debate recente
sobre a importancia da memoria e do ato de rememoragao como um compromisso moral e
fundamental para a construcao de identidades.

Outro dado importante é que de toda a producio nacional o formato/género
cinematografico que predominou foi o curta-metragem de nao-ficcao (93%). Na sua maioria,
o cinejornal ou o filme de atualidade, tendo como maior realizador o Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP), 24%'4. E importante ressaltar que a produgio oficial
corresponde a 40% das peliculas realizadas sobre a tematica, sendo que dentre a producio
nao oficial cabe destaque para a Atlantida e a Pan Filmes do Brasil, responsaveis por
realizarem juntas mais de 70 filmes sobre o tema, o equivalente a 27% das peliculas
catalogadas. Porém, toda esta producgido estd concentrada também na década de 1940,
tratando-se de cinejornais realizados pela Atlantida (No#iias da Semana) e pela Pan Filmes
(Imprensa Animada, Imagens D’ Amanha e Brasil Atnalidades).

Isto nos leva a concluir que o cinema brasileiro “independente”, inclusive o de ficgao,
depois do poés-guerra dedicou-se pouco ao tema da FEB e da Segunda Guerra Mundial, o que
s6 reafirma o que os estudos de Jean-Claude Bernardet, no final da década de 1970, ja nos
apresentavam como um panorama do cinema brasileiro: de que foram filmes como os
documentarios de curta-metragem e as atualidades ou cinejornais as verdadeiras bases para a
producao e comercializagao do filme nacional durante décadas no pafs, proporcionando até
mesmo as condi¢des para a realizacdo de projetos de filmes de fic¢ao.

Mas se concentrarmos a nossa aten¢ao nesta fatia da producao nacional veremos que
dentre os diversos temas correlatos a guerra, o que mais habitou as peliculas foi o assunto
FEB (37%; 98 citacoes), os outros assuntos como o Exército e o Esforco de Guerra tiveram
uma certa representatividade, 9% (25 citagoes) e 8% (21 citagdes), respectivamente. O que
mais chama a aten¢do é uma producio pequena de 15 filmes que foram dedicados a um
assunto que extrapola o universo estritamente masculino que ¢ a guerra: o da participagao da
mulher brasileira na Segunda Guerra Mundial, seja como enfermeira ou na Legiao Brasileira
de Assisténcia. Este assunto chegou a superar outras tematicas importantes na época do
conflito, mas que ndo tiveram tanta repercussao em numeros no cinema brasileiro: o ataque

dos submarinos alemaes aos navios brasileiros e a Batalha da Producao, ambas com 13

14 Em nossa pesquisa foram contabilizados separadamente os 11 filmes realizados pelo DEIP de Sio Paulo
(Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda), um dos bragos estaduais do DIP, ou seja, a porcentagem
ainda seria maior do que a apresentada.



citagdes. No entanto, a participacdo da mulher brasileira na guerra nao foi tema central de
nenhum filme de longa-metragem de fic¢do ou de nio-ficcdo, pelo menos que se tenha
registro. O maximo que iremos encontrar sao estas citagdes como assuntos nos cinejornais
do DIP e de produtoras independentes.!>

Como se nota, ha uma incipiente producao nacional de longas-metragens de ficgao,
apenas 8 (oito) filmes até 2007 voltaram-se para o tema da FEB e da Segunda Guerra
Mundial — ja excluindo o filme Quarenta horas depois (1942, Reino Unido), por ser uma
producao estrangeira da S. G. Balcon Ealing Studios, e incluindo For Al o Trampolim da
Vitoria (1997) realizado pela Bigdeni Filmes do Brasil & Skylight Cinema e Video, com co-
direcio de Luiz Carlos lLacerda e Bruza Ferraz, ambos mencionados anteriormente. A
primeira producao brasileira, datada de 1948, ¢ a comédia romantica da Cinédia Fogo na canjica
que conta a histéria de Jodo, pracinha da FEB, que ao ir para a guerra na Italia deixa no Brasil
a sua noiva Maria. Mas em uma das patrulhas Jodo nao volta e ¢ dado como morto.
Incentivada pelos pais, Maria torna-se noiva de outro homem, Antoénio, mesmo ainda
gostando de Jodo. Entretanto, durante uma comemora¢ao de festa junina, o ex-combatente
aparece surpreendendo a todos que acreditavam que tinha morrido. Na verdade, ele tinha
sido ferido e preso, mas os americanos o haviam libertado e sua demora dera-se em razao do
tempo que passou nos Estados Unidos recuperando-se dos ferimentos. Agora, Maria estava
noiva de dois homens, o que muito incomodava o seu pai, o coronel Fulgéncio, que arranjara
os compromissos. Mas Antonio percebe a felicidade de Maria ao ver Jodo e vai embora para
que ela viva o seu “verdadeiro amor. Jodo e Maria se beijam diante do céu invadido por fogos
de artificio”. O roteiro, a montagem e a direcao de Fogo na canjica sio assinados por Luiz de
Barros.

E a Paz V'olta a Reinar é a inica produgao sobre o tema da Segunda Guerra na década
de 1950. Realizado em Sao Paulo, em 1955, o drama narra a histéria de um imigrante japoneés

no Brasil de 1947. No interior do Estado de Siao Paulo, adaptado a cultura local e noivo da

15 Destaque para o curta-metragem de nao-ficcdo Mobilizacio Feminina, uma realizagdo da Aviacdo Filmes em
1943. O documentario, de 8 minutos, dedica-se a mostrar a participagio da mulher brasileira no esforco de
guerra logo apds a entrada do pais no conflito. Aqui ela aparece como voluntiria nas LegiGes femininas ou
como operaria nas fabricas de material bélico, produ¢io que necessita da aten¢do e da delicadeza feminina. O
curta-metragem também evidencia o papel das enfermeiras brasileiras que partitam para a linha de frente,
sempre em um tom herdico e nacionalista: “Vemos a Mulher — esta heroina de todos os tempos — nos
dignificantes misteres que tanto a enobrecem, concorrendo de maneira definitiva para a Vitéria da
Democracial!”



filha de um fazendeiro, o personagem acaba se envolvendo com a crescente tensiao de seus
compatriotas que se recusam a acreditar na derrota do Japao na Segunda Guerra Mundial. !¢

Na década de 1960 temos trés filmes de ficcdo: Eles nao voltaram (1960), Por um cén de
liberdade (1961) e Os carrascos estao entre nds (1968). O primeiro é uma produgao carioca da
Celestial Filmes, produzido e dirigido por Wilson Silva. E/es Nao voltaram teve a colaboracio
do Exército para retratar a “epopéia gloriosa de nossos pracinhas na Italia”. No elenco do
filme estdo alguns nomes como Paulo Goulart, Augusto César, Dary Reis, Gilda Maria,
Milton Vilar, Isa Rodrigues entre outros. O segundo, Por wm céu de liberdade, é uma
dramatizacao a respeito da atuag¢ao da Forca Expedicionaria Brasileira na tomada de Monte
Castelo, produzido no Rio de Janeiro pela Empresa Paulista Cinematografica Ltda e pela
Condor Filmes. O roteiro é de Daniel Rocha e Jairo Pinto de Aradjo, com a dire¢ao de Luiz
de Barros. Por final, Os carrascos estao entre nds, na linha dos filmes policiais, procura retratar a
investida de um norte-americano e um capitio do Exército brasileiro, vinte anos depois do
fim da guerra, na ca¢a ao nazista Martin Bormann, uma das mais importantes autoridades do
Reich alemio que, juntamente com seus cumplices, teriam embarcado em um submarino em
direcao a América do Sul, a fim de manterem acesos os ideais do nazismo, ap6és a tomada de
Berlim. Martin Bormann teria dado a ordem para que se afundasse o submarino na costa
brasileira com toda a tripulagdo, na tentativa de nao deixar rastros de seu paradeiro. Os
carrascos estao entre nds ¢ uma producao da Cinedistri, com a dire¢io de Adolpho Chadler.
Associado a Oswaldo Massaini e Cyll Farney, aparece Anselmo Duarte, na época ja
consagrado como o unico cineasta brasileiro a conquistar a Palma de Ouro no Festival de
Cannes com o filme O Pagador de Promessas (1962).

Mais tarde em 19706, o Gnico cineasta que arriscou enveredar pela tematica do Brasil e
a Segunda Guerra foi Sylvio Back, que com A/luia, Gretchen desnuda a imigragao alema no sul
do pafs e sua relacao com o nazismo e o integralismo. O filme narra a historia de uma familia

que foge da Alemanha nazista desembarcando no Brasil, por volta de 1937, onde compra um

16O filme é uma realizagdo da Producdes Cinematograficas Liberdade, com dire¢io de Yoshisuke Sato, que
assina o roteiro juntamente com Satosh Kimura. O filme retrata o surgimento da organiza¢io secreta japonesa
conhecida como Shindo Renmeli, pelo interior paulista, assim que ocorre a rendigdo do Japdo as Forcas Aliadas,
em agosto de 1945. A noticia da rendi¢do soou aos seus seguidores como um mero artificio de propaganda
ideolégica dos paises aliados. No entender deles, o objetivo deste noticidrio era quebrar o orgulho dos
japoneses espalhados pelo mundo todo, inclusive no Brasil que concentrava uma populagido de mais de 200 mil
imigrantes naquela época. A questio é que 80% da comunidade japonesa do pais estava com a Shindo Renmei,
que de 1946 a 1947 colocou em pratica um projeto de “limpeza ideoldgica” na colonia, declarando guerra aos
derrotistas, apelidados de “coragbes sujos”. Foram 23 imigrantes mortos e cerca de 150 feridos por todo o
Brasil. Para mais detalhes sobre a atuacdo da Shindo Renmei no Brasil ver MORALIS, Fernando. Coragies sujos. Sio
Paulo: Cia das Letras, 2000.



hotel que sera mais tarde ponto de simpatizantes do nazismo. Em plena ditadura militar,
Aleluia, Gretchen é como uma resposta ao siléncio que a censura tinha provocado no cinema
nacional, a representacdo dos oficiais nazistas tinha endereco ébvio naqueles idos de intensa
repressao militar.!”

Em 1980, encontramos o longa carioca O forturador, uma realizagio da Magnus Filme,
com produgao de Jece Valadio e direcao de Antonio Calmon. O roteiro é assinado por Jece
Valadio, Antonio Calmon e Alberto Magno. No elenco estdao nomes como Vera Gimenez,
Otavio Augusto, Anselmo Vasconcelos, Jorge Fernando, Jece Valaddo entre outros. E conta
com a participagao especial de John Herbert e Moacir Deriquem. A histéria de O worturador
desenrola-se em um pafs imaginario da América do Sul, cuja capital, chamada Corumbai, ¢é
dominada pelo ditador presidente Georges, ex-capitio do Exército. Nas suas atividades no
passado, o ditador tinha sido um violento torturador a servico de alguns grupos. Mas em uma
trama paralela Jonas e seu fiel amigo sdo contratados por judeus sionistas para capturarem o
nazista Herman Stahl, condenado em Nuremberg por crimes praticados durante a Segunda
Guerra Mundial.

Dentre os curtas-metragens de ficcdo, somente trés foram produzidos em todo o
periodo pesquisado. Blunn, o desafio de uma raca é uma producao de 1980, dirigido por Gilson
Giehl em Floriandpolis, Santa Catarina. O filme de 30 minutos conta a trajetoria de uma
familia com origens judaicas numa comunidade nazista durante a Segunda Guerra Mundial.
Sete anos depois, Regime de frustracio resolve enfrentar os temas dos ex-combatentes de frente,
como as neuroses de guerra. Esta pelicula narra a histéria de Gregoério, um ex-combatente da
FEB alcodlatra, neurdtico e frustrado que deixa a sua mulher e se refugia no campo, tendo
apenas como companhia a jovem filha. O filme passa em 1956, no Rio Grande do Sul,
durante o governo Juscelino Kubitschek. Mas as vidas de pai e filha irdo mudar com a
chegada de Vicente, um homem rico que, a caminho de Porto Alegre, pede abrigo por uma
noite. Este curta ficcional é uma producio da Nascer Filmes, com roteiro, montagem e
direcao de Marcia Lara.

Sobre o cinema brasileiro de nao-fic¢io, fora do circuito oficial dos filmes atualidades
ou cinejornais, temos a demonstracdo de um pequeno interesse pela representacao da FEB e
de seus ex-combatentes no recente pos-guerra em peliculas como A wolta do expediciondrio

campinerro (1945), curta-metragem de nao-fic¢ao (12 min., preto & branco), produzido em Sao

17 Ndo explorarei mais sobre Akluia, Gretchen, pois irei menciona-lo mais adiante quando discutitemos alguns
elementos da filmografia do cineasta Sylvio Back para que possamos compreender melhor a sua leitura da FEB
em Radio Auriverde, em 1991.



Paulo pela Cruzeiro Filme, sob a dire¢io de Drummond de Aguiar e narracao de Joluma
Brito. A pelicula retrata o retorno para casa dos pracinhas campineiros que lutaram na
longinqua Italia durante a Segunda Guerra Mundial. Quatro anos depois, o jornal O Estado de
Sao Panlo noticiava em 17 de dezembro: “Excepcionalmente! Amanha no Cine Bandeirantes
as 10:30 da manhi: JORNADA HEROICA (...) Espeticulo Beneficente da Associacio dos
Ex-Combatentes da FEB". O documentario de longa-metragem (80 min., preto & branco)
Jornada herdica (1949) é uma producao da FAN Filmes (Filmes Artisticos Nacionais), com
direcao de Alexandre Wulfes e narracio de Alberto Madeira. Este filme levou trés anos para
ser concluido e teve a colaboragao da Associagao dos Ex-Combatentes da FEB, por isto o
espetaculo beneficente anunciado pela imprensa. Em 1956, uma década depois dos conflitos,
o tema da FEB aparece em um unico curta-metragem de ndo-fic¢do, Pistoia registra a
homenagem, no Cemitério Brasiliano di Pistoia, na Italia, aos soldados da FEB mortos
durante a Segunda Guerra Mundial, a partir da 6tica de uma familia de campesinos que
relembra o episédio. O filme é uma producio da Cinematografica Brasil Filme, com
argumento, roteiro e dire¢ao de César Mémolo Jr, e locugido de Wandisa Guida.

Passados vinte anos do retorno dos ex-combatentes brasileitos, o cinema
documentario dedica-se a refletir sobre o Monumento aos Mortos da Segunda Guerra
Mundial. Em O Monumento: Monumento Nacional aos Mortos da Segunda Guerra Mundial (1965) a
arquitetura, a escultura metalica, os painéis de ceramica e os afrescos que compdem o
monumento sio apresentados aos espectadores por meio de uma narrativa que faz uso de
musica eletronica e concreta, diz a sinopse. O filme ¢ uma produ¢io do INCE (Instituto
Nacional de Cinema Educativo) e foi dirigido por Jurandir Noronha, cineasta que em 1952
fundou, juntamente com o diretor Alberto Cavalcanti, a produtora Kino Filmes, em Sio
Paulo. A narragdo é por conta de Arnaldo Jabor.

Ja o diretor Wilson Silva, a frente de sua produtora carioca, realizou A Cobra Esti
Fumando em 1974, longa-metragem de ndo-ficgao (68 min, preto & branco) que retrata a
participa¢ao da FEB na Segunda Guerra Mundial, evidenciando as batalhas, os mortos e as
homenagens aos soldados quando do regresso. Segundo a ficha indicativa do filme, trata-se
de uma pelicula montada a partir de “material documental auténtico obtido por cinegrafistas
americanos, alemaes, ingleses, franceses, italianos e brasileiros”. Conforme a sinopse o filme
também conta com reconstitui¢des do tempo de guerra, evidenciando aspectos humanos
quando recriam as patrulhas, o contato do soldado brasileiro com os primeiros mortos e o

torpedeamento de navios mercantes do Brasil por submarinos do Terceiro Reich. No elenco



nomes como Paulo Goulart e Augusto César Vannucci, e a narragao é de Paulo César Peréio.
O material reconstituido fazia parte de Eles ndo voltaram, longa-metragem ficcional (92 min.,
preto & branco), dirigido por Wilson Silva em 1960 e que teve a colabora¢io do Exército
para retratar a “‘epopéia gloriosa de nossos pracinhas na Itilia”, como mencionado
anteriormente.

Um ano depois, ¢ a vez da produtora Cinesul lancar no Rio de Janeiro o documentario
de longa-metragem (70 min, preto & branco) 70 Anos de Brasil- da Belle Epogue aos nossos dias. O
roteiro, a pesquisa, a montagem e a dire¢io sdo assinados por Jurandir Noronha. O
documentario nasceu da montagem de antigos filmes atualidades, ap6s uma pesquisa em mais
de 800 rolos de peliculas espalhados pelo pais, e homenageia os pioneiros do nosso cinema
como Afonso Segreto, Alberto Botelho e Paulino Botelho, Joao Stamato e Fernando
Stamato, Luiz Thomaz Reis, Silvino Santos e Gilberto Rossi ao fazer uso de seus registros
visuais dos principais eventos culturais, politicos e economicos do Brasil do século XX. No
emaranhado de imagens o filme passa pela Semana de Arte Moderna, Revoluciao
Constitucionalista de 1932, acena aos primeiros bailes de carnaval, para depois depararmos
com o desfile de despedida da FEB gravado com som direto, além da atuacao dos brasileiros
combatentes na Itdlia. E uma citacio dentre tantas outras.

Ja em 1977, o curta-metragem de nao-ficcdo Uwma parada, escrito e dirigido por
Antonio Manuel, ¢ dedicado aos ex-combatentes da Segunda Guerra e ¢ premiado no Festival
Brasileiro do Curta-Metragem no mesmo ano, no Rio de Janeiro. Mas durante o festival o
filme teve sua exibi¢ao proibida pela censura da época. Andiamo In’Amiérica: os italianos no Brasi/
¢ uma pelicula de 1978 que se dedica a falar da cultura do povo italiano que escolheu o Brasil
como segunda Patria, a partir do processo de imigracao. Diversas familias italianas sdao
entrevistadas e alguns aspectos preservados de sua tradicdo siao apresentados aos
espectadores. Andiamo In’América também acena para a contribui¢do dos italianos para o
inicio da industrializagcdo do Brasil, especial destaque para o empresario Francisco Matarazzo.
E neste percurso pela cultura italiana, o filme niao poderia deixar de falar do ditador Benito
Mussolini que aparece em imagens antigas, seguido da apresentacdo de uma cerimoénia
fascista de uma escola em Sio Paulo, além de desfiles fascistas durante a Segunda Guerra
Mundial. A pelicula Andiamo In’Ameérica foi uma realizagdo da Embrafilme, com produgao de
Thomaz Farkas, Rogério Corréa e Nando Costa, e a diregdo de Sérgio Muniz.

Sobre a produg¢io nacional recente ou das ultimas décadas a Orion Cinema e Video e

o Instituto Itat Cultural sao os principais produtores. Em 1989, a parceria resulta no curta-



metragem de nao-ficcdo Anos 30: entre duas guerras, entre duas artes, dirigido e roteirizado por
Décio Pignatari . O filme redne pintura, arquitetura e trechos de outras peliculas, dando
destaque para obras como as de Alfredo Volpi, Flavio de Carvalho, Candido Portinari, Di
Cavalcanti, Lasar Segall, para tragar uma impressio do nacionalismo no periodo entre guerras.
A narracio ¢ de Esther Goes. No ano seguinte, realizam mais um projeto de curta-metragem
de nao-ficgao sobre o tema da guerra. No tempo da Segunda Guerra (1990) é um filme produzido
na cidade de Sao Paulo por André Klotzel — diretor de Memdrias Pdstumas (2001) — e
procura reconstituir a cultura brasileira durante o auge do Estado Novo e o periodo que
transcorreu a Segunda Guerra Mundial

Em 1991, a Orion Cinema e Video e o Instituto Itat Cultural ainda produzem Novos
rumos: o pds-guerra, um filme de curta-metragem de nao-ficgao que trata das mudangas nas artes
durante o periodo entre o fim da Segunda Guerra Mundial e o suicidio do presidente Getilio
Vargas. O roteiro é de Frederico Moraes, Maria Cristina Castilho Costa e Roberto Moreira, e
a direcdo ¢ de Mirella Martinelli. No mesmo ano, ¢ lancado o documentario de longa-
metragem de Sylvio Back, aqui estudado, Réddio Auriverde, e o tom escolhido pelo cineasta para
representar a participacao do Brasil na guerra nio agradou aos ex-combatentes da FEB, como
veremos ao longo dos capitulos.

Se no inicio da década de 1990, o filme de Back surge como uma amostra de uma
geracdo intencionada a desmistificar a memoria oficial da FEB, ja no final dela uma nova
geragdo de jovens realizadores comeca a esbogar um cinema preocupado com um projeto de
memoria dos ex-combatentes brasileiros ou simplesmente com a participacio do Brasil neste
conflito. Daf filmes como For all: o trampolim da vitéria (1997), ja mencionado aqui, e Tangerine
grl, producao de 1998 que contou com a parceria LBBoubli Produ¢des e BSB Cinema
Produgoes. O filme narra a histéria de uma garota ingénua no nordeste brasileiro que se
encanta por um dirigivel que lhe atira presentes, até que um dia cai do céu um bilhete. E 1942
e Fortaleza (CE) abriga bases norte-americanas, a garota ird se deparar com tudo o que a
guerra tem de mais fascinante e tragico. Tangerine gir/ foi dirigido por Liloye Boubli e o roteiro
¢ assinado por Emiliano Queiroz, Maria Leticia e Liloye Boubli, sendo a histéria baseada no
conto homonimo de Raquel de Queiroz. A BSB Cinema Produgdes, produtora de Brasilia
dos irmaos Erik de Castro e Christian de Castro, em 1999 e 2002, ainda realizariam dois
documentarios de longa-metragem, respectivamente, Senta a Pual e A Cobra Fumon — filmes
estudados por este trabalho —, afirmando-se, nas dltimas décadas, como uma das principais

produtoras brasileiras a trazer para as telas as histérias dos ex-combatentes da FAB e da FEB.



Mais recentemente, ¢ produzido O Lapa Azu/ (2007), um filme documentario realizado pelo
major Durval Lourenco Pereira Junior que retrata as histérias de ex-combatentes da FEB de
Juiz de Fora (MG) que integraram o III Batalhao do 11° Regimento de Infantaria, conhecido
como “Lapa Azul”.

Diante do que foi apresentado, a partir da consulta feita ao banco de dados da
Cinemateca Brasileira, temos uma amostra da construcao filmica do imaginario em torno da
FEB e da participacao do Brasil na Segunda Guerra Mundial, que em mais de meio século de
producao do cinema nacional se mostra infima. Assim como a propria historiografia, o nosso
cinema pouco se interessou pela memoria dos nossos ex-combatentes, tanto para elucidar
quanto desnudar o envolvimento e a contribuicao do pais neste conflito mundial. O que se
percebe neste levantamento apresentado ¢ que a maioria dos filmes refor¢a os mitos da FEB,
as conquistas de Monte Castelo e de Montese, tracando imagens de uma FEB vitoriosa.
Desta forma, em todos estes anos, o que se viu nas telas, com uma exce¢dao ou outra, foi um
cinema compromissado com uma memoria oficial ou “enquadrada” da FEB e da participagao
dos brasileiros na Segunda Guerra Mundial.

Mas o que explica isto? Sem procurar dar respostas definitivas, é possivel pensarmos
em duas hipéteses: a) a sensagao de irrealidade da guerra por parte do povo brasileiro e b) o
desinteresse da historiografia brasileira, principalmente a partir de 1960, com a historia militar
e em especial com a historia da FEB na Italia.

Entdo, procurando compreender qual a representagio da FEB e dos ex-combatentes
no documentario brasileiro dos anos de 1990 e 2000, vejo a necessidade de percorrermos o
seguinte trajeto desenvolvido no Capitulo I deste trabalho. Em um primeiro momento,
abordo o filme documentirio como uma “segunda realidade”, o que equivale dizer que ao
lidar com este género cinematografico é preciso compreender que estamos diante de um
objeto que oferece uma interpretagio do mundo, que faz asser¢oes sobre o mundo, ou em
outros termos, um dispositivo capaz de oferecer ao espectador uma experiéncia da realidade
sob o ponto de vista do cineasta. Aqui o documentario nao ¢ lido como espelho da realidade,
mas como constru¢do do e sobre o mundo vivido, por isto a importancia de conceitos como a
“voz do documentario” de Bill Nichols e a “intensidade da imagem-camera” de Fernio
Ramos para que possamos melhor compreender a representacao da participa¢ido do Brasil na
Segunda Guerra em filmes como Rddio Auriverde, Senta a Pual, A Cobra Fumon ¢ O Lapa Azul.
Por outro lado, documentario também ¢ memoria. O que equivale dizer que vemos no

documentario uma certa conotagado revolucionaria quanto ao ato de rememorar,



principalmente se o compreendermos, em uma perspectiva benjaminiana, como um executar
que possibilita potencializar a experiéncia do oxfro em um sentido de revelagao ou de salvacao
de significados, sentimentos ou tressentimentos ocultos/silenciados. Assim, temos que o
documentario torna-se um lugar afetivo da memoria ao permitir ao oufro (os ex-combatentes)
rememorar ou reler o seu passado, os seus traumas, as suas experiéncias. E no documentario
que a for¢a da tradicio oral encontra refugio, protecao, que a figura do narrador ou do
contador de histéria se redescobre, o que consagra o género como um dispositivo capaz de
nos dar acesso, mesmo que limitado, aos tragos afetivos que compdem a memoéria. Por isto
considero o documentario uma atividade de luto, em que o cineasta, na maior parte das vezes,
assume um compromisso com o passado, a de que os rastros, os vestigios do mundo nao se
apaguem, nao sejam esquecidos. E o que acredito que seja 0 compromisso assumido pelos
filmes aqui selecionados, mesmo que seja em uma perspectiva desmistificadora como ocorre
com Rddio Aunriverde.

Mas o documentario também ¢ identidade. O gue e como rememorar ¢ determinado
pelos grupos sociais, ou seja, os diversos enquadramentos a que sao submetidos a memoria
dos grupos sociais determinam os significados e experiéncias que podem e devem se tornar
publicos, aquelas que devem ser exteriorizadas. Logo, o documentario articula ou atualiza
tracos identitarios do grupo social que esta retratando, mas nem sempre o cineasta tem acesso
ao mundo dos personagens sociais como ele gostaria, ha barreiras que as vezes sdao
instransponiveis. O que nos leva a acreditar que dentro de uma perspectiva de uma atividade
de luto, a tarefa assumida pelo documentarista ¢ a de romper com as barreiras do
enquadramento, fazendo com que no filme sejam reveladas as feridas, as tensdes e as
contradi¢Ges entre a imagem oficial do passado e as lembrangas pessoais. E é exatamente aqui
que procuramos compreender até que ponto os cineastas compartilham ou nido de
significados e valores da identidade da FEB herdica, vitoriosa, construida a partir de 1945 ¢
reelaborada nos anos de 1960/70.

Por final, vejo o documentario como uma arte do encontro. O que isto quer dizer?
Que ¢ do encontro do cineasta com o mundo, ou seja, ¢ da presenca do sujeito-da-camera no
local da tomada que é possivel acessar valores e as experiéncias afetivas dos oufros (0s ex-
combatentes) com o mundo. Os ressentimentos e sentimentos sio rastros da intensidade da
vida que ora silenciados podem vir a tona conforme se da o fi/me-encontro. E no documentario
estes tragos afetivos ajudam a narrar uma histéria convincente e comovente, ¢ o que

podemos notar no cinema de nao-ficcio contemporaneo brasileiro que nos anos de 1990 e



2000 procurou representar a FEB e os ex-combatentes, principalmente pela maioria contar
com a narracao de atores sociais deste passado brasileiro na guerra; sujeitos de carne e 0sso
que experimentaram os horrores daquele conflito.

Ja nos capitulos seguintes percorremos o caminho que a memoria da FEB fez ao
longo destes 60 anos. Inicialmente, deparamos com uma memoria “enquadrada” que tem
como ponto de partida 1944/45, o que procurei demonstrar no Capitulo 2. E neste
momento que surge a imagem/identidade da FEB vitoriosa, a FEB de Monte Castelo, de
Montese etc. Assim, para melhor compreender esta construcao optei por mergulhar nos
aspectos historicos e sociais da criacao da Forca Expedicionaria Brasileira em 1942 e os
fatores de seu envio para a Italia, como também me interessei pelo retorno dos pracinhas
brasileiros, por isto discutir a desmobilizagiao que os expedicionarios sofreram em 1945, ainda
na Italia. Até mesmo porque ¢ a partir desta situagao que o nosso soldado ¢ transformado em
um agente de memoria tendo que combater o despreparo do Estado e da sociedade civil em
recebé-los, o que originou aos longos das décadas profundos ressentimentos nestes
brasileiros que nao viram, ainda hoje, o seu tributo de sangue reconhecido socialmente.
Ressentimentos que hoje sio atualizados nos filmes documentarios aqui trabalhados.

Mas esta memoria da FEB se cristaliza até meados de 1960, quando é tomada de
empréstimo pelos militares responsaveis pelo golpe de 1964 que a atualiza e a articula com o
objetivo de justificar o novo regime implantado. Entio, no Capitulo 3 a preocupacio ¢
demonstrar como se deu esta apropriacao que trouxe um forte ingrediente para a identidade
da FEB: o (res)sentimento de anticomunismo. E neste perfodo que se d4 a aproximacio da
imagem da FEB com a das Forcas Armadas, associando a FEB — quando nio, a
responsabilizando — principalmente, pelo regime e a truculéncia dos militares na luta contra
o “terrorismo” comunista. Esta imagem se reforca quando se sabe que o “Estado Maior
Informal” que organizou o golpe que derrubou o presidente Joao Goulart naqueles meados
de 1960 era composto, na sua maioria, por ex-combatentes da FEB, tendo entre eles o
general Humberto Castello Branco, meses depois nomeado o nosso primeiro presidente-
militar. Sera Castello Branco identificado como o responsavel por propiciar as primeiras
condi¢oes de endurecimento do regime, abrindo o caminho para a repressio que se
intensificaria nos governos militares seguintes. Repressao que também contou com a
participagao direta de veteranos da FEB, que na época ocupavam cargos de destaque no
campo politico e militar do pafs. E neste momento que a luta do regime militar contra o

comunismo ¢ oferecida como uma continuacao da batalha da FEB nos campos da Italia. E se



uma vez a FEB tinha sido vitoriosa, ndo seria diferente contra o “perigo vermelho”.
Lembrando que este (res)sentimento de anticomunismo tem origem em uma época distante e
que em 1960/70 ¢ atualizado a favor do regime militar. Refiro-me a 1935 e a Intentona
Comunista, quando militares comunistas tomam em armas contra o governo de Getdlio
Vargas, sem nenhum sucesso. O episédio potencializou o anticomunismo entre os militares,
adicionando a trai¢ao e a covardia como ingredientes deste ressentimento que, por sua vez,
sera constantemente, ao longo das décadas seguintes, atualizado e instrumentalizado pelos
militares, inclusive durante a ditadura, quando se coloca o comunismo como uma ameaga 2a
propria memoria da FEB.

No entanto, a FEB, ao se permitir a aproximar das For¢as Armadas, durante os anos
de 1960/70, tendo no Exército o seu unico refigio, propiciou que o anticomunismo fosse
identificado como um sentimento dos ex-combatentes. O que resultou uma resposta rapida
assim que o Brasil passou a respirar mais aliviado com a abertura politica. Com o fim da
repressao e das amarras da liberdade de expressao, alguns intelectuais daquela geracdo que
experimentou os anos de chumbo passaram a alimentar um contra-sentimento: o
antimilitarismo. Entdo, em quase trinta anos (1960-1990) os processos de articulagio da
memoria da FEB ficaram sujeitos ao embate de dois ressentimentos: o anticomunismo X 0O
antimilitarismo. F o que procuro apresentar no Capitulo 4 quando analiso a contribuicio de
Radio Auriverde, de Sylvio Back, na representacio da FEB no filme documentario brasileiro
contemporaneo. Neste filme nos deparamos com um ataque a memoria “enquadrada” da
FEB, a oficial, aquela que se retroalimenta dos mitos, dos herdis da participa¢ao do Brasil na
Segunda Guerra Mundial. Entretanto, o que precisa ficar claro é que o alvo de Sylvio Back
nao ¢ a FEB, mas o Exército ou os militares de um modo geral, uma vez que a matéria-prima
aqui é o (res)sentimento de antimilitarismo. Lembrando que o diretor nos meados de 1970
participou da luta armada, além de ter sido preso e interrogado pela repressio e muitos de
seus trabalhos censurados na época. Fortes ingredientes que levaram o cineasta a reler a FEB
sob uma perspectiva desmistificadora. Neste sentido, Rddio Auriverde ressignifica o discurso
oficial, as imagens e sons dos cinejornais ou filmes atualidades da época, a fim de denunciar
que a criacdo da FEB e o envio de 25 mil brasileiros a guerra nao passaram de moeda de
troca nas negociagoes do Brasil com os EUA para a construcdo da Companhia Sidertrgica
Nacional (CSN). Na interpretacao do cineasta os pracinhas tinham ido a Italia “Ver Néapoles
e depois morrer”. Entretanto, o tom ironico e debochado como Sylvio Back tratou a

memoria da FEB nao foi muito bem aceito, principalmente entre os veteranos que quando



do lancamento do filme compareceram em frente as salas de exibi¢ao manifestando o seu
repudio, alegando ser uma afronta a “verdade historica” e a memoria daqueles que tombaram
no campo de batalha. Foram varias as criticas e ofensas ao filme, mas principalmente a figura
do cineasta que foi até acusado de nazista por sua origem étnica, filho de pai judeu hungaro e
mae alema. Na verdade, Back pagou o preco por ridicularizar e desmistificar a Gnica reserva
simbélica do Exército brasileiro: a FEB. Desde as suas primeiras exibicoes, além de trazer
muito desagrado a Sylvio Back, este filme passou a ser odiado e até mesmo banido, inclusive
da histéria do cinema brasileiro. A ironia de Rddio Auriverde, dentro de um projeto
desmistificador da FEB, foi compreendida por poucos na época e ainda hoje sao raros os que
arriscam uma critica favoravel a este documentario.

E para finalizarmos a trajetoria da memoria da FEB, recorremos a filmes como Senta a
Pual, A Cobra Fumou e O Lapa Azul que sao representantes de um “novo” cinema de nio-
ficcdo que assumiu definitivamente a sua atividade de luto diante da memoria da FEB e dos
ex-combatentes. Se em 1980/90 a meméria da FEB sofreu ataques, nos anos de 2000
deparamos como uma memoria “em combate”, como procurei demonstrar no Capitulo 5.
Na verdade, estes filmes sio possiveis gragas a leitura distanciada que uma nova geragao de
documentaristas faz a respeito da FEB e da participagio do Brasil na Segunda Guerra
Mundial, sequer estabelecendo qualquer trago daquela identidade entre a FEB e os militares
do golpe de 1964. Pelo contrario, estes filmes procuram nos oferecer uma representacao mais
humanizada dos ex-combatentes brasileiros, articulando os seus sentimentos e ressentimentos
da época da guerra ou destes 60 anos mergulhados no esquecimento em seu préprio pafs.
Assim, partem da necessidade de dar voz aos ex-combatentes, para que possamos enfim
ouvir as incriveis historias do que eles experimentaram no front, uma vez que estes homens e
mulheres foram proibidos de contar suas percepgoes da guerra, assim que desembarcaram no
Brasil. E neste sentido estes documentarios sao eficazes, pois o que mais encanta o publico e
os criticos sao os depoimentos destes veteranos, que aceitam correr o risco da ardua tarefa de
rememorar o passado daqueles tempos dificeis de guerra. Algumas lembrangas sio
involuntarias, impossiveis de ser controladas, o que traz para os filmes nido apenas simples
lagrimas, solugos, siléncios de homens de mais de 80 anos, mas a materializagio de um
passado vivido intensamente que ¢ atualizado naquele instante, e que o sujeito-da-camera

registra sem titubear.



— Voces reporteres so filmam sobre obviedades da
guerral — naquele instante éramos interrompidos. Eu e o
tenente reformado do Exército Jodo Ferreira de
Albuquerque — na época vice-presidente da Associagao dos

Ex-Combatentes do Brasil (AECB), secio de Sio Paulo —,

Interpretacdes do filme
documentério e a FEB

conversavamos a respeito do polémico filme documentario

do cineasta paranaense Sylvio Back, o Rddio Auriverde,
quando de repente entra na sala da presidéncia o coronel reformado do Exército Jairo
Junqueira da Silva, presidente da associagao.

— Nao se interessam pelo que passaram os soldados brasileiros nos campos da Italial
— continuava o coronel Jairo a explanar e ali me confundia com um repoérter. Desde o meu
primeiro contato com os brasileiros veteranos da Segunda Guerra Mundial tinha me
apresentado como estudioso da FEB e do cinema, talvez af a confusdo que, alids, nio me
desagradou. Também sou jornalista, mas ndo estava em atividade. Sendo assim, aproveitei o
“gancho” — para fazermos uso de um jargao do jornalismo — das adverténcias do coronel e
abandonei, temporariamente, a conversa com o tenente Albuquerque.

Mais do que depressa lhe perguntet:

— Mas coronel Jairo do que o senhor mais sente falta nos filmes sobre a FEB ¢ a
participacao dos brasileiros na guerra?

O ex-combatente foi certeiro:

— Estes filmes ndo retratam a solidariedade do soldado brasileiro. Estio mais
preocupados com as estratégias da guerra.

— E verdade. Estamos acostumados a receber visitas de repérteres e estudantes na
associa¢ao e sempre fazem as mesmas perguntas — agora quem entrava na conversa era o
tenente Albuquerque, que eu ouvia com bastante atengio.

Continuava o expedicionario:

— Antigamente me incomodava, agora ndo mais. Ja me acostumei com a curiosidade
peculiar das pessoas com a guerra.

— Perguntam sempre a mesma coisa: “E as italianinhas? Namorou muito, heim!”



— Agora o que mais me impressiona ¢ a seguinte questao: “Quantos alemaes o
senhor matour” E perguntam como se a morte de um inimigo de guerra fosse um troféu que
trazemos do front.

— Pelo contrario... — da continuidade na conversa o coronel Jairo — nés brasileiros
éramos muito solidarios com os prisioneiros alemaes. Diferente dos soldados norte-
americanos e de outros exércitos.

— E isto nio aparece nos filmes. Assim como nés, os alemaes estavam cumprindo
ordens, eram soldados. Em outras circunstancias talvez tivéssemos sido até amigos — finaliza
a nossa conversa o tenente Albuquerque.

Despeco-me daqueles dois senhores, ex-combatentes do Brasil, e sigo o meu caminho
em dire¢do ao interior de Sao Paulo. Ainda teria pela frente algumas horas de viagem, tempo
que me ajudaria a melhor trabalhar aquelas palavras. “Quantos soldados vocé matour” “Estes
filmes ndo retratam a solidariedade do soldado brasileiro!”. Estas frases me acompanham até
hoje. Sai da AECB com muitas duvidas e incertezas a respeito do que tinha ido pesquisar,
mas uma coisa era certa, os ex-combatentes da FEB nio estavam satisfeitos com a forma

como eram representados nos filmes documentarios brasileiros.
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Sessenta anos depois que aqueles jovens soldados brasileiros foram enviados para uma
“terra de ninguém?”, na longinqua Italia, para um combate em que poucos sabiam o porqué e
muitos desconheciam o proprio inimigo, o que vemos ¢é este inimigo assumindo outras
conotagcoes em tempos de paz. Reconhecemos que nas trincheiras o outro é sempre
responsabilizado pela guerra e suas crueldades, o que poderia explicar moralmente o fato de
soldados abandonarem no campo de batalha os inimigos feridos para morrerem ou matarem
os prisioneiros na tentativa de vingar a morte de um amigo ou de um comandante. No front
todos sao moralmente iguais, segundo Michael Walzer,'® recebem a mesma permissao de
matar; nao qualquer pessoa, mas homens que nio devem ser reconhecidos como criminosos,
e sim como vitimas do inferno da guerra.

E assim que os ex-combatentes brasileiros da Segunda Guerra Mundial reconhecem,
hoje, aqueles que foram os seus inimigos em 1940. Passados os anos, aquele 6dio de

trincheira foi sendo substituido pela consciéncia de que aqueles homens do outro lado nao
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eram os verdadeiros responsaveis pela guerra, sequer eram aqueles monstros que a
propaganda aliada tratava de forjar no imaginario do soldado. Eram pessoas comuns, que ao
participarem daquela guerra, voluntariamente ou nao, nao a tinham criado. Nas palavras de
alguns expedicionarios da FEB, em depoimentos ou relatos de memorias, o inimigo alemao
assume uma outra conota¢dao no final do combate. Enquanto os soldados norte-americanos
traziam os prisioneiros com toda a formalidade reservada a esta ocasiao militar, de baioneta
erguida, mantendo-os alguns passos a sua frente, e sempre com um ar de severidade, o
soldado brasileiro, despojado do militarismo ia logo lhes oferecendo um cigarro, como nos
conta o febiano José de Oliveira Ramos quatro anos depois do fim da guerra: “Uma vez que
o ‘tedesco’ se entregava mesmo, era quase um amigo. O pracinha batia-lhe no ombro,
dizendo: ‘Alemio, heim?” E lhe oferecia um cigarro”.!” Passados 60 anos, o ex-combatente
Alberto Luiz reafirma situacdo semelhante em entrevista ao historiador César Campiani
Maximiano: “Quando nés estivamos no Soprassasso, que eu tava na casa velha 14 em cima,
falaram ‘vao trazer agora um prisioneiro alemao’. Af todos nos, ‘ah, eles fazem assim com o
brasileiro, agora que ele vem aqui nés vamos fazer miséria’. Quando ele chegou 13, demos
café pra ele, cigarro e tudo.”?"

Para o jovem Boris Schnaiderman, hoje professor de literatura aposentado da USP, a
traducdo do seu adeus a Napoles era uma mistura de sensagdes, a volta para casa ainda nao
era sinonimo de tranquilidade, mas havia alegria no ar. Naquele momento os sentimentos
ainda eram confusos, indefinidos, tanto que ao referir-se ao inimigo em seu diario de guerra
foi taxativo: “que coisa estranha, agora nao ha mais 6dio, sdo gente também, foram eles que
mataram companheiros meus, foram eles que me bombardearam em Silla e quase me
mandam desta para melhor, é verdade tudo o que se diz sobre as atrocidades germanicas,
mas, apesar de tudo, sao gente também, esquisito tudo isso [...].”?!

Realmente ¢é esquisito que se reconhega o carater humano no oxfro naquela situagao de
risco, de guerra. Entretanto, ndo ¢ incomum acreditarmos ser possivel que como civis
pacatos, abandonado o compromisso de honra militar de morrer pela sua Patria, os homens

de ambas as nacionalidades envolvidas possam se tornar amigos. Afinal, ndo eram inimigos
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antes mesmo da guerra ser declarada, nem mesmo foram eles os responsaveis por ela ter sido
deflagrada.

Se matavam uns aos outros, era porque cumpriam no front um dever. No entanto,
apesar desta brutalizacao e desta desumanizagdo do combatente soar como uma norma, ¢é
possivel encontrarmos relatos de brasileiros que nao estavam preparados para o que iriam
encontrar no campo de batalha na Italia. Muitos tinham sido enviados para aquele conflito
sem sequer o minimo de treinamento militar, ndo estavam preparados para matar. Eram
alfaiates, sapateiros, estudantes e etc que rapidamente tiveram que conhecer os sofrimentos e
as amarguras de uma guerra, mas com uma diferenca: nao havia tempo, nem materiais
suficientes para o preparo destes expedicionarios, o “batismo” se daria no préprio front.
Experimentariam rapidamente o medo de estarem diante do inimigo, o temor de serem
alvejados, e o pior, terem que matar um outro homem. Alguns soldados brasileiros niao
conseguiam lidar com esta sensacdo, guardavam com eles um sofrimento que o0s

acompanharia para sempre, como nos relata Agostinho José Rodrigues:

Dos nossos, Gil era o tnico abalado. Caminhava pensativo, casmurro, sem
dizer nada. Estava triste por ter morto o sargento alemaio. (..) Lamentou
para mim, dizendo com ar desolado: - Matei um homem. — Eu respondi: -
Nio adianta pensar nisto: era ele ou tu, tché. Guerra é guerral Nao estamos
aqui pra bonito. Tu seras promovido. Na certal Quem sabe, tche, ganharas
uma medalha! — Ele retrucou sério, arregalando os olhos: - E um mundo
cruel, incoerente e desumano. Quem mata na paz vai pra cadeia. E um
assassino. Quem mata na guerra ganha medalha. E um heréi. Deus me
perdoe, pois matei um semelhante a quem nao conhecial??

Incoerente ou nido, o heroismo de guerra sugere a morte do outro. Agora, ¢é
compreensivel o constrangimento dos veteranos ao tratar do assunto, ¢ a tentativa de
esconderem esta que é a marca da realidade de qualquer combatente, a de ter que matar os
soldados adversarios. Segundo César Maximiano, ao recorrer a inimeros relatos e narrativas
dos expedicionarios brasileiros, ¢ possivel afirmarmos que “homens que até pouco eram civis
pacatos ndo hesitaram em matar”,?> no entanto, esta questdo acaba resumida a funcao

primordial de qualquer soldado submetido as condi¢oes de uma guerra.

22 RODRIGUES, Agostinho .José. apud. MAXIMIANO, Op. cit., 2004, p.234.
25 MAXIMIANO (2004), Op. cit., p.246.



Nota-se, entdo, no entender do autor que, por mais que os ex-combatentes da FEB
admitam que foram brutalizados pela guerra, eles ainda lutam por cultivar no imaginario
social do brasileiro uma imagem limpida de si mesmos. Assim como Maximiano, concordo
que nao cabe aqui julgarmos as intengdes ou os comportamentos de homens que estiveram
em combate. Somente eles experimentaram a guerra, portanto, somente a eles cabe escolher o
que e como devem rememorar as suas participacoes na Segunda Guerra Mundial.

Como se v¢, ha uma preocupagdo reinante entre os ex-combatentes de que seus
relatos da guerra nao traduzam uma cultura assassina da FEB, como demonstrado na tese de
Maximiano. Cultura esta que permeia a vida do soldado no front?, mas que para a maioria dos
combatentes ndo soa como sinonimo de heroismo, nem mesmo sentem orgulho por terem
matado um inimigo, um homem comum como eles. Muitos soldados brasileiros nio se
sentiram a vontade nesta condi¢ao, tanto que no retorno ao Brasil os expedicionarios foram
acumulando traumas e neuroses no pos-guerra. Por isto, para muitos ex-combatentes que
experimentaram as dores e as tristezas de uma guerra, a0 ver pessoas mortas, feridas ou
mutiladas — sejam amigos ou inimigos — ¢é constrangedor responder a pergunta: “Quantos
alemaes vocé matou?” Preferem desconversar, o que ¢ compreensivel se pensarmos que
questdes como esta podem provocar nos ex-combatentes imagens e lembrancgas
desagradaveis e dolorosas daquela época da guerra.

Sendo assim, o comentario do coronel Jairo, Presidente da AECB de Sao Paulo, de
que os filmes sobre a FEB nao retratam a solidariedade do soldado brasileiro, seja com os
prisioneiros alemies ou com as familias italianas que tiveram o seu pafs destruido pelo
conflito, compartilha desta preocupacido de que o imaginario da participagao do Brasil na
Segunda Guerra Mundial nao seja simplesmente reduzido as questoes de estratégias militares,
muito menos que fomente a imagem de uma cultura assassina entre os ex-combatentes.

A respeito desta cultura assassina, filmes como Senta a Pua! — dentre os filmes aqui
analisados —, de Erick de Castro, uma producgao de 1999/2000, dio uma resposta a esta
preocupagao dos ex-combatentes. Os personagens sociais deste documentirio sio o0s
aviadores do 1° Grupo de Caga da Forca Aérea Brasileira (FAB) que na Italia, durante a
Segunda Guerra Mundial, serviu ao XXII Comando Aéreo Tatico dos EUA, incorporado ao
350th Fighter Group. O grito de guerra destes aviadores era “Senta a Pua”, que queria dizer ao
langar-se contra o inimigo a ordem era aniquila-lo. Em filmes como Senta a Pua! aparecem os
tracos de uma nova geracao de cineastas que se sentem compromissados com a memoria dos

ex-combatentes e, portanto, se preocupam em representar a participagao destes brasileiros na



Segunda Guerra sob um olhar humanitario, em que estes homens nio sio desprovidos de
sentimentos, pelo contrario, a emogao, o sensivel invadem a pelicula em momentos em que
estes aviadores recordam de suas missoes e das perdas de amigos. O relato do brigadeiro José
Carlos Miranda Corréa sintetiza com maestria o sentimento do combatente diante do medo

de morrer e de matat:

Ha dois medos. Hd o medo de morrer ¢ o medo de matar. O medo de
morrer todo mundo tem. E instintivo, é natural. O medo de matar as
pessoas mais sensiveis tém também. E no grupo tinha isso, tinha o medo de
morrer que a gente chamava de receio... e que a gente sentia principalmente
quando comegava a missao. Taxiando para o meio da pista para comegar a
missdo, atravessar aquelas montanhas, ir pro lado de la. “O que vai
acontecer? Vou morrer, ficar prisioneiro?” Essas coisas. Mas, depois
passava. Quando comega a ac¢do, quando vocé comega a atirar, quando
comeca a manobrar, esse medo, esse receio do piloto de caga, em geral,
passa. Mas tem o medo de matar. E aquele que sente mal quando mata, que
chora de noite porque matou e que tem vontade de desistir de tudo. “Nao
faco mais isso”. Alguns pilotos tiveram este medo também no Grupo de
Caca e vinham falar com o Oficial de Inteligéncia. Uma espécie de
confessor, que dava conselhos, que conversava... Quem sou eu para dar
conselhos? Eu conversava e dizia o que sentia também. E dizia a eles: “Esta
guerra esta para acabar. Vocé nao vai sair agora daqui, fugido. Agliente mais
um pouquinho”. E a maioria deles agiientou e terminou tudo bem. Eu
mesmo me lembro de uma de minhas missoes... Eu dei uma volta em cima
de uma estrada e vinha um carrinho pequenininho andando na estrada,
vermelho... Eu dei a primeira passagem e nio atirei. Era ordem de atirar em
tudo que se movesse. Af, saiu um homem de dentro do carro, deu uma volta
e quando ele viu o avido indo embora ele voltou para dentro do carro. Mas
af o avido estava voltando... E af tive que atirar. Entdo, o carro explodiu. E ¢é
uma coisa que me repugna até hoje quando penso nisso. Coitado... Talvez
ndo fosse nem de guerra. Talvez fosse até contra os alemaes. E morreu.

Por este e outros relatos, acredito que o imaginario em torno da FEB e da FAB, ou da
participacao dos brasileiros neste conflito mundial, ndo corre o risco de consolidar imagens
de soldados assassinos. Até mesmo porque, historicamente, este imaginario vem sendo
marcado por imagens do soldado brasileiro alegre e divertido. Em memorias ou depoimentos,
tanto de comandantes brasileiros ou aliados quanto de comandantes das forgas inimigas, o
nosso soldado ¢ lembrado pelo seu espirito alegre que contagiava outras tropas, além de ser
astuto, corajoso e empenhado em cumprir suas tarefas militares. Por mais que muitos
soldados brasileiros nao soubessem nem mesmo o porqué de estarem ali lutando, distantes de
suas casas e familias, sujeitos a morrer ou matar, os combatentes da FEB e da FAB levaram a

sério o seu tributo de sangue a Patria.



Agora, esta marca de alegria e diversio acabou assumindo uma outra conota¢ao ao
longo das décadas, alimentando uma imagem que se difundiu rapidamente pelo Brasil, ja no
infcio da campanha da Italia, de que os expedicionarios teriam ido fazer turismo na Europa.
Segundo Maximiano, trés fatores teriam colaborado neste imaginario: a) nem todos os
brasileiros que estiveram na Italia experimentaram a guerra nas mesmas propor¢des, uma vez
que aproximadamente 60% dos brasileiros enviados a FEuropa pelo Exército eram
especialistas como armeiros, motoristas, enfermeiros, instrutores, pessoal de manutencao e
etc que desempenharam suas fungdes na retaguarda; entdo, muitos destes brasileiros ao
retornarem ao Brasil nao tinham muito o que contar, apenas as adversidades comuns ao
cotidiano da caserna; b) para completar, quando a FEB retornou os veteranos foram
proibidos de relatarem as suas experiéncias da guerra a amigos e familiares; ¢) também se
propagaram pelo pafs as aventuras amorosas dos pracinhas com as italianas, fabulas que
seriam reforcadas pelo episédio das “50 noivas de guerra”, em que apds o retorno dos
escaldes da FEB um navio fora enviado a Italia para trazer cinqiienta italianas que haviam se
casado com os brasileiros.?*

Em filmes como Rddio Auriverde — mais um dentre os documentarios aqui analisados
—, do cineasta catarinense Sylvio Back, uma produciao de 1991, podemos encontrar esta
conotacao atribuida ao febiano que, alids, gerou uma enorme polémica na época, resultando
em boicotes ao filme e processos judiciais contra o diretor. No entanto, veremos mais adiante
que a construcdo signica da FEB que Sylvio Back propde, a partir de fragmentos dos
cinejornais do DIP e de outros materiais audiovisuais da época da guerra, nio deve ser
interpretada como algo gratuito ou meramente com a inten¢ado de ofender e agredir os
expedicionarios, mas que carrega em si a necessidade de materializar sentimentos profundos;
por mais que o filme faca uso de uma memoria marcada pelo medo, angustia, dor, perda,
humilhacao, ndo deixa de apropriar-se de sentimentos que nao estdo presentes e vivos apenas
em 1944/45, mas que atravessam todo a segunda metade do século XX, encontrando
respaldo em 1964 e sendo reatualizados em 1990.

Como podemos perceber, além de terem que enfrentar mais uma batalha no pos-
guerra, a do esquecimento, comum a maioria dos ex-combatentes, os veteranos brasileiros
tiveram e tém que combater hoje uma imagem pejorativa que muitas vezes veio sendo, ao
longo dos anos, contraposta por uma imagem de heroismo e patriotismo dos expedicionarios,

tdo presente nos relatos memorialistas dos ex-combatentes e na memoria oficial da FEB que,

2 MAXIMIANO, Op. cit., 2004, p.119-120; 354.



alias, ganhou outros contornos, duas décadas depois, em um Brasil marcado pelo golpe
militar de 1° de abril de 1964, que fez de um febiano o primeiro presidente-militar do regime
de excecdo que se iniciava.

Segundo Joel Silveira, correspondente de guerra pelos Didrios Associados de Assis
Chateaubriand, a presenga do general Humberto Castello Branco na presidéncia, um dos
grandes nomes do comando da campanha da FEB na Itdlia e um dos idealizadores da Escola
Superior de Guerra, teria materializado a FEB no poder. Um exercicio de poder que acabou
por confirmar, na visio do autor, o desprezo desta mesma FEB pela democracia. O governo
de Castello Branco, por mais que o general fosse considerado um legalista e moderador, nao
deixou de construir os primeiros degraus para o endurecimento do regime, decretando o Al-
2, a Lei de Seguranca Nacional que instituiu a idéia de “guerra interna” contra o comunismo,
além de em fevereiro de 1967, com a Lei de Imprensa, espalhar o medo e o siléncio pelas
redagoes de jornais de todo o Brasil.

Estes e outros episdédios da recente histéria do pafs, ou pelo menos que estio
circunscritos a aproximadamente seis décadas do século XX, traduzidos em datas-chaves
como 1935, 1945 e 1964, foram, no meu entender, catalizadores de sentimentos como &édio,
vinganca, humilha¢iao, medo, dor, raiva etc em grupos distintos da sociedade brasileira. A
respeito destes episddios trataremos mais adiante.

De inicio, o que nos interessa ¢ sabermos que estes mesmos sentimentos e
ressentimentos sao matéria-prima do cinema de nio-fic¢ao (ou cinema documentario) que se
dedica a (re)apresentar, construir e desconstruir memorias e identidades da FEB e da
participacao do Brasil na Segunda Guerra Mundial. No nosso caso, refiro-me a filmes
documentarios como Rddio Auriverde (Sylvio Back, 1991), Senta a Pua! (Erick de Castro, 1999),
A Cobra Fumon (Vinicius Reis, 2002) e O Lapa Azn/ (Durval Jr, 2007), produ¢oes que lutam
por espago e notoriedade em uma cinematografia brasileira marcada pelo dominio do cinema
de ficcao.

E verdade que podemos estar vivendo mais um destes ciclos que hoje denominamos
de “Retomada”, fenéomeno que teve inicio em 1995, assim como o préprio “boom” do
documentario iniciado em 2002 pode ser passageiro. O que se sabe é que este género
cinematografico vem conquistando o interesse de jovens realizadores, além de demonstrar
uma crescente melhora nos resultados nas salas de exibi¢ao. Porém, enquanto este cenario
ainda nao se define, prefiro lidar com o filme documentario sob a perspectiva de que se trata

ainda de um “primo-pobre” do cinema de ficc¢ao e concordar com Eduardo Coutinho, um



dos principais realizadores do género no Brasil, quando diz que apesar de todo este interesse
pelo documentarismo e o sucesso que os filmes tém feito nas bilheterias, o documentario
sempre sera uma arte marginal, de resisténcia. Esta implicito nisto o seu carater experimental,
inventivo, de vanguarda que perpassa a sua histéria. Ha varias formas ou modos de
(re)apresentar o mundo vivido ou a realidade, como também ha indmeras maneciras de
posicionar uma camera diante de um acontecimento. Cabe, entdo, ao historiador perceber
como este jogo multifacetairio do “fazer documentario” ¢é capaz de instrumentalizar
memorias, ressignificando-as ou nao, atualizar sentimentos e ressentimentos e, por fim,
caracterizar-se como um espago de reconfiguracio de significados e experiéncias das
identidades de grupos sociais como os ex-combatentes da FEB e da FAB.

Para tal empenho de analise, vejo necessario compreendermos o documentario sob
quatro aspectos: 1) o de ‘Segunda realidade”, de que todo filme nos oferece o acesso a uma
realidade construida (o que nao deve ser lido como falseamento); II) o da memdria, uma vez
que o cinema de nao-fic¢ao assume um compromisso com o passado de seus atores sociais e
permite que estes exercitem a rememorac¢ao, uma agao que marca muito mais o presente do
que imaginamos; III) o da identidade, pois o filme permite que grupos sociais compartilhem
suas experiéncias, por mais que esta troca seja determinada pela intervencao do cineasta; IV)
o de sentimentos e ressentimentos, de que o documentario ao procurar representar o o#tro nao
escapa de fazer uso, de evocar na atualidade de sua producio sentimentos e ressentimentos
de outras épocas.

Vejamos, entdo, como isso pode ser melhor pensado a partir da perspectiva tedrica de

alguns autores.

1.1 - O documentario como “segunda realidade”

Aos 25 anos, Billy Bitzer era um jovem operador de camera nos EUA e se preparava
para embarcar no navio Seguranca que o levaria a Havana, Cuba. Ele tinha sido convocado
para registrar os primeiros movimentos apoés o bombardeamento do encouragado U.S.S.
Maine da marinha norte-americana no porto de Havana. Na época Cuba era uma colonia
espanhola produtora de aguicar, produto que abastecia o mercado interno norte-americano. O
encouracado Muaine tinha sido enviado a Havana para uma “visita de cortesia” depois que a

imprensa americana iniciara uma campanha contra a repressao espanhola a0 movimento



cubano de independéncia. Em 19 de fevereiro de 1898, quatro dias depois do acontecido,
Bitzer desembarca na ilha e depara-se somente com o que restou do encouracado, um
amontoado de ferragens retorcidas e deformadas. O acontecimento em si, o
bombardeamento do navio, ninguém flagrou com uma camera, restava a Bitzer a tarefa de
fazer algumas imagens dos destrogos.

No entanto, Billy Bitzer contava somente com uma camera grande e pesada, uma
Biograph — um verdadeiro Frankenstein, nas palavras do operador — que dificultava o seu
acesso ao local, por isto todas as tomadas do encouragado foram feitas de uma vista da terra,
diferente dos fotografos que puderam, por exemplo, acompanhar mais de perto a retirada dos
corpos por mergulhadores espanhois e norte-americanos.

Fascinados em capturar o instante da realidade, estes profissionais do cinema, assim
como os da fotografia do final do século XIX, eram as pontes entre os acontecimentos reais
(uma guerra, a coroa¢ao de um czar, etc) e o publico que aguardava ansiosamente as
novidades dos filmes de atualidades, como eram conhecidos na época os jornais
cinematograficos ou cinejornais. Mas havia casos em que estes filmes atualidades nao
passavam de reconstitui¢oes filmicas. O proprio episédio da guerra entre EUA e Espanha,
que Bitzer foi responsavel por registrar, gerou algumas reconstituicoes. Assim que o conflito
foi declarado, varios operadores de camera correram para Cuba, mas a maioria foi impedida
de atuar no front pelo comando militar norte-americano, restando-lhes a frustracio e como
unico recurso retornar a Nova York e nos suburbios da cidade recriarem os combates com
telas pintadas, bacias d’agua e maquetes de navios. As reconstituigbes passam a ser
especialidade de estidios como os de Georges Méli¢s, o inventor da trucagem no cinema, €
de Sigmund Lubin. Pode até parecer, de imediato, que a reconstituicio era uma resposta
rapida e facil as dificuldades de se ter acesso aos fatos reais ou a censura de autoridades, pelo
contrario, gradativamente tornava-se uma opgao dos realizadores para se alcancar uma maior
clareza no relato dos acontecimentos, além de privilegiar a forca do espetaculo.?> Comecava,
assim, o cinema de nao-fic¢ao, aquele que priorizava o registro 7z Joco dos fatos, a disputar o
publico com os primérdios do cinema de espetaculo.

Billy Bitzer voltou de Cuba e anos depois se tornou um grande nome entre 0s
profissionais do cinema ao realizar ao lado do cineasta David W. Griffith o primeiro longa-
metragem norte-americano O Nascimento de uma Nagdo (1915), criando as bases da fundagio da

industria cinematografica de Hollywood. Billy Bitzer sempre foi o principal operador de
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camera (ou o que chamamos hoje de diretor de fotografia) de David Griffith, atuando em
filmes importantes na filmografia do diretor como Intolerancia (1916), Lirio Partido (1919),
Orfis da Tempestade (1921), América (1924) e Guerra dos Sexos (1914). Bitzer ¢ o cinema
comeg¢avam um forte enlace com a ficgao.

Foi com a Primeira Guerra Mundial que o cinema de nao-ficgdo voltou a ganhar
destaque, mas desta vez carregado de critérios ideologicos. Os Departamentos de Propaganda
dos Estados viam no registro zz /oco do conflito bélico um verdadeiro arsenal para um
combate que se daria em outro front, nas mentes e almas de seus compatriotas.

Durante a Primeira Guerra Mundial, David Griffith e seu operador Billy Bitzer foram
os unicos autorizados a irem ao front francés com o objetivo de rodar um filme de
propaganda para o governo norte-americano e os aliados. E como nos lembra o historiador
Kevin Brownlow, a dupla nio contava com equipamentos como fotoémetros, zoom ou
cameras leves ou aceleradas, apenas uma camera de madeira Pathé movida a manivela.? Mas
as precariedades técnicas da época foram resolvidas com criatividade. Bitzer ao nao dispor de
equipamentos de iluminagdo usava espelhos para redirecionar a luz do sol, obtendo, segundo
o historiador, resultados extraordinarios. No entanto, ao chegar ao front ja no final do conflito
para fazer o seu filme de propaganda, Griffith se deparou com uma guerra incompativel com
as convengoes cinematograficas da época, a guerra moderna abandonara o combate corpo-a-
corpo, nio sendo mais possivel ao cineasta dimensionar os acontecimentos, era um conflito
estatico determinado pela tecnologia de guerra. Griffith s6 conseguiu obter algumas tomadas
interessantes por contar com o auxilio do capitio Kleinschmidt que aceitou ser o seu
operador de camera.?’

Como se vé, com a guerra moderna os dispositivos cinematograficos do final do
século XIX haviam se tornado obsoletos, nao era mais possivel ter acesso a percep¢ao do
conflito. Para Paul Virilio,?® o fato do enfrentamento fisico corpo-a-corpo entre os soldados
ter sido substituido estrategicamente pelo massacre a distancia de um inimigo invisivel (ou
quase, pois os claroes dos tiros marcam a sua presenga) evocava tanto o aprimoramento de
mecanismos Oticos, como periscopios e telescopios, quanto a importincia dos filmes de
guerra e da reconstituicio do campo de batalha, seja fotografica ou cinematograficamente,
por meio de cameras acopladas aos avides que faziam voos de observagdo, orientando os

comandos das operacdes. Segundo o autor “é somente em 1914 que o avido [uma invengao

26 BROWNLOW, Kevin. apud. VIRILIO, Paul. Guerra ¢ cinema. Sao Paulo: Scritta Editorial, 1993, p.24-25.
27 VIRILIO, Op. cit., 1993, p.28-30.
28 Tdem, p.159-160.



do final do século XIX, assim como o cinema] deixara de ser um simples meio de transporte
ou de bater recordes |...] para tornar-se um modo de ver ou talvez o ultimo modo de ver” a
guerra, uma percep¢ao que exigia cada vez mais dos pilotos “uma destreza excepcional para, a
um so6 tempo, atirar, filmar e pilotar.”?’

A guerra tornou-se um grande espetaculo pirotécnico, de luzes e explosoes, em que os
primeiros espectadores sio os soldados. No entender de Virilio, o campo de batalha
transformou-se em um verdadeiro campo de percep¢do e o cinema s6 entraria para a
categoria das armas quando estivesse pronto para traduzir este aspecto perceptivo, sensorial.
Para o fil6sofo alemao Walter Benjamin, em seus escritos dos anos de 1930, o cinema ja era
capaz desta traducdo, ao invés de uma imagem total como a do pintor, o cineasta apoderava-
se de inimeros fragmentos da realidade que seriam recompostos segundo novas leis, segundo
as leis da “experiéncia do choque”. O cotidiano do homem moderno estaria marcado pela sua
capacidade perceptiva de evitar ou interceptar os choques, ou seja, para a teoria estética de
Walter Benjamin “o cinema ¢ a forma de arte correspondente aos perigos existenciais mais
intensos com os quais se confronta o homem contemporaneo”,* como o mergulhar em uma
multiddo ou submeter-se ao ritmo da produ¢ao de uma esteira rolante. Segundo o autor esta
arte que tem por esséncia a sucessao brusca e rapida de imagens, fragmentos que se impoem
ao espectador como uma seqiéncia de choques, interrompendo-lhe a capacidade de
associagao de idéias, teria ensinado ao homem moderno que perceber o mundo ao seu redor
significa ter os choques como rotina, experimenta-los, portanto, compreender que a “vivéncia
da modernidade” é um constante viver em descontinuidade.>!

O cinema de que Benjamin fala é o mesmo a que se remete Paul Virilio, aquele
originado pelas vanguardas do imediato pos-guerra (refiro-me a Primeira Guerra Mundial),
em que os cineastas, estimulados pela tecnologia militar em agdo, apropriaram-se de
metaforas como “explosio”, “choques”, “colisao”, “conflito” etc a fim de proporcionar as
multidoes de espectadores um espetaculo que fosse o prolongamento da guerra e de sua
percepgao, portanto, o cinema se configuraria como uma arma adequada para a surpresa
técnica ou psicologica, uma vez que no espetaculo da guerra “abater o adversario é menos

captura-lo do que cativa-lo, ¢ infligir, antes da morte, o panico da morte.”3?

2 VIRILIO, Op. cit., 1993, p.33-34.

30 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas. Magia e técnica, arte e politica. v.1. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985, p.192.
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cinema consultar TOMAIM, Cissio dos Santos. Cinema e Walter Benjamin: para uma vivéncia da
descontinuidade. Estudos de Sociologia, FCLAR/UNESP, v. 9, n. 16, p. 101-122, 2004.

32 VIRILIO, Op.cit, 1993, p.12; 15; 37-38.



Neste sentido, os cinejornais ou filmes de atualidades serviam a estes propodsitos tanto
quanto os filmes de fic¢do, uma vez que a propaganda de guerra ao fazer uso de imagens
registradas no fiont apelava para a “impressio de real” suscitada pela objetividade destas
imagens.

Penso que o documentario nio deve ser lido apenas sob o seu aspecto objetivo, que
nasce do fascinio de todos nés em termos acesso a realidade, a verdade. Capturar o real
sempre foi um desejo do homem e o cinema, ja no seu primoérdio, proporcionou-lhe a vida
em movimento, a morte deixara de ser absoluta, como foi descrito por um jornalista em sua
primeira impressao da invenc¢dao dos irmaos Lumicre em La Poste, um peridédico francés de
1895. Fascinio que nunca deixou de existir na relagio do cinema com o seu publico. Das
feiras populares do século XIX para as grandes salas de exibi¢ao do século seguinte o cinema
sempre foi o espetaculo da “vida como ela ¢”, mesmo que esta vida fosse encenada, que o
mundo que estivesse diante dos olhos fosse todo recriado e experimentado como verdade.
o “efeito de real” que convida o espectador a pactuar com a ficcionalidade, principio basico
de toda histéria ou narrativa: se nao acreditar nela, nada acontece diante dos nossos olhos.

Agora, ¢ verdade que o cinema de nao-ficgdo ja tem um outro predicado que favorece
este pacto com o espectador: o registro iz loco. No entanto, é necessario distinguirmos o
documentario do simples registro, da simples idéia de documento, de amostra da realidade,
concepgoes que sempre o acompanharam desde a sua origem, como se no seu fazer nio
estivessem implicitos critérios subjetivos. O proprio material bruto, aquele captado no calor
dos acontecimentos, nido deixa de ser um resultado da percepgdo subjetiva do mundo,
percepc¢ao que implica em um sujeito que ao dirigir a objetiva da cimera a uma certa realidade
recorta-a sob o seu ponto de vista. E, assim como no cinema de fic¢io, no documentario
sempre o nosso olhar sera dirigido pelo cineasta, que por meio da montagem ou colagem
destes “pedagos do real” cria um outro sentido a vida ou a morte. E tudo isto ndo pode ser
interpretado meramente como um falseamento da realidade, mas como a capacidade do ser
humano em recriar a si mesmo, a sua historia, a sua tradicao.

Sendo assim entendo que o documentario ¢ o resultado do cineasta com o mundo,
portanto, convida-nos a experimentar uma realidade sob o ponto de vista do diretor. Em
outras palavras, o cineasta, no seu gesto formativo, materializa na pelicula, e posteriormente
na tela, toda a sua vontade expressiva, convidando o espectador a participar de uma
experiéncia estética, que no fundo ¢ afetiva e perceptiva. Desta forma, quando debrugarmos

sobre o filme documentario devemos levar sempre em consideragdo o tripé de sua identidade:



o registro 7 loco, a criatividade e o ponto de vista do diretor. Assim, se temos o documentario
como um revelar e um reformar do mundo, é fundamental que nos preocupemos com a
dualidade que também se faz presente neste género: objetividade x subjetividade.

Para melhor lidarmos com o documentario no campo da histéria, ¢ imprescindivel
que compreendamos que a objetividade e a subjetividade sao coincidentes na sistematica do
fazer cinematografico, ndo se anulam e nem descaracterizam a identidade de uma ou outra. O
entendimento de que o filme ¢, antes de tudo, a formacao de uma sensibilidade e que, por
isso, somente se dirige ao espectador pela percep¢ao, nos auxilia a ampliar os olhares sobre o
documentario que deixa de se apresentar como o reservatorio dos vestigios do real, para se
caracterizar como uma terpretagio de uma realidade. O documentarismo como pratica
cinematografica também nos da acesso a “um mundo” que, por mais que tenha referéncia
direta a0 mundo, nao deixa de ser uma visao do diretor a respeito deste mesmo mundo.

Sobre este aspecto, o documentario afasta-se da condicao de um cinema que espelha
ou reflete a realidade para assumir a posigao de ser uma construcao 4o e sobre o mundo vivido.
Assim, acredito que a preocupagao de nossos estudos deve se dirigir menos para a realidade
da representacdio do mundo e mais a0 compromisso ético desta representacio do mundo,
como sugerido por Manuela Penafria.33 Entao, o que esta em jogo nas proposigies (afirmagies) postas
sobre o mundo pelo documentarista em seu filme? Que saber do mundo ele procura afirmar?

Estas e tantas outras preocupagOes perpassam este e outros trabalhos meus. No
entanto, nao me prenderei aqui a retomar discussoes anteriores, por mais que as considere
importantes para a compreensio do filme documentario. Refiro-me ao debate que marca a
propria tradicdo e as tendéncias do cinema documentario, o dueto realidade versus ficgao.3*

Mas para nos ajudar a pensar o documentario recorro novamente aos conceitos de
“realidade” de Boris Kossoy,?® que por mais que o autor os atribua a trama fotografica,
acredito servirem perfeitamente ao cinema. Ao invés de ficarmos presos a concepgao do
documentario como testemunho “fiel” ou documento precioso de um momento do passado,
encontramos em Kossoy uma melhor estratégia interpretativa. O filme documentario ¢é visto

como um mecanismo técnico e discursivo capaz de nos dar acesso a realidade, mas a uma

33 PENAFRIA, Manuela. Em busca do petfeito realismo. Disponivel em <http://www.bocc.ubi.pt>. Acessado
em fev. 2000, p.1-14.

34 Esta discussio da relacido realidade versus ficcdo ja foi desenvolvida pelo autor em “Uma duabia vocagio: o
sonho e a realidade”. In: “Janela da Alma™ Cinejornal e Estado Novo — fragmentos de um discurso totalitatio.
Sdo Paulo: Annablume & FAPESP, 2000, p. 35-80. Uma versdo desta reflexdo pode ser encontrada em O filme
documentirio entre a realidade e a ficgdo: uma proposta de desmistifcacdo. Revista Olhar, Sao Carlos, UFSCar.
v.06, n.10/11, p.27-42, 2004.

35 KOSSOY, Boris. Realidade e ficcies na trama fotografica. Sao Paulo: Atelie, 1999.



“segunda realidade”, a uma representacao do mundo vivido, portanto, a imagens resultantes
de uma interferéncia subjetiva do sujeito-cineasta em uma determinada realidade.

Sobre a perspectiva do processo de representacio das imagens, seja fotografica ou
cinematografica, Kossoy nos apresenta quatro “realidades”. A “Primeira Realidade” ¢
definida pelo autor como a dimensio da prépria vida passada, a esséncia do que aqui
denominamos de mundo vivido ou histérico, logo, a prépria matéria-prima das imagens;
imagens que, por sua vez, carregam consigo um real oculto, uterino, chamada de “Realidade
Interna”, o real inacessivel fisicamente. Aqui ambas as realidades se confundem, pois a
“Realidade Interna” tem suas origens na “Primeira Realidade”. Entdo, estas realidades
somente nos surgem por meio da representacao, mas de uma forma aparente, uma vez que se
trata de uma nova realidade, uma “Segunda Realidade” criada para substituir o objeto que
estd ausente. A “Segunda Realidade” ¢ o registro na chapa, a imagem gravada seja em qual for
o suporte (pelicula, analégico ou digital). E para finalizar, se a “Realidade Interna” é o aspecto
invisivel da imagem, temos a “Realidade Externa” que se configura como a face aparente de
uma micro-histéria do passado, um contetido que se encontra explicito na imagem. E a
“Realidade Externa” que esconde, que silencia as realidades interiores sob o véu da aparéncia
e da transparéncia de um real nas imagens cinematograficas. A propria idéia conservadora de
que o documentario testemunha a realidade ¢ um artificio que silencia, que nao nos permite
ter acesso a0 que ndo esta manifesto: os sentimentos e ressentimentos, as ideologias, os
significados, as experiéncias do cineasta e de uma época contidas no ato de cria¢ao do filme.
O que se materializa de fato nada mais é do que uma aparéncia real do objeto, ndo estio
implicitas as regras do jogo da construcao ou representagao da realidade, sejam elas estéticas,
ideolégicas ou emocionais.

Entao, segundo a visio do autor, as imagens cinematograficas se referem a uma
realidade externa dos fatos ou das coisas do mundo, logo, oferecem uma determinada
interpretacdo do mundo representado, uma outra realidade ou uma “segunda realidade” que
nao pode ser compreendida isoladamente do processo de criagao que a gerou. O filme ¢
também um mundo real, ou melhor, que “se torna real a partir do momento em que
observamos o conjunto ou edi¢io através de nossos filtros individuais e de nossas
fantasias”.3¢ No entender do autor, sio mundos que siao criados pelas mentes dos

espectadores e, por mais que sejam efémeros, imateriais, emocionais e de curta dura¢dao, nao

36 KOSSOY, Boris. O relégio de Hiroshima: reflexbes sobre os didlogos e siléncios das imagens. Rewvista
Brasileira de Histéria. Sio Paulo, ANPUH, v.25, n.49, 2005, p.37-38.



deixam de ser mundos reais. Portanto, a unica realidade que pode ser apreendida pela
experiéncia cinematografica ¢ aquela que se realiza no nivel da percepcao.

Em consonancia com esta concep¢ao descrita acima, outro autor nos da valiosas
contribui¢oes para o estudo do filme documentario ao estabelecer os conceitos de “voz” e de
“modos” de representagdo documentaria, que desde os anos de 1990 tornaram-se paradigmas
do pensamento sobre este género cinematografico. Para Bill Nichols, o filme documentario
tem um aliado natural, a objetividade, — o que ja haviamos aludido anteriormente — aspecto
que nos leva diante das imagens a afirmar que “Isto é assim”, “Foi assim que aconteceu” ou
“E verdade!”. No entanto, é a partir desta relagio indicativa das imagens e sons com o
mundo vivido e da concepg¢ao de que o documentario consiste em uma defesa do ponto de
vista de individuos, grupos ou institui¢oes (como o Estado, por exemplo) sobre o mundo, ¢é
que o autor pode encontrar um ponto de distingdo entre o documentario e a ficgdo: enquanto
o filme de fic¢do proporciona aos espectadores o acesso a um mundo imaginario (mise-en-scéne),
o filme documentario expde uma representagao, uma argumenta¢ao acerca do mundo vivido;
mundo que no documentario esta destinado a ser portador de proposi¢des (ou afirmacdes).

Bill Nichols reconhece que o documentario é um tratamento criativo da realidade, ao
invés de uma transcricao fiel dela. Jamais devemos ver as imagens de videos de sistemas de
seguranga ou o registro de um evento esportivo como documentirios, N0 MAximo S0
“simples filmagens”, que com o tempo podem ou nio assumir a conotagio de documentos.
O documentario exige criatividade do cineasta ao reunir provas, imagens e sons indicativos
do mundo, e depois manusea-las na tentativa de construir seu proprio argumento sobre o
mundo, “sua propria resposta poética ou retoérica para o mundo”. Nas palavras de Nichols,?
“Esperamos que aconte¢a uma transformagao da prova em algo mais do que em fatos
comuns. Ficamos decepcionados se isso nao acontece.”

Diante da perspectiva de que o objeto de desejo do documentario ¢ o mundo que ele
descobre, levando em conta que o préprio cineasta ¢ parte deste mundo historico ao invés de
um criador de um mundo imaginario, Bill Nichols identifica alguns modos de representagao

do filme documentario: poético, expositivo, participativo ou interativo e o reflexivo.3®

37 NICHOLS, Bill. Introducao do documentdrio. Campinas, SP: Papirus, 2005, p.68.

38 Outros dois tipos sdo apontados por Bill Nichols. O documentdrio de observacao ¢ aquele marcado pelo uso do
plano seqiiéncia, com a finalidade de construir a percepgdo da duragdo real dos acontecimentos, e pela
invisibilidade da equipe técnica. Neste tipo de filme temos como principio basico a nio interven¢do do
documentarista, a cimera deve se posicionar diante da realidade como uma “mosca na parede”, convidando o
espectador a observar os atores sociais que representam a si mesmo para os outros. Nada de entrevistas, nada
de tripés, nada de luzes artificiais. O grande expoente deste modelo foi o movimento norte-americano
conhecido como Cinema Direto, liderado por Robert Drew e originado nos anos de 1960 a partir das



Entretanto, segundo o préprio autor evidencia, as caracteristicas de um modo pode dominar
um filme, mas jamais ser o determinante de todos os aspectos de sua organizagio. B possivel
que um filme expositivo tenha elementos dos modos poético e performatico.

Seguem, assim, alguns esclarecimentos sobre esta tipologia do filme documentario. O
documentario poético ¢ devedor dos trabalhos desenvolvidos por movimentos de vanguarda
modernista e surrealista do inicio do século XX. Assim como para tantos outros modelos, o
mundo continua sendo o seu material bruto, mas este tipo de filme se permite a transformar
este material nas formas mais distintas. Costuma apresentar uma narrativa marcada pela
fragmentacdo em que predomina um ritmo muitas vezes descontinuo (ora as imagens sio
mais rapidas, ora sao mais lentas), além de fazer uso constante de imagens de arquivo (sejam
estaticas ou cinematograficas) e da »oz-gff (ou voz-over) cujo texto pode vir em forma de diario,
letra de musica e poemas, etc. Portanto, trata-se de documentarios que tém uma procura mais
poética e estética do que argumentativa sobre o mundo, diz o autor. Berlim, sinfonia de uma
cdade (Walter Ruttman, 1927) e O Homem com a camera na mao (Dziga Vertov,1929) sio os
exemplos mais correntes.

Assim, podemos dizer que Sylvio Back ao manusear as imagens e sons dos cinejornais
de 1944/45, dentro de uma perspectiva desmistificadora da meméria da FEB, criando um
dispositivo narrativo com a “Hora Auriverde” a partir das propagandas alemas, nos oferece
em Rddio Auriverde um documentario que dialoga com o tipo poético, em que o material
audiovisual de que ele dispde nao é tomado como verdade, realidade, mas funciona a favor
do filme ou do discurso filmico.

Ja o documentdirio expositivo nasceu com o préprio género no inicio da década de 1920 e
podemos dizer que ainda hoje suas convengbes exercem grande influéncia no
documentarismo e no noticidrio televisivo. E o sentido classico pelo qual conhecemos o
documentario, em que a busca constante pela objetividade torna-se um fetiche, sendo
marcado pelo uso sistematico da voz-over ou a “Voz de Deus” em que o cineasta adota o

comentario acerca do mundo, que acaba confundindo com o préprio argumento do filme.

disponibilidades de cAmeras portateis de 16 mm e de gravadores de som sincronizado. Mas é entre 1980 e 1990
que, pela primeira vez, o filme documentario ganha contornos mais subjetivos, valorizando a intensidade das
emogdes resultantes do contato do diretor com o mundo vivido. O documentario performatico é marcado pelo tom
autobiografico, o que estd em questio sdo as experiéncias do préprio cineasta. Estes filmes em geral se
caracterizam por ser uma busca intima do cineasta, em que os temas preferidos sdo a familia, a tragédia pessoal,
as crises, as experiéncias etc. Nada de tripé e enquadramentos perfeitos, o que prevalece sdo as imagens
resultantes da cdmera na mio, no ombro, ou posicionada sobre um moével qualquer. Tudo isto para
propotrcionar uma maior aproximagao e envolvimento do documentarista com o objeto a ser filmado. Filmes
documentarios recentes no Brasil seguem esta linha: 33 (Kiko Goifman, 2004) e O Passaporte Hiingaro (Sandra
Kogut, 2001).



Neste tipo de filme o espectador sempre espera que o cineasta lhe dé as solu¢bes para o
problema. Temos como exemplo deste modelo os documentarios sobre ciéncia e natureza, as
biografias, os cinejornais e etc.

Podemos dizer que esta ¢ a versio que predomina no cinema documentario, e hoje
acrescida da entrevista. F comum encontrarmos filmes documentarios que se apéiam apenas
em depoimentos, ora entrecortados por uma imagem ou outra (seja fotografia, filme de
arquivo, tomadas adversas etc), em que a palavra do personagem social é assumida como
verdade, pois auxilia no argumento do filme. Portanto, estes depoimentos nio sio
autonomos, satisfazem o ponto de vista do cineasta. Neste sentido, apesar de nio se
apoiarem somente nas entrevistas dos ex-combatentes, Senta a Pua ¢ O Lapa Azul sao
exemplos deste tipo de documentario, em que os depoimentos sio imprescindiveis para a
narrativa a que se propdem, o que eles querem evocar sido as “vozes”, as historias dos
veteranos esquecidas por mais de 60 anos.

No entanto, o que vemos é que no modo expositivo ha uma representacao pautada
pela aparéncia do real, mascarando a presenca do cineasta, como se ele ndo tivesse nenhuma
influéncia no processo de criacio de suas imagens. F deste impasse que surge o documentirio
participativo ou interativo, um modo em que a subjetividade do realizador e dos atores sociais ¢
plenamente assumida. Aqui vemos que a verdade da imagem estd no encontro, na interagao
(ou intervengao) do cineasta com o mundo vivido, ao invés de sustentar uma idéia de verdade
absoluta ou de ndo manipulada, como ¢é tdo presente nos filmes expositivos ou de
observacao. Trata-se de uma negociagdao, um relacionamento entre cineasta e atores sociais,
uma verdade que ndo existiria se nao fosse registrada pela camera. Este modelo ganhou
destaque com o Cinema Verdade,® movimento originado na Franca, nos anos de 1960, pelo
antropologo Jean Rouch.

E o filme de Vinicius Reis, A Cobra Fumon, procura explorar este aspecto interativo do

cinema de nao-ficcao. A maior marca desta pelicula sao os encontros do cineasta com 0s ex-

3 F o Cinema Verdade que influenciou e revolucionou o cinema documentario brasileiro dos anos de 1960 que,
por sua vez, acabou por ter uma relagdo direta também com o movimento cinemanovista da época. Com a
cimera na mio os documentaristas invadem a intimidade do ox#ro, em uma busca interpretativa da realidade.
Planos longos e imagens tremidas compdem o estilo destes filmes, mas é com o surgimento de gravadores
como o Nagra, capazes de gravar o som sincronizado com a imagem em movimento, que novos elementos
estilfsticos nascem para o documentirio: as entrevistas e os depoimentos. Deste periodo, destacam-se filmes
como Maioria Absoluta (Leon Hirszman, 1964), Opinido Priblica (Arnaldo Jabor, 1967) e os quatros médias-
metragens produzidos entre 1964 e 1965 por Thomas Farkas em sua aventura cinematografica pelo interior do
Brasil, conhecida como Caravana Farkas, que originaram no longa-metragem Brasi/ 1'erdade, eram eles:
Viramundo (Geraldo Sarno), Memdrias do Cangago (Paulo Gil Soares), Subterraneos do Futebo/ (Maurice Capovilla) e
Nossa Escola de Samba (Manuel Horacio Gimenez).



combatentes da FEB, em que assume também o papel de personagem social. S6 que com
uma diferenca: é o diretor quem guarda para si o “olhar” da camera, portanto, é quem possui
um certo poder e controle sobre os acontecimentos. Entdo, ao invés de procurar expor fatos
ou ser um observador da vida daqueles homens, prefere interagir com a realidade, criando
situagdes de encontros que possam fazer com que a camera revele algo inusitado, uma vez
que quando os ex-combatentes come¢am a rememorar seus tempos de guerra, em uma
conversa informal, em lugares comuns ou simbolicos para eles, se sentem mais livres para
expressarem seus sentimentos e ressentimentos.*

Outro modo, apontado por Nichols, é o documentario reflexivo que surgiu no inicio da
década de 1980, dentro da proposta de um cinema antiilusionista que visava a desmistificacao
do processo de representacao do filme. Ou seja, este tipo de documentario faz questio de
mostrar para o espectador que ele nao esta diante do registro da realidade, mas de seu
constructo. Foca a sua atengdo nos processos de negociagdo entre o cineasta e Os
espectadores, logo é comum exibir seus artificios para a fabricacio da aparéncia do real,
convidando o espectador a participar da construcao de significados inerentes ao processo de
representagao. Portanto, no modo reflexivo o espectador ¢ despertado para a sua prépria

relacao com o texto filmico, ou seja, para a sua propria condi¢ao de espectador, como destaca

Nichols:

O modo reflexivo é o modo de representagao mais consciente de si mesmo
e aquele que mais se questiona. O acesso realista a0 mundo, a capacidade de
proporcionar indicios convincentes, a possibilidade de prova incontestavel,
o vinculo indexador e solene entre imagem indexadora e o que ela
representa — todas essas idéias passam a ser suspeitas.*!

Assim, ao estilo de um diario cinematografico, em .4 Cobra Fumou Vinicius Reis vai
nos apresentando cada passo da realizaciao de seu filme, niao fazendo cerimoénia de que ele, a
equipe e a camera apare¢am no quadro. Ao nos contar as prévias de cada encontro com os
ex-combatentes, o cineasta vai nos revelando os bastidores da produgio do documentario,

como se ndo tivesse nenhum segredo para esconder, pelo contrario, procura compartilhar

40 Nio quero dizer que em entrevistas realizadas em estidios ou teatros as pessoas ndo se sintam dispostas a
expressar seus sentimentos, mas que diante de situagbes criadas para certos personagens sociais um
documentério pode ter acesso a uma rede de sentimentos que pegue a todos de surpresa, inclusive o
entrevistado, pois ndo sabe o que ele mesmo ira se permitir lembrar.

4 NICHOLS (2005), Op.cit, p.166.



com o espectador das emog¢oes e sensagdes resultantes dos contatos com os veteranos da
FEB.

Ja Rddio Auriverde também pode ser considerado um filme reflexivo, pela postura
desmistificadora no ato do cineasta ao manusear os filmes de arquivo do cinema de
propaganda da época da guerra. E que das interferéncias de Sylvio Back neste material vio
surgindo fragmentos descontinuos que ganham uma nova légica no documentario, negando
o discurso oficial dos cinejornais e com ele a memoria gloriosa da FEB que ele ajudou a
construir.

Diante de tudo que foi dito a respeito destas modalidades do documentario, vemos a
sua importancia em determinar a individualidade de cada cineasta ao se propor a construir um
significado sobre o mundo. Estilos que acabam sendo verdadeiras assinaturas capazes de
revelar o compromisso ético e ideoldgico destes realizadores com o outro a ser representado.

No entanto, a todos estes conceitos soma-se mais um: “a voz do documentario”. Para
Nichols, na proépria histéria do género, o aparecimento de novos modos documentario

sempre esteve ligado a “voz”, mas nido a uma simples questio de estilo, muito menos se

>
resume a0 que ¢ dito verbalmente pela zog-over (ou a Voz de Deus) ou por especialistas e
autoridades que representam o ponto de vista do cineasta, tio pouco, pelo que é dito pelos
atores sociais (os entrevistados). Segundo o autor esta “voz” seria constituida pela interagao
de todos os cédigos de um filme ou, em outras palavras, como o filme organiza o material
que apresenta na tentativa de transmitir um ponto de vista sobre o mundo vivido. Portanto,
temos que o documentario ¢ um argumento acerca do mundo, ou seja, este cinema apresenta
uma relagao indicativa com o mundo, ele possui uma “voz”, portanto, tem algo a dizer sobre
o mundo. A “voz do documentario” trata-se, entdo, de tudo aquilo que esta a disposi¢ao do
poder criativo do cineasta, resumindo-se na selecao e organizacao de sons e imagens com o
objetivo de criar uma estrutura narrativa para o filme. E o cineasta que, em conjunto com sua
equipe, decide onde cortar, como montar, o que sobrepor, como enquadrar ou compor um
plano (plano geral, plano médio, etc.), quais os movimentos de camera (panoramica, #ravelling,
etc.), se vai usar vog-over ou nao, quais as musicas ou as trilhas sonoras mais adequadas para
criar um clima ou nao na cena, acrescentar comentarios, usar fotografias e imagens de arquivo
ou apenas as imagens filmadas 7z /oco e, por final, em que tipo de representacgdo ira se basear
para que tudo isto junto, organizado, possa dar vida a uma histéria a partir do mundo vivido.

No entender de Nichols, “a voz do documentario transmite qual ¢ o ponto de vista social do



cineasta e como se manifesta esse ponto de vista no ato de criar o filme”,* ou em outras
palavras, ela nos demonstra uma perspectiva, um argumento ou encontro com o mundo
vivido.

E ¢ em relagdo a este encontro do cineasta com o mundo que Ferndo Pessoa Ramos
nos chama a atengao para o fato de que, mesmo que as fronteiras entre a fic¢ao e a nao-ficgao
estejam embaralhadas, ¢é possivel encontrarmos uma especificidade do campo do
documentario: a intensidade da imagem-camera ou da tomada. “A tomada é o recorte do mundo
(constantemente atualizado) que se langa, na forma de imagem, para o espectador, sendo
determinado por sua experiéncia. [...]. Dentro da circunstancia da tomada, destaca-se um
elemento: a camera e seu modo de estar-ali, como presenga”.*? Para o autor a intensidade da
tomada ¢ um dos principais tragos diferenciais da tradicio documentaria, e ela se configura a
partir da idéia de que esta explicito ao espectador do filme de nio-ficgao a presenca da
camera e do sujeito que a sustenta no ato do registro, por mais ausentes que eles tentem
transparecer no filme. B a experiéncia do espectador com este jogo duplo da imagem
documental, presenca/auséncia, ou seja, sao as marcas deixadas pelo sujeito-da-cimera nas
circunstancias da tomada que aproxima o espectador de uma forg¢a viva: a intensidade do
mundo vivido.

No entanto, segundo Fernao Ramos, nio devemos resumir o conceito de “sujeito-da-
camera” apenas aquela pessoa que sustenta a camera no instante do registro, mas defini-lo
como “a dimensio subjetiva que funda toda imagem-cimera”. F na circunstincia da tomada
que o mundo se faz presente, que deixa o seu trago no suporte (pelicula, digital ou video) da
camera e, por sua vez, esta presenca do mundo refere-se a uma presenca subjetiva, portanto,
indiscutivelmente se faz necessaria a presenca de um sujeito para constituirmos esta
intensidade da imagem-camera.

Ja imagens de camera de vigilancia ou de camera-oculta sdo para o autor exemplos de
uma “imagem-qualquer” que niao conta com a presen¢a de um sujeito. Para Ramos, o
“sujeito-da-camera” pode ser lido como uma espécie de “aura” que envolve a imagem-
camera, tornando-a algo extraordinario e intenso. O sujeito-da-camera s6 existe em duas
ocasides: 1) para a circunstancia do mundo vivido no qual esta inserido que, por sua vez,
implica em trocas com os sujeitos que também vivem essa circunstancia; 2) para a experiéncia

perceptiva e estética do espectador que, por sua vez, nunca esta presente na circunstancia da

42 NICHOLS (2005), Op.cit, p.76.
4 RAMOS, Fernio Pessoa. A cicatriz da tomada: documentirio, ética e imagem-intensa. In: Teoria
Contemporinea do Cinema Documentario e Narratividade Ficcional. vol. 2. Sio Paulo: Editora Senac, 2005, p.167.



tomada. Portanto, segundo o autor, “o que constitui o sujeito-camera e permite sua
percepcao pelo espectador é o traco, a marca, de carater indicial, que o sujeito-da-camera
deixa em um suporte que ‘transcorre’ na camera a medida que ‘transcorre’ a circunstancia.” #

Como se vé, todos estes conceitos aqui trabalhados, da “segunda realidade” a
intensidade da tomada, somam um verdadeiro arsenal de ferramentas interpretativas e
analiticas imprescindiveis para o estudo que proponho aqui desenvolver.

Ferramentas tedricas que nos ajudam a evitar aquelas analises reducionistas ao abordar
filmes como Rddio Anriverde, de Sylvio Back. E simplista demais ler o filme de Back sob a
impressao de uma ofensa e desprezo pela imagem dos febianos, como se o diretor desejasse
intencionalmente ter feito um filme para ridicularizar os ex-combatentes ¢ a sua memoria.
Veremos mais adiante que o cineasta visa outro alvo que nao a FEB. Mas o que nos interessa
aqui é compreender que o diretor adotou uma postura reflexiva diante da memoria
audiovisual dos ex-combatentes brasileiros.

Para narrar o episédio da participagdo do Brasil na Segunda Guerra Mundial, o diretor
utilizou imagens da época registradas, dentre outros, pelos cinejornais Us Ay e Us Signal
Corps, ambos dos BEUA, e pelo Cine Jornal Brasileiro, uma produgao do Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP) do Estado Novo. Em Rddio Auriverde, Sylvio Back se propoe a
desconstruir estes documentos audiovisuais, a fim de que os discursos enfadonhos,
doutrinarios da época percam toda a forca simbolica diante do espectador de hoje. As
imagens de arquivo que antes procuraram legitimar a participacio do Brasil no combate
mundial, sob uma perspectiva oficial, servem agora a um outro discurso, que por meio da
ironia apresenta uma FEB despreparada militarmente e desprovida belicamente que, por
ventura, teve uma participagao infima no conflito, resultando apenas em mortos e feridos.

Entio, aqui, é preciso notar que a ironia em Rddio Auriverde nao é uma escolha gratuita
do cineasta, a fim de magoar os sentimentos daqueles que acreditam no herofsmo patriético
dos pracinhas, inclusive dos sentimentos dos proprios ex-combatentes, mas parte de uma
estratégia discursiva comum nos documentarios reflexivos. A ironia nestes filmes é uma
maneira de provocar um despertar do espectador para a atitude do cineasta em relagio ao
tema. No nosso caso, Sylvio Back procura fazer um convite ao publico: o de pensar junto
com ele o gunanto e como a memoria e a historia da FEB encontram-se revestidas de uma “aura”

que insiste em eternizar mitos e herdis. E verdade que Sylvio Back nao nos oferece caminhos

4 RAMOS (2005), Op.cit, p.186-187.



para uma representacdo dos febianos que leve em considera¢io seus sentimentos e
ressentimentos. Mas serviu como uma provocagao, um alerta.

Ja sob outros aspectos, ao assistirmos filmes como A Cobra Fumon (Vinicius Retis,
2002) e notarmos que o cineasta opta por uma representacao mais participativa do mundo
dos ex-combatentes brasileiros é que percebemos o quanto sio valiosas cenas como a
protagonizada por um febiano ao lembrar da sua participagdo e do irmao na Segunda Guerra
Mundial. O filme de Vinicius Reis funciona como um verdadeiro didrio cinematografico em
que o diretor vai registrando na pelicula os seus encontros com os seus personagens sociais,
seja no Brasil ou na Italia.

Em um destes encontros a sua camera tem a oportunidade unica de registrar o
momento fugaz da lembranga da dor de um ex-combatente. Enquanto a camera do diretor
filmava uma conversa descontraida de alguns febianos, aglomerados em uma cal¢ada de um
bairro popular, onde antes s6 residiam ex-combatentes e suas familias, recordando e
contando a respeito da temporada que passaram no campo de batalha da Italia, um outro
veterano se aproxima do grupo e comeg¢a um dialogo com o cineasta. Dialogo que na verdade
acontece com a camera ou em termos filmicos com o espectador. O ex-combatente mostra
para a camera um quadro em que esta emoldurada uma foto sua e de seu irmao mais velho
em trajes militares. Os dois irmaos haviam participado da mesma guerra, no entanto, o ex-
combatente nos conta que ao chegar ao front ficou sabendo que o irmio, que havia sido
voluntario e enviado no primeiro contingente, morrera em combate. Neste instante, o
febiano nao se contém e chora ao lembrar a perda do irmao mais velho, enxuga as lagrimas,
mas nio consegue continuar o depoimento. Vai embora sem se despedir, enquanto que a
camera de longe acompanha a sua saida do plano, sem se preocupar em registrar as imagens
dos outros companheiros que comentam o acontecido. Alguns minutos depois, a cimera se
recompoe.

Nota-se, entdo, que o filme A Cobra Fumon s6 teve acesso aquela realidade, ou melhor,
a intensidade do mundo vivido porque se permitiu explorar as circunstancias da tomada a
partir de uma postura participativa, convidando os espectadores a silenciosamente observar,
contemplar as dores de um recordar. Em outras circunstancias provavelmente nio terfamos o
registro destes sentimentos, destas memorias, uma vez que se tratou de um acaso que jamais
se repetird diante da cimera. E verdade também que a cimera nio nos d4 acesso as imagens
deste rememorar, algo particular, reservado ao febiano. Ele ndo se permite a narrar as

lembrangas, pelo contrario, elas o silenciam. E a camera (o sujeito que a empunha) nio se



atreve a perguntar. Nem era necessario, o pranto do velho combatente ja traduzia tudo, era a
prova de que a guerra nao perdoa, de que nem mesmo aqueles que sobreviveram voltaram
ilesos, sem feridas, mesmo que na alma. De um encontro nao marcado, a camera de .4 Cobra
Fumon presencia imagens involuntarias de uma memoria-afetiva de um ex-combatente,
imagens de um passado inacessivel, mas que emerge em forma de “relampago” para depois
desaparecer definitivamente. Nestes termos, o documentario também se apresenta para nos

como um tributo 2 memoria.

1.2 - O documentario como “memoria”

Pobreza de experiéncia: nao se deve imaginar que os homens aspirem a
novas experiéncias. Nao, eles aspiram a libertar-se de toda experiéncia,
aspiram a um mundo em que possam ostentar tao pura e tao claramente sua
pobreza externa e interna, que algo de decente possa resultar disso. Nem
sempre eles sdo ignorantes ou inexperientes. Muitas vezes, podemos afirmar
o oposto: eles “devoraram” tudo, a “cultura” e os “homens”, e ficaram
saciados e exaustos.*>

Debaixo da sombra de uma eminente segunda guerra na Alemanha, Walter Benjamin
ja tracava em 1933 um quadro perturbador de nossa sociedade. A entrada do homem na
modernidade significara a destruicao paulatina da sua capacidade de experimentar o mundo,
portanto, de formular a sua propria tradicdo. O homem moderno perdera o vinculo com a
tradicdo, ndo sendo mais capaz de estabelecer uma relacio analoga entre o antigo e o atual,
entre o passado e o presente. Este homem moderno somente enxerga, mesmo que difuso, o
futuro; mas um futuro projetado somente nas conquistas tecnologicas, longe de qualquer
preocupagdo com o uso desta técnica. Nestes termos, temos que concordar “onde ha
progresso, ha também as vitimas deste progresso”, para parafrasear outro filésofo
frankfurtiano, Herbert Marcuse. E o pior de tudo isto é sabermos que estas vitimas resultam
de uma producio racional do horror, ou nas palavras de Zygmunt Bauman de que foi “o
mundo racional da civilizagdo moderna que tornou viavel o Holocausto”, ou alguém vai

discordar de que as cameras de gas ou as armas de destruicio em massa foram invenc¢oes de

* BENJAMIN, Walter. Experiéncia e pobreza. In: Obras escolhidas 1. Magia e técnica, arte e politica. v.1.
Sao Paulo: Brasiliense, 1987, p.118.



técnicos, pesquisadores, cientistas que passaram pelos bancos das universidades espalhadas
pelo mundo e encontraram incentivos dos seus paises para tais empenhos.

Como se vé¢, o tecnicismo imperou nos ultimos séculos, desprezando qualquer sinal de
possiveis desvios éticos em nossa sociedade, ocultando opressoes e sujeitando o homem
moderno a destruicio de sua experiéncia, nao cabendo mais a ele contemplar a vida no que
ela tem de mais intenso, pleno. Pelo contrario, no entender de Benjamin, uma nova regra
impera na vida moderna: a de que o homem deve aprender a evitar ou interceptar 0s
choques, ou em outros termos, acostumar-se a experimentar os choques a partir do contato
com as multidoes urbanas, na vivéncia na linha de montagem e, inclusive, na sala escura do
cinema, como rapidamente foi mencionado em outro momento deste capitulo.

E a guerra moderna ¢ um exemplo de como o homem teve que aprender rapidamente
a interceptar os choques. No caso do combatente era uma questio de sobrevivéncia. Ter
medo da morte ou de matar, ter compaixdo pelo inimigo ferido, sofrer pelo amigo morto em
combate sdo sentimentos que nao combinam com a realidade do front, apesar de sabermos
que sdao inerentes as situagdes de guerra. Em combate os soldados vio aprendendo aos
poucos a interceptar estes sentimentos, um caminho que os leva a transporem a proépria
dignidade humana, como nos relata Ferdinando Palermo que, quando foi convocado para
servir numa companhia de fuzileiros da FEB, era alfaiate: “todo o sentimento que eu tinha foi
perdido na guerra, que destréi tudo. Ela destrdi todo o seu sentimento humano, e vocé passa
a ser um bicho. No inicio, a desgraca que nos cercava impressionava muito, mas com o
passar do tempo, comecei a achar tudo aquilo comum. [...] Fiquei completamente desumano,
perdi todo o amor que sentia pelo semelhante.”40

Mas o fato destes homens estarem submetidos a uma exigéncia de evitar os choques
nao equivale a dizer, mesmo nos termos benjaminianos, que nio tiveram experiéncia
nenhuma na guerra. Ao contrario, foram submetidos a experiéncias intensas de crueldade, de
medo, humilhagao, 6dio, dor, angustia, saudade, etc, que ultrapassaram todas as barreiras da
comunicagao. O que Walter Benjamin tinha percebido em meados da década de 1930 era
que, em geral, os ex-combatentes da Primeira Guerra Mundial, tinham voltado em siléncio
dos campos de batalha. Assim, segundo o autor, se havia uma pobreza de experiéncia esta era
no campo da comunicagdo. Nao apenas pelo fato de terem sido proibidos oficialmente de

contarem suas historias de guerra, o que nao era incomum, mas porque o que estes homens

4 PALERMO, Ferdinando apud MAXIMIANO, Cesar Campiani. A tarefa rotineira de matatr. Nossa Histdria. v.
2, n. 15, jan. 2005. p.29.



vivenciaram intensamente e presenciaram nos campos de batalha nido podia ser (ou
dificilmente seria) traduzido em palavras. E no pés Segunda Guerra Mundial nio foi
diferente. Que palavras usar para significar a visdo de uma pilha de corpos humanos
decompondo a céu aberto. “Horror?” — ndo era o suficiente.

Na época, o autor alemio ja chamava a atengdo para um outro aspecto da
modernidade: a perda da nossa faculdade de contar histérias, de trocar experiéncias. Na
sociedade pos-industrial o Narrador ja era um personagem em extingdao, processo que veio
sendo desenvolvido concomitantemente com os avangos das forgas produtivas. Segundo
Walter Benjamin, o narrador ¢ a figura capaz de sintetizar uma época em que o homem ainda
experimentava sua relacio com o oxfro e com a natureza, ou seja, a matéria da narragao e sua
condi¢do de existéncia era a propria “experiéncia”’. A narracio foi durante séculos o
instrumento da manutencio da tradicdao; o fato de transmitir o conhecimento e a cultura de
pessoa a pessoa fazia dos narradores individuos importantes para a sociedade, mereciam ser
ouvidos, pois eram homens que sabiam dar conselhos, eram homens sabios, segundo o
filésofo alemdo. Assim, se exigia do narrador uma capacidade de transformar a sua
“experiéncia”, e a do outro, em algo digno de ser contemplado pelos ouvintes. Nao interessava
a narrativa transmitir algo por si s6, o “puro em si da coisa”, mas mergulhar na vida do
narrador e de 14 irromper como “experiéncia”.4’

Como se v¢, a narracao nos remete a uma sociedade artesanal, pré-industrial, onde a
sabedoria, a tradi¢do, a experiéncia eram compartilhadas por meio da transmissio oral. Ja na
vida moderna nio ha tempo nem espagos que privilegiem a relagdo de um individuo com o
outro, a comunicacdo interpessoal perde lugar para a impessoalidade dos meios técnicos. O
romance, vinculado ao livro, ¢ o primeiro indicio da morte da narrativa, segundo o autor. Por
exceléncia, a leitura de um romance (ou de um livro) é um ato solitario, em que separa o
narrador (ou melhor, o escritor ou romancista) de seu publico, desfavorecendo qualquer
tentativa de transmissao de experiéncia. Entdo, o que resta ao leitor de romance é “a
esperanca de aquecer sua vida gelada com a morte descrita no livro.”*8

E o que dizer da imprensa, do predominio da informacao jornalistica que ao desejar
ser a ponte entre o leitor e o fato “em si” nao se preocupa em transmitir € nem mesmo em

habitar a “experiéncia” do leitor, segundo Benjamin. Se na narrativa temos as marcas do

47 BENJAMIN, Walter. O Narrador: consideracSes sobre a obra de Nikolai Leskov. In: Obras escolbidas 1. Magia
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4 Idem, p.214.



narrador, assim como no vaso da argila ficam os vestigios do oleiro, no jornal s6 nos restam
os borrdes de tintas das maquinas tipograficas, uma operagdo tipicamente industrial.*

Diante disto, e em consonancia com o pensamento benjaminiano, poderfamos
acreditar que as experiéncias dos ex-combatentes estariam condenadas ao esquecimento, até
mesmo porque se encontravam silenciados, poucas vezes tinham a oportunidade de exercer
cotidianamente (portanto, naturalmente) a sua capacidade de contar histérias. Quando
retornaram dos campos de batalha poucas eram as pessoas que se interessavam por estas
histérias, uma vez ou outra os familiares e alguns amigos intimos eram os seus Unicos
ouvintes. Sem poder narrar e compartilhar suas experiéncias, o ex-combatente ia
interiorizando cada vez mais os ressentimentos daquela época, como por exemplo a culpa,
resultando de um modo geral em neuroses de guerra.

Mas estas experiencias nao estariam totalmente perdidas para Walter Benjamin desde
que o homem moderno despertasse para a necessidade de retomar os vinculos com a
tradicdo, mas ndo em um sentido nostalgico. “Sem duvida, somente a humanidade redimida
podera apropriar-se totalmente do seu passado”, dira o filésofo.5” Para o autor é através da
rememora¢dao que o homem poderia fazer um movimento de retorno a origem, movimento
que, alias, s6 poderia ser reconhecido como uma restauragao incompleta do passado. Ao
procurar dialogar com a corrente historicista, Walter Benjamin descarta a pretensao destes
historiadores em fornecer uma descricdo exata do passado e nos alerta que “a histéria ¢é
objeto de uma constru¢do cujo lugar nao é o tempo homogéneo e vazio, mas um tempo
saturado de ‘agoras”,®! em outras palavras, a narracio do passado sempre exige um alerta,
pois é escrito no presente e para o presente, portanto, o historiador é o responsavel por um
passado sempre ameacado pelos interesses do presente. E em se tratando das imagens do
passado dos ex-combatentes veremos mais adiante que ¢ uma constante serem submetidas ao
trabalho do esquecimento, como se assim fosse possivel cicatrizar as feridas que insistem no

poOs-guerra a permanecerem latentes em nossa sociedade.

4 Entretanto, vale destacar que para Walter Benjamin todas estas evolugSes técnicas que culminaram no fim da
narrativa ndo devem ser lidas como um retrocesso ou um avanco para a sociedade, mas refere-se ao processo
como uma transformacio na percep¢do social, uma metamorfose na relacio do publico com a obra de arte.
Para uma abordagem mais detalhada, ver o conceito de aura desenvolvido pelo autor em seu ensaio classico 4
obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Ver em Obras escolhidas I. Magia e técnica, arte e politica. v.1. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1987, p.164-196.
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Sendo assim, segundo Jeanne Marie Gagnebin, a exigéncia de rememoragio do
passado em Benjamin nio pode ser lida apenas como uma mera restauragao do passado, mas
como “uma transformacao do presente tal que, se o passado perdido af for reencontrado, ele
nao fique o mesmo, mas seja, ele também, retomado e transformado.”>?> Aqui dois conceitos
sao caros ao pensamento benjaminiano a respeito da memoria: vivéncia e experiéncia. Baseado
na oposi¢io freudiana consciéncia/memoria, o autor nos apresenta a vivéncia como todas
aquelas impressoes da vida cujo o efeito de choque ¢ interceptado pelo sistema
petcepgao/consciéncia, ou seja, tornam-se conscientes. E por estas vivéncias serem matérias
da consciéncia, elas desaparecem instantaneamente, sem terem a chance de se incorporarem a
“verdadeira” memoria. Ja aquelas experiéncias, excitagoes da vida que jamais se tornaram
conscientes devido a a¢do do psiquismo, sdo remetidas ao inconsciente onde deixam nele
rastros duraveis.

Assim, para Benjamin, é a experiéncia que se assenta na “verdadeira” memoria do
homem, uma vez que a “légica benjaminiana” obedece a seguinte ordem: quanto maior a
atividade do fator choque nas impressdes da vida, maior sera a atuagdo do consciente em
proteger-se contra estes estimulos; e quanto maior for o éxito desta opera¢ao, menos estas
impressoes serao incorporadas ao campo da experiéncia, conseqiientemente, corresponderao
a vivéncia.»

Decorrente destes dois conceitos e da sua paixdo pela obra e o pensamento do
escritor francés Marcel Proust, Walter Benjamin formula uma nova dicotomia: memdria
voluntdria/ vivéncia e memdria involuntaria/ experiéncia. A tnica forma de termos acesso as imagens
do passado, de efetuarmos uma busca do tempo perdido, sé seria possivel por meio da
memoria involuntaria, diria o filésofo. A memoria involuntaria é a Gnica capaz de mergulhar
suas raizes na experiéncia. Enquanto isto, a memoria voluntiria seria todas aquelas
lembrancas a que temos acesso por meio da atividade do intelecto Esta corresponderia as
“gavetas” de nossa memoria que poderfamos abrir quando desejassemos, porém, o que esta
a0 nosso alcance sio somente recordagoes, ela nao ¢ capaz de captar as dimensoes afetivas do
passado.

Sob este aspecto, para Benjamin, se procuramos alcancar a dimensio afetiva e
descontinua da vida, portanto, recuperar as imagens do passado, mesmo que seja por alguns

instantes, entdo, temos que nos dirigir 2 memoria involuntaria, aquela que nos da acesso as
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experiéncias que temos com o mundo vivido. Assim, a busca pelo passado ou por seus
fragmentos escapa ao intelecto, exige um exercicio do homem em retomar a sua capacidade
de perceber os signos e os sinais deste passado que surge como um relampago, que emerge
no presente carregado de uma for¢a marcada por emocdes e afetos.

Em se tratando de perpetuar a experiéncia, vimos que para o autor alemdo faz-se
necessario que ela venha acompanhada de uma tradicdo a ser compartilhada e retomada na
continuidade da palavra transmitida, como o conhecimento transmitido de pai para filho que
encontravamos nas “‘comunidades artesanais”. Daf a importancia do ato de rememorar para a
sociedade moderna, atividade que traz no seu cerne o reconhecimento do homem da perda
de sua tradicao e da necessidade de comecar tudo de novo, no sentido de uma historia como
constru¢ao continua. Nio se trata de esquecer ou negar o passado, como desejam alguns
revisionistas da histéria, mas de destrui-la para que possa ser recontada, que novos sentidos
possam lhe ser atribuidos, principalmente no tocante aquelas vozes que foram esquecidas,
silenciadas. E os ex-combatentes brasileiros da Segunda Guerra Mundial sio um exemplo.

Entdo, o ato de rememorar assume uma conotac¢do revolucionaria que para Walter
Benjamin sé encontraria correlato em uma arte comprometida a executar um potencial de
experiéncia, de critica e de revelagdo (no sentido de salvagdo de significados ocultos). O que
acredito ser possivel ao compreendermos a esséncia dos filmes documentarios: o encontro do
cineasta com o mundo vivido e o outro. Ao permitir ao outro rememorar ou reler o seu
passado, os seus traumas, as suas experi¢ncias, o documentario torna-se um lugar afetivo da
memoria. Por isto escolher filmes como Rddio Auriverde, Senta a Pual, A Cobra Fumon e O Lapa
Azul para compreendermos como sessenta anos depois a memoria da participagao do Brasil
na Segunda Guerra Mundial ganha as telas do cinema, realimentando-se de significados do
presente e transformando-a em alguma direcdo. Esta em jogo aqui o compromisso ético de
seus realizadores com um dever de memoéria.

Neste sentido, o filme documentario ¢ uma saida para a recuperagio da forca da
tradicdo oral, da figura do narrador ou do contador de historia, como desejava Walter
Benjamin. E por meio do documentério que podemos ter o acesso, mesmo que limitado, aos
tracos afetivos que compdem esta memoéria. B claro que isto dependerd de como o cineasta
ira escolher representar o mundo vivido.

Mas ¢ preciso esclarecer que nao nos interessa identificar possiveis tracos das imagens
do passado nos filmes, mas compreender como estas sdao reatualizadas no presente, portanto,

articuladas em um discurso filmico, sempre tendo como dire¢ao as palavras de Jacy Alves de



Seixas de que “uma das fun¢des da memoria é a de atualizar as lembrancas agindo |grifo da
autora]”,>* o que equivale dizer que o documentarista assume em seus filmes sempre uma
perspectiva de compromisso com o passado, seja ele qual for. Como exemplo podemos dizer
o seguinte: ¢ verdade que nenhuma imagem do horror da guerra é capaz de explicar o
processo de destruicdo e desumaniza¢io daqueles homens, no maximo servem como
ilustracoes terriveis; no entanto, estas mesmas imagens em um documentario podem ser
trabalhadas, articuladas, para que nao sejam apenas lidas como imagens de arquivo dos
campos da morte, mas que possam servir como uma provoca¢iao, um alerta para a

humanidade de que ¢ preciso nao esquecer. Desta forma, concordo com Susan Sontag de que

Mostrar um inferno nio significa, esta claro, dizer-nos algo sobre como
retirar as pessoas do inferno, como amainar as chamas do inferno. Contudo,
parece constituir um bem em si mesmo reconhecer, ampliar a consciéncia
de quanto sofrimento causado pela crueldade humana existe no mundo que
partilhamos com os outros. [..] As imagens dizem: é isto o que seres
humanos sao capazes de fazer — e ainda por cima voluntariamente, com
entusiasmo, fazendo-se passar por virtuosos. Nao esquegam.>>

Em outras palavras, o documentario nos interessa menos pelo que testemunha e
registra ¢ mais pelo como opera um discurso filmico sobre o passado, levando sempre em
consideracdo a sua trfade identitaria: registro zz /oco, criatividade e ponto de vista. Aqui os
depoimentos e as entrevistas dos ex-combatentes (no nosso caso) ou dos personagens sociais
destes filmes nao sao interpretadas como imagens (e sons) unicas ¢ verdadeiras de um
passado, mas imagens (e sons) que nos dao acesso a um passado atualizado no “tempo
saturado de agoras” a partir do encontro do cineasta com os atores sociais. E o que resulta
deste encontro ainda nao é o nosso objeto, mas sim a operac¢ao, a articulacio deste passado
no filme, uma obra do presente. O que procuramos é o sentido filmico atribuido a estas
imagens do passado, que justapostas ou associadas a outros elementos filmicos (imagens de
arquivo, fotograficas ou cinematograficas, reconstituicbes de acontecimentos, musicas e
trilhas, etc) ajudam a compor “a voz” do documentario. Um indicativo do argumento do

diretor a respeito do mundo vivido, portanto, de um presente que procura recuperar a
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memoéria viva do passado, mas agindo sobre ela. E um uso politico das imagens do passado,
no sentido de salva-las do esquecimento e da negacao, e da descontinua vida moderna,
compreendendo que “a verdadeira imagem do passado perpassa, veloz. O passado sé se deixa
fixar, como imagem que relampeja irreversivelmente, no momento em que é reconhecido”.
Portanto, ¢ uma imagem unica, insubstituivel do passado que se enfraquece com cada
presente que nao soube reconhecé-la.

Pierre Nora nos lembra que “a memoria é um fenémeno sempre atual, um elo vivido
no eterno presente; a histéria, uma representacio do passado” e, neste sentido, arrisco
aproximar a atividade do historiador com a do documentarista, evidentemente respeitando
suas especificidades. E verdade que o cineasta tem uma liberdade de criacio que o historiador
niao tem, mas até mesmo no filme documentdrio esta liberdade é mediada pela ética,
recordando de que se trata de um filme marcado pelo encontro com o outre, pela invasio da
intimidade do o#fro, o que exige uma postura no olhar que se aproxima do olhar do
historiador, principalmente daquele historiador preocupado em vasculhar o sensivel na
constituicao do passado.

Segundo Bill Nichols, o encanto e o poder do documentario esta em que dele ndao
tiramos apenas prazer, mas também um sentido, uma dire¢io do mundo. O documentario é
uma representagao engajada do mundo, portanto, a relagio do espectador com respeito a
imagem “esta invadida por uma consciéncia da politica e da ética do olhar [traducdo
minha]”.5” Entdo, o documentarista se assemelha ao historiador, é um lembrete, como nos
diz Peter Burke, sua tarefa ¢ lembrar as pessoas o que elas gostariam de ter esquecido.

Em relacdo ao entrecruzamento entre memoria e esquecimento, temos que estes lacos
entre presenca e auséncia do passado sofrem ambos manipula¢des, negacoes que siao
determinadas por interesses, ressentimentos etc. Desta forma, segundo Jacy Alves de Seixas,
memoria e esquecimento devem ser lidas como linguagens simbolicas, portanto, carregadas
de afetividade, seja positiva ou negativa, possibilitando que o passado seja nio somente

reconhecido, mas também construido sempre com uma perspectiva para o futuro.>
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Construcdo que aqui, para a autora, soa melhor como uma atualizacio do passado, sempre
trazido a tona no presente como algo vivo e atual, portanto, rectriado.

E sob este aspecto de uma memoéria afetiva e viva que considero o filme
documentario uma atividade de luto. O documentario nao permite que os rastros, os vestigios
do mundo vivido se apaguem, sejam esquecidos. Nestes termos, para Jeanne Marie Gagnebin,
a “verdade do passado” refere-se a uma ética da a¢do presente. A¢iao que se configura como
uma luta contra o esquecimento e a denegagdo, ou em outras palavras, contra a morte e a
auséncia.” Este ¢ o compromisso assumido pelos filmes documentarios, inclusive pelos aqui
selecionados. Mesmo que apresentem perspectivas distintas em tratar a memoria e a imagem
dos ex-combatentes brasileiros, significando-os ora como herdis ora como anti-herdis, a
ponto de sacrificar as reservas simbolicas eternizadas pelo discurso oficial sobre a FEB,
filmes como Rddio Auriverde, Senta a Pual, A Cobra Fumon e O Lapa Azul trabalham para que o
passado da participag¢ao dos brasileiros na Segunda Guerra Mundial ndo desapare¢a ou nao
seja silenciado debaixo de mitos, atualmente incapazes de traduzir as experiéncias e a historia
destes ex-combatentes, como procurarei demonstrar no préximo capitulo.

Desta forma, o filme documentario nos surge como um dispositivo adequado para os
rearranjos da memoria, para que o passado irrompa no presente sob a forma de siléncios,
pausas, hesitacdes, sofrimentos, uma vez que, para além das intengdes do cineasta, pode-se
ter acesso ao que nao se deixa traduzir em palavras. O inenarravel é escamoteado entre 0s
silencios e os tropecos dos depoimentos, nas rugas das faces, nas vozes trémulas e
embargadas, nos olhos lacrimejados, no incomodo e mal-estar dos narradores (atores ou
personagens sociais) que se faz presente diante da matéria-prima da memoria: as dimensoes
afetivas de suas vidas em contato com o mundo. E para o filme documentario também vale a
maxima de Walter Benjamin 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
sera incorporada a experiéncia do espectador que, dificilmente, ira resistir a reconta-la.®

Entretanto, o caminho para as imagens do passado nao se da apenas pelo exercicio de
entrevistas no documentarismo, que ja se consagrou como um cacoete do documentario
brasileiro, tanto cinematografico quanto televisivo, como demonstrou Jean-Claude Bernardet
em 1985. Segundo o autor, depois do fascinio que o som direto provocou nos cineastas,

proporcionando a descoberta da fala, da possibilidade de dar voz ao povo e etc, o
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documentario veio perdendo a sua capacidade de observacdo, que tanto caracterizou os
documentarios da década de 1960, herdeiros do gravador Nagra, e tio pouco se preocupa em
valorizar a provocagdo ou a interferéncia no mundo vivido. A propria relagdo entre as
pessoas filmadas desaparece em funcdo de uma outra relacio: cineasta/entrevistado. Sendo
assim, este predominio da entrevista nos filmes documentarios inverte o sentido do género:
ao invés de ser uma busca por descobrir o mundo por meio do encontro com o outro, o
documentario acaba se consagrando como um espag¢o narcisico do cineasta. Nas palavras do

autot:

Existe um espaco da entrevista: o entrevistado fica no campo da camera,
geralmente de frente (de costas apenas quando o depoente nio quer ser
identificado); seu olhar passa rente a objetiva, a direita ou a esquerda, em
diregdo ao entrevistador, que costuma ser o préprio realizador e que faz a
pergunta a qual o entrevistado responde (é o tal do %4 frente). Que este seja
um sem-teto ou um sociologo que fala dos sem-teto, seja o cego ou a
vidente, o dispositivo espacial ¢ o mesmo. Tal dispositivo tem um centro
imantado que é o lugar ao lado da camera onde se encontra o diretor (ou
atras da camera, se ele mesmo estiver operando).6!

O que incomoda Bernardet é que em geral o documentario passou a desprezar a
possibilidade de didlogo entre as pessoas, centrando-se na imagem (ou na personalidade) do
realizador, diferente do que faz Eduardo Coutinho ao priorizar um cinema “com o outro” e
niao ‘“sobre o outro”, criando um dispositivo que ele mesmo denominou de “cinema de
conversa”. Basta um lugar improvavel — um edificio em Copacabana — e pessoas que
gostam ¢ saibam contar historias (os verdadeiros narradores) para o cineasta nos
proporcionar o acesso a um universo habitado por pessoas e experiéncias singulares, um
“filme vivo” como Edjficio Mdster (2002), marcado pela casualidade, pela improvisagao e pela
relacio amigavel do cineasta com o owfro, uma pratica corrente nos documentarios de
Coutinho.

Desta forma, podemos dizer que o documentario ao guiar-se pelo artificio da simples
entrevista limita-se a obter, muitas vezes, somente o que a pergunta do diretor pode motivar.
No caso dos filmes sobre a FEB e a participagao do Brasil na Segunda Guerra Mundial sao

raras as vezes que escapam da relacio cineasta/entrevistado, como na sequéncia de A Cobra
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Fumon que ja tratamos aqui. Seqiiéncia marcada pela casualidade, em que um ex-combatente
narra a sua historia e a do irmao mais velho enviados para a guerra na Italia; ele sobrevive
para carregar consigo um dever de rememorar o irmdo morto (aqui transfigurado em um
herdi particular), o que no filme de Vinicius Reis acontece de forma espontanea diante da
camera; o diretor prioriza nao intervir na narrativa do ex-combatente que reveza o olhar entre
a camera ¢ a fotografia dele e do irmao em trajes militares, uma relacdo que nio evita que —
enquanto ele recorda o irmiao — todos ao seu redor, inclusive o cineasta e a sua equipe,
tenham um rapido contato com as dimensoes afetivas da memoéria deste expedicionario, que
no tempo presente é traduzida como dor, tristeza, lagrimas e o siléncio que a camera nao
deixa de registrar. Qualquer pergunta naquele instante colocaria tudo a perder, cabia somente
ao cineasta acompanhar a intensidade da vida, as recordagdes, ja que depois na pelicula nos
restaria apenas um rastro desta vida, determinada pela indiscutivel presenca subjetiva do
realizador, uma vez que, no caso do filme, s6 podemos falar em intensidade da imagem-
camera, como nos demonstrou Fernio Ramos.

Mas o que predomina nestes filmes sdo as lembrancas voluntarias da guerra, ou seja,
aquelas sujeitas ao que os ex-combatentes desejam recordar ou nio, o que torna O acesso a
dimensao afetiva da memoria, ainda mais, uma tarefa de observagdo e paciéncia a espera do
que uma pergunta pode provocar. Por isto, devemos nos atentar para aquilo que extrapola o
discurso, a oralidade, que sdo as marcas dos gestos, olhares, siléncios etc., sinais do
inenarravel. Atributo que acompanha o rememorar dos ex-combatentes, daf a importancia
destes signos na constru¢ao da FEB, que veremos em outro capitulo.

Enquanto isto, compartilharemos um ponto comum: niao ha regras ou modelos
fechados de como representar o passado nos filmes documentarios, ha sim escolhas de como
se dirigir a este passado, de como fazé-lo cintilar no presente. E o que procurou Claude
Lanzamann ao realizar Shoah (1985), um longa-metragem de mais de nove horas de duragio
sobre os sobreviventes do holocausto do povo judeu. Lanzamann visitou os campos de
concentracao na companhia dos sobreviventes com objetivo de provocar neles o surgimento
da meméria, uma reminiscéncia, uma imagem viva do passado que s6 pode, no presente,
materializar-se em forma de “pesadelo transmitido por meio da palavra”, no dizer de Vicente
Sanchez Biosca. O filme Shoah é uma adverténcia para o presente de que as imagens de terror
que as tropas Aliadas depararam nos campos de concentra¢do ja nio existem mais, o que
existem sdao lugares mudos, desertos, silenciados pelo tempo e o esquecimento. Entio,

segundo Biosca, em Shoah a oralidade assume o dever de inscrever o vivido para que depois



desapareca definitivamente, ja que “se existem imagens documentais no filme de Lanzamann,
estas nascem do encontro entre os lugares do passado tal e como tem permanecido e a
palavra dos sobreviventes.”%2

No entanto, Shoah ou qualquer outro filme documentario nao deve ser tomado como
um modelo rigido de representagio do passado, um norte para novas produgées, mas
apresentar-se como uma busca constante e inovadora por este passado, mas nao no sentido
de apropriarmos dele como uma verdade, uma vez que esta “verdade do passado” sé ¢
possivel em termos de uma ética da agdo presente, o que nos leva a acreditar que “a
preocupagao com a verdade do passado se completa na exigéncia de um presente que,
também, possa ser verdadeiro”, conforme as palavras de Jeanne Marie Gagnebin.®® E esta é
uma perspectiva que perpassa o trabalho do documentarista. Portanto, se o filme ¢
testemunho de algo é do encontro do cineasta com o oxtro e o mundo, o que equivale dizer
que o filme documentario é um convite ao espectador a compartilhar de um presente
verdadeiro que permite que as vezes o passado cintile como num “instante de perigo”,
parafraseando Walter Benjamin.

Nestes termos, o filme documentario é também um “lugar de memoria”, ou seja, sao
materializagoes de uma vontade de memoria, seja a do cineasta (o realizador e a sua equipe)
ou dos atores sociais, que sao produzidas em um sentido de vigilancia do presente, como uma
atividade afetiva empenhada “em bloquear o trabalho do esquecimento, fixar um estado de

coisas, imortalizar a morte, materializar o imaterial”.%* E ¢é isto que o torna fascinante.

1.3 — O documentario como “identidade”

Em se tratando de um “lugar de memoria”, o filme documentario nos permite o
acesso apenas aos rastros da “verdadeira imagem do passado”. Entdo, se o homem moderno
foi sentenciado ao esquecimento e a perda da experiéncia, restou-lhe apenas os arquivos, os
documentos, as imagens e sons como refugios dos tragos ou restos de uma memoria viva que
se permitiu ser cristalizada no tempo. Cristalizada, nao é mais a memoria-viva dos grupos

sociais, mas sua representacao.
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Assim, a materializacdo destes residuos mnémicos passa a ser um dever, em que o
rememorar ¢ uma exigéncia e nao mais um ato espontaneo e autonomo. Dai a necessidade
dos lugares de memoria, como os museus, as festividades, os monumentos e santuarios, as
associacoes e clubes — e o filme documentario, acrescento — em uma sociedade como a
nossa que perdeu gradativamente a sua capacidade de narrar e conservar suas tradi¢Oes, seus
valores e suas experiéncias, no entender de Pierre Nora. Em um mundo cada vez mais
padronizado pela globalizacdo tecnoldgica e econdémica, imerso em um cenario de praticas
socials dessacralizadas e desritualizadas, estes vestigios de memoria apenas nascem e
sobrevivem da necessidade de determinados grupos sociais em lembrar. Ou seja, os lugares de
memoéria sO existem porque 0s grupos soclais véem seu passado ameagado pelo
esquecimento. O que acontece com a memoria dos ex-combatentes brasileiros que, desde o
pos-guerra (ou até mesmo antes de embarcarem para Népoles), sofre os mais diversos usos e
deformacoes.

No tocante a estes usos ou articulagdes (ou atualizagoes) voluntarias das imagens do
passado nos filmes documentarios, percebemos que identidades sociais sao forjadas. E por
identidade entendemos tudo aquilo que traduz quem somos “noés” e, por sua vez, diferencia o
“nés” do “outrs”. B a fonte de significados e experiéncias que deve ser reconhecida e
compartilhada por um povo ou um grupo social. Incorporados (significados e experiéncias)
nos fazem sentir pertencer e participar do grupo. Logo, passamos a ter a no¢ao de nossa
identidade somente quando o sentimento de pertencimento entra em crise, quando em um
movimento de transformac¢iao somos levados a construir novos significados capazes de nos
unir, novamente, uns aos outros. Nas palavras de Bauman, “a idéia de ‘ter uma identidade’
nao val ocorrer as pessoas enquanto o ‘pertencimento’ continuar sendo o seu destino, uma
condi¢ido sem alternativa.” 6>

No caso do documentario, ¢ evidente que ao ser o produto do encontro do cineasta
com o outro (0s atores sociais) ¢ inegavel o choque de identidades, muitas vezes o realizador
vem de um grupo muito distinto dos atores sociais. Entdo, por mais que o sujeito-camera
escolha observar as acOes cotidianas das pessoas representadas, sem nelas interferir, como se a
realidade acontecesse diante da camera, a “voz do documentirio” ou a voz da autoridade
sempre pertencera ao realizador. E ele que decide como a cAmera vai se portar diante da “vida

como ela €7, ¢ ele que orquestra, na montagem, as outras vozes (a dos atores sociais) para
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compor a sua representacio sobre o mundo vivido. Agora, também ¢ verdade que a realidade
nao pertence ao documentarista, ele nio é o seu guardido, no minimo, um mediador do
processo da natureza e da vida humana.

Por outro lado, esta mediagdo que sugere o filme documentario nao escapa do jogo de
presenca/auséncia que também permeia a identidade como um processo construtivo de
significados. O gue e como rememorar ¢ determinado pelos grupos sociais, em que o “siléncio
sobre o passado, longe de conduzir ao esquecimento, ¢ a resisténcia que uma sociedade civil
impotente opoe ao excesso de discursos oficiais”,® no entender de Michael Pollak. Ou seja,
para o autor, lembrangas traumatizantes ou proibidas sobrevivem em “zonas de sombra”, a
espera do instante propicio para que sejam expressas em um ato de pura irrupcio de
ressentimentos acumulados. O nao-dito ou o indizivel alimenta nos atores sociais uma
angustia em nao ter com quem compartilhar, de poder ser punido por aquilo que se diz ou de
provocar mal-entendidos. Neste sentido, é importante notarmos o quanto a culpa pela morte
do inimigo, ou simplesmente por estar vivo e 0 amigo nao, fez com que os ex-combatentes da
FEB se silenciassem no poés-guerra.

Um exemplo disto, segundo Pollak, é o sentimento de culpa que as préprias vitimas
podem ter e que ocultam no seu intimo, nao apenas por dor, mas por ser conscientemente
vergonhoso. B o que ocorreu com alguns judeus que eram recrutados como trabalhadores nos
campos de concentra¢do, uns eram encarregados de abastecerem diariamente as camaras de
gas, outros de cortarem os cabelos de homens, mulheres e criancas que depois seriam
encaminhados ao exterminio. Enquanto trabalhavam, eram vigiados e impedidos de revelarem
o verdadeiro motivo para aquelas pessoas. Em Shoah, documentario de Claude Lanzmann, nos
deparamos com o depoimento comovente de Abraham Bomba, que na época ja exercia a
profissao de cabeleireiro em sua cidade natal e que fora designado para esta fun¢io em
Treblinka, uns dos principais campos para onde eram enviados os judeus, inicialmente para
trabalhos forcados, depois para as camaras de gas. Abraham Bomba experimentou um dilema

moralmente devastador:

Sabe, “sentir” ali... Era muito duro sentir o que quer que fosse: imagine,
trabalhar dia e noite entre os mortos, os caddveres, seus sentimentos
desapareciam, vocé estava morto para o sentimento, morto para tudo. Vou
contar-lhe uma coisa: durante o perfodo em que fui cabeleireiro na camara

% POLLAK, Michael. Memoéria, esquecimento, siléncio. Estudos Histdricos, Rio de Janeiro, v.2, n.3, 1989, p.05.



de gas, chegaram mulheres com um transporte procedente da minha cidade,
Czestochowa. Eu conhecia muitas delas. Sim, eu as conhecia, morava na
mesma cidade. Morava na mesma rua. Algumas eram amigas proximas. B
quando me viram, todas se agarraram a mim. “Abe, o que esta fazendo
aqui? O que vao fazer conosco?” O que vocé podia dizer-lhes? O que podia
dizer? Um de meus amigos, que estava la comigo, ele também era um bom
cabeleireiro na minha cidade. Quando sua mulher e sua irmi entraram na
camara de gas...o

Como deve ter sido dolorosa, mas necessaria, a lembranca deste homem diante da
camera de Lanzmann. O seu depoimento ¢ entrecortado por siléncios e questionamentos
internos que as vezes procuram respostas no cineasta: “O que vocé podia dizer-lhes? O que
podia dizer?” Tem receios de ser mal interpretado. Como escapar da acusagao de imoral?
Como nao se culpar, se a sua sobrevivéncia dependeu de nio resistir a destruicio dos outros?
Zygmunt Bauman procura responder, sem que isto caia na légica da autopreservagao, comum
aos burocratas nazistas — como Adolf Eichmann, responsavel pela deportacao de milhdes de
judeus para os campos de concentracio — que desfrutaram do conforto da obediéncia e da
hierarquia, transferindo toda a responsabilidade para as autoridades nazistas. Abraham
Bomba nio tinha para quem transferir, teria que carregar consigo a culpa, que segundo o

autor deveria ser lida da seguinte maneira:

A questdo ndo ¢ saber se 0os que sobreviveram coletivamente (...) deveriam
sentir vergonha ou orgulho de si mesmos. A questio é que somente a
vergonha libertadora pode ajudar a recuperar o significado moral da terrivel
experiéncia histérica e assim ajudar a exorcizar o espectro do Holocausto
(...). A opcdo nido ¢é entre vergonha e orgulho, mas entre o orgulho da
vergonha moralmente purificadora e a vergonha do orgulho moralmente
devastador. Nio sei como reagiria se um estranho batesse a minha porta e
me pedisse para sacrificar a mim mesmo e a minha familia para salvar a vida
dele. Tal dilema me foi poupado. Tenho certeza, porém, de que se me
recusasse a abriga-lo, seria plenamente capaz de me justificar com os outros
e comigo mesmo argumentando que, pelo numero de vidas salvas e
perdidas, despachar o estranho foi uma decisao inteiramente racional.
Tenho certeza, também, de que sentiria aquela vergonha irracional e ilégica,
mas por demais humana. E, no entanto, tenho certeza igualmente de que,
nao fosse por essa vergonha, a decisao de despedir o estranho iria me
corroer até o fim dos meus dias.%8

67 LANZMANN, Claude. Shoah: vozes e faces do Holocausto. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987, p.155-156.
8 BAUMAN, Zygmunt. Modernidade ¢ Holocausto. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editora, 1998, p.234-235.



Mas outro mecanismo de silenciamento do passado, assim como a culpa, segundo
Pollak, é o trabalho de enquadramento da memoria que ¢ executado pelos diversos grupos
sociais. Trata-se de uma atividade permanente de reinterpretagio do passado, de como a
memoéria coletiva é construida, desconstruida e reconstruida na tentativa de reforcar o
sentimento de pertencimento a um grupo. Nota-se, entdo, que tanto a memoria e a identidade
sao objetos de uma construcao social marcada pelas relacées de poder, em que significados
sao disputados a fim de operar um sentido de coesao e unidade.

Nio ¢ diferente o que ocorre com os expedicionarios brasileiros da Segunda Guerra
Mundial, que reunidos nas associagoes de ex-combatentes sio transformados em “agentes de
memoria”, comprometidos com a rememoragao dos seus feitos no passado, com o objetivo
de combater o esquecimento e constituir uma identidade social. Isolados e espalhados pelo
Brasil facilmente seriam varridos pela historia.

Assim, um exemplo de como um trabalho de enquadramento foi operado na
construcao social da memoria da FEB ¢é a idéia da conquista de Monte Castelo como algo
decisivo para a vitéria dos Aliados na Italia. Ja que a participacdo do Brasil na Segunda Guerra
Mundial foi a Gnica campanha essencialmente militar do pafs durante todo o século XX, o
discurso oficial tratou logo de glorificar as agoes destes expedicionarios na esperanca de
valorizar o papel das Forcas Armadas. Mas como demonstra Maximiano, nem sempre as
celebragoes da tomada de Monte Castelo agradaram aos ex-combatentes brasileiros,
principalmente aqueles que nao participaram do ataque vitorioso de 21 de fevereiro de 1945.
No plano oficial, preferiu-se a conquista da elevagio a todo um conjunto de agdes de combate
dos febianos, o que ressentiu grande parte dos expedicionarios, como o terceiro-sargento
Avestil Justo Ferreira, na época chefe de grupo de combate da 4* Companhia de Fuzileiros do
6° Regimento de Infantaria: “Nas jornadas de 28 e 29 de abril de 1945 com certeza houve
ordens superiores para que nao se desse énfase ao feito do 6° RI e nio se apagasse o ‘brilho’
da tomada de Monte Castelo pelo I Batalhdo do 1° RI do Rio. Fiquei muito magoado com
nossos chefes fazendo politica com o sacrificio de nossas vidas.”

Como se pode notar, os elementos identitarios de um grupo estdo sujeitos a um aceitar
ou rejeitar, e quanto mais proximos estiverem de significados e experiéncias concretas de
vidas, maiores serdo as chances de serem reconhecidos e, portanto, compartilhados. O

terceiro-sargento Avestil Justo Ferreira viu suas experiéncias de guerra serem negadas pelas

0 Avestil Justo Ferreira em carta ao autor, 17 ago. 2001. apud. MAXIMIANO, César Campiani. Neve, fogo e
montanhas: a experiéncia brasileira de combate na Itdlia. In: CASTRO, Celso; IZECKSOHN, Vitor; KRAAY,
Hendrik (orgs.). Nova bistiria militar brasileira. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2004, p.363.



comemorag¢des laudatérias ao passado da FEB, o que lhe dificultou o sentimento de
pertencimento ao grupo. E o que dizer daqueles ex-combatentes simpatizantes de
pensamentos da esquerda que acompanharam a gradativa aproximacao da identidade da FEB
com a das Forcas Armadas; sentido intensificado depois do golpe militar de 1° de abril de
1964, quando estes febianos foram transformados de “irmaos de armas” a subversivos,
comunistas, e identificados como ameaca social.

A verdade ¢ que a ala conservadora dos ex-combatentes, a maioria nas associagoes,
aceitou sem restricoes que a identidade da FEB fosse fundida com a dos militares,
principalmente o Exército, em plena gestacdo do regime militar. Nestes termos, a luta dos
expedicionarios na Italia era comparada a luta anticomunista dos lideres da denominada
“revolugao de 1964”. A FEB incorporava um novo significado que a definiria como um
grupo social: o sentimento anticomunista.

A respeito desta “identidade assumida” da FEB — gradativamente a partir de 1950 e
tornada um lugar-comum ja em meados de 1970 — vemos que ndo foi bem recebida pelos
académicos e intelectuais brasileiros em geral. O préprio regime militar de 1964 a 1985
silenciou e desestimulou a pesquisa académica sobre as Forcas Armadas, pouca coisa
produzida nestas duas décadas foi além dos estudos do envolvimento dos militares na politica
nacional. Entretanto, com o retorno do pafs a vida democratica, na década de 1980, aos
poucos o siléncio a respeito da historia militar foi dando lugar a uma “timida” critica a
ditadura militar e aos seus pordes da repressio. Mas também sobrou para a FEB. Consolidada
a identidade entre os militares do regime e os ex-combatentes, uma vez que a “Campanha da
Italia” (leia-se Campanha da FEB) serviu como elemento discursivo dos militares para
sustentarem ideologicamente a sua “revolucao de 1964” — com o consentimento e o siléncio
da maioria dos ex-combatentes — a FEB nao escapou de ter a sua memoria dissecada e, até
mesmo, desqualificada no pés-regime. O livto As duas faces da gloria... (1985), do jornalista
William Waack, e o filme documentario Rddio Auriverde (1990), do cineasta Sylvio Back, siao
exemplos da producio deste periodo, que investiu pesado no que consideram uma “memoria
laudatoria da FEB.”

Agora nao ¢ o momento de detalharmos os percursos narrativos de Radio Auriverde na
tentativa de re-apresentar a histéria da participacdo do Brasil na Segunda Guerra Mundial,
nem mesmo de enveredarmos pelos meandros da construgao desta “identidade assumida™ da

FEB. Isto ¢ tarefa para os capitulos seguintes. Basta-nos, entdo, o ensejo para que possamos



refletir sobre um aspecto inerente ao “fazer documentario” o compromisso ético do
realizador com a representacao do mundo vivido.

Se a memoria ou as imagens do passado sofrem enquadramentos por parte dos grupos
sociais, determinando os significados e experiéncias que podem e devem se tornar publicos, o
que dizer da atividade do documentarista ao lidar com os siléncios, o “nao dito”, ou seja, com
a formacao discursiva de certos atores sociais. Em se tratando de uma atividade de luto, como
proponho, a tarefa do documentario é romper as barreiras do enquadramento, fazer com que
no filme sejam reveladas as feridas, as tensoes e as contradi¢oes entre a imagem oficial do
passado e as lembrancas pessoais. De uma maneira ou de outra, acredito que filmes como
Rddio Anriverde,”" Senta a Pual, A Cobra Fumon e O Lapa Azul camprem este papel.

E verdade que o filme documentirio se propde a nos apresentar um retrato
reconhecivel — ou em outros termos, verossimil — do mundo, uma vez que nao deixa de ser
a materializa¢do dos significados dos outros. No entanto, nio podemos deixar escapar a idéia
de que estes significados, sentimentos e experiéncias dos owfros, que constituem a sua
identidade social, sio matérias-primas do filme, portanto, ainda devem ser articulados e
instrumentalizados na defesa de um determinado argumento ou ponto de vista sobre o
mundo vivido.

Neste sentido, temos que o documentario ¢ uma representacdo que implica em afirmar
um saber sobre o mundo. Saber que esta dado pelo Olhar. “Olhar da Camera” que, na
concepcao de Bill Nichols,”" pode nos indicar a perspectiva ética, politica e ideoldgica do

realizador, logo, evidenciar a inten¢do do sujeito-da-cimera diante das circunstancias da

0 Apesar de Rddio Auriverde, de Sylvio Back, ser um filme de colagem (ou um documentirio de arquivo) de
documentos audiovisuais produzidos durante a Segunda Guerra Mundial, a respeito da FEB, abrindo méo do
classico exercicio de entrevistas do documentario, o cineasta também o investe desta intencdo de revelar as
contradicbes da historia oficial da FEB, mesmo que seja a partir de seu ponto de vista. Assumindo em Rddio
Auriverde um cinema autoral e uma postura reflexiva do documentario.

"Segundo Bill Nichols, o documentario nos reserva um “Olhar Acidental” que é determinado por uma ética da
curiosidade. Assim, ¢ o voyeurismo, o sadismo ou o fetichismo do sujeito-da-camera que vai legitimar ou ndo o
registro. Ha também o “Olhar Impotente”, aquele em que a ética do cineasta transcende a curiosidade, chega a
ser solidaria em algumas ocasides. As préprias circunstancias da vida o torna impotente diante do que presencia.
E o que dizer dos cinegrafistas de guerra? O que os move diante de qualquer ameaga é uma ética da coragem.
Portanto, trata-se de um “Olhar Ameagado”, em que o extraordinirio do mundo sé lhe é negado pela
proximidade com a morte e o perigo. No caso do “Olhar Intervencionista”, em que o cineasta nio se
contentando com a impoténcia ou o mero registro do perigo abandona a légica do recuo em fungio de uma
légica de participagao-reflexiva diante da realidade. Trata-se de uma ética da responsabilidade com o oufro. Em
outras situagdes, é possivel falarmos também em um “Olhar Humanitrio” que ndo se restringe ao simples
registro da intensidade, mas que procura se construir a partir de uma critica humanista do horror. E, por ultimo,
e nio menos importante, o “Olhar Profissional”, em que é determinado por cédigos éticos profissionais. E o
caso do jornalista (o de televisio, é clato; ou o reporter-fotografico) que é colocado no seguinte dilema:
conseguir a reportagem ou salvar uma vida? Diante desta situagdo, muitos realizadores preferem o conforto de
fazer a escolha profissional, ou seja, reportar a morte do outro ao invés de salva-lo. Ver NICHOLS (1997),
Op.cit, p.122-129.



tomada. “O estilo atesta ndo somente uma ‘visao’ ou perspectiva sobre o mundo senio
também a qualidade ética de tal perspectiva e a argumenta¢ao que ha por detras dela”.”
Assim, é diante destes olhares ora curiosos, solidarios ou corajosos, ora responsaveis ou
profissionais que o filme documentario encontra a sua matéria, o sensivel perante o mundo
vivido. Sensivel que ao ser instrumentalizado auxilia o documentario a assumir a condi¢do de
um lugar de discurso, de onde parte um ponto de vista sobre a realidade, e um “lugar de
memoria”, no sentido empregado por Pierre Nora, onde se materializam, simbdlica e
instrumentalmente elementos de identidade social e cultural de um determinado grupo numa

sociedade, fazendo destes elementos sinais de reconhecimento e pertencimento.

1.4 — O documentario como “(res)sentimentos”

E verdade que o mundo representado no filme documentario ji existe, sem duvida,
antes mesmo da camera ser posicionada diante dele. Entdo, o que nio devemos esquecert,
segundo Philippe Dubois, é que a camera do cinema ou as “maquinarias de imagens” em
geral — como a camara escura, por exemplo — sdo instrumentos ou dispositivos que
permitem a mediacio entre o homem e o mundo dentro de um sistema de constru¢iao
simbolica inerente a prépria representacao. Neste sentido, equivale dizer que a imagem ¢
produto do encontro do sujeito (o realizador) com a realidade, sendo que no documentario
esta realidade implica no encontro com um sujeito-outro.

O que procuramos nos filmes documentarios nao ¢ a realidade material dos objetos
ou dos personagens sociais. Isto seria 0 mesmo que uma busca in6cua e vazia, assim como a
de encontrar “verdades historicas” em um filme de ficgdo, ja que a propria imagem
cinematografica (ou a imagem-movimento que da origem a toda a experiéncia perceptiva do
cinema) ¢ uma espécie de fic¢do que existe apenas para nossos olhos e em nosso cérebro,
como nos lembra Dubois, ao afirmar que “a imagem que o espectador cré ver consiste nao
apenas num reflexo [sobre uma tela branca de uma imagem vinda de outra parte], como
também numa ilusao perceptiva produzida pelo desenrolar da pelicula a 24 imagens por
segundo”. Os corpos e objetos em movimento sé existem como tal na tela sob o aspecto da
ilusdo, nao ha como toca-los. No entender do autor, a Gnica materialidade no cinema é a da

sua imagem-prévia: o filme-pelicula. E verdade que o fotograma, corpo que compde a

72 NICHOLS (1997), Op.cit, p.119



pelicula, nao equivale a imagem cinematografica por se tratar de uma imagem fixa, no
entanto, basta-nos saber que ele funda a imagem-movimento do cinema e que pode ser
tocado.”

Mas para Dubois, se existe alguma singularidade do cinema enquanto maquina
produtora de imaginario (imagens), esta nao estd apenas na sua dimensao técnica, mas
indiscutivelmente na simbdlica. Com o aparecimento da fotografia e da inscrigio do real na
imagem, ocorria no entender de muitos autores da época um distanciamento do homem no
gesto de conduzir a representagao do mundo, como se a imagem se fizesse sozinha. Mas com
a imagem cinematografica era diferente, nos diz Dubois, ela surgia para humanizar o
dispositivo de fabrica¢do das imagens, ou seja, para que o filme acontecesse era necessario
que os espectadores se permitissem a participar coletivamente de uma experiéncia perceptiva.
O cinema reintroduzia, segundo o autor, o sujeito na imagem, mas agora do lado do
espectador e do seu investimento imaginario. Isto equivale dizer que a enunciacao de toda
imagem cinematografica, seja documental ou ficcional, pressupde sempre um observador
presente, um sujeito que autorize o filme a ser executado dentro de uma perspectiva voyeurista

e narcisista, como nos esclarece Arlindo Machado:

O desejo de ir ao cinema pressupde, portanto, nio apenas uma
disponibilidade pura e simples para se deixar sugestionar pela wzpressao de
realidade, mas uma forma de se relacionar com essa realidade alucinatoria,
forma essa que poderfamos definir a0 mesmo tempo como woyeurista e
nareisista, porque nela o sujeito “espia” a intimidade do outro pelo viés da
tela, enquanto o seu corpo inerte se projeta imaginariamente na intriga e
passa a vivenciar o filme como se fosse o seu sujeito.”

Para Dubois, a maquina do cinema ndo se resumia apenas a produzir imagens, mas
também a gerar afetos ao potencializar as sensagoes e as emoc¢Oes originarias de uma relagiao
externa ao filme: o sujeito, o real e o outro.”

Entio, as imagens-produto destes encontros nos dao acesso a algo que nao tinhamos
antes do contato do sujeito-da-camera com o real vivido: os significados, os valores e as

experiéncias afetivas dos oxtros com o mundo. E o documentario que nos aproxima do mundo

3 DUBOIS, Philippe. Cinema, video, Godard. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004, p.62-63.
" MACHADO, Arlindo. Pré-cinemas e Pos-cinemas. Campinas, SP: Papirus, 1997, p.47.
s DUBOIS, Op. cit, p.44-45.



vivido, que torna sentimentos e ressentimentos presentes em nossa imaginacao de
espectador.

O que esta em jogo ao elegermos o filme documentdirio para os nossos estudos de historia? A propria
matéria-prima do cinema: os sentimentos, as paixoes, as idéias, os elementos de atragao,
repulsa, os medos, a ira, o 6dio, os ressentimentos, as humilhacGes que se fazem presente na
representacao da imagem do owtro.

Nestes termos, o que buscamos compreender nos filmes documentirios aqui
selecionados é menos a objetividade filmica inerente as imagens documentais, carregadas de
um teor comprobatoério, e mais as subjetividades presentes nestas mesmas imagens e suas
instrumentalizagdes (ou articulagoes) no sentido de colocar em pratica um discurso ou
argumento sobre o mundo que seja convincente e comovente, ou seja, proximo do
verossimil.

O que nos interessa em filmes como Rddio Auriverde, Senta a Pual, A Cobra Fumon ¢ O
Lapa Azul ndo é somente o registro nas peliculas das marcas de seu tempo, uma alusio aos
dialogos constantes do tempo presente das producées do filme com o passado recordado da
participagao do Brasil na Segunda Guerra Mundial — referéncia a recente producdao

cinematografica brasileira dos anos de 1990 e 2000 —, mas principalmente compreender

>
como se projeta na grande tela ressentimentos, amarguras e 6dios recalcados de outros
tempos, fantasmas de outrora que o cinema insiste em atualizar, em despertar. Entao, trata-se
de pensar como estes ressentimentos, que podem ter sido criados por sentimentos como a
inveja, o ciime, o rancor, a maldade, o desejo de vingan¢a, mas também pela experiéncia da
humilha¢iao e do medo durante toda a segunda metade do século XX no Brasil, ainda como
reflexos das marcas profundas deixadas na sociedade contemporanea do poés-guerra, sao
agora significados nestes filmes documentarios durante o trabalho de articulagio do passado
destes ex-combatentes.

Na perspectiva de que todo documentario pressupoe um saber sobre o mundo e que

nés espectadores somos convidados a compartilhar deste saber, em uma atitude de

aprendizado e descobrimento, temos que o interesse do cineasta no oxfro se da por este
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assumir a conotac¢ao de “desconhecido”, “estranho”. O realizador ao dirigir a objetiva de uma
camera para uma circunstancia da vida acaba por interferir na intimidade do outro, por sua
vez, reconstroi este ator social.

Em geral, j4 nos acostumamos a presenciar no cinema o oxtro sendo representado

como a encarna¢ao do mal ou do caos, o horror ou a monstruosidade; o o#tro surge como um



obstaculo ao heréi. No entender de Bill Nichols, o cinema dificilmente sabe lidar com o o#fro,
o que nos revela algo ainda mais perigoso: “e quando o outro se converte em protagonista,
sacrifica-se algo mais que a alteridade. O que segue sem ser representado ¢ a diferenca do
outro.”76

Em tempos de guerra isto fica ainda mais evidente. O cinema a servico da propaganda
ideologica elege o outro como o inimigo, canalizando sentimentos de 6dio, raiva e humilhacio,
ja latentes na sociedade, para a legitimacdo dos fins bélicos e genocidas das nacGes. Para
ilustrar, podemos citar O Eferno Juden (Fritz Hippler, 1940) que durante a Segunda Guerra
surge como “um documentario educacional sobre os problemas do judaismo internacional”,
sob a otica dos alemaes. Comegava no cinema a articulaciao alema para os planos de “Solucao
Final” do povo judeu, representado na pelicula como uma raca de parasitas, indteis para
qualquer sociedade. No filme de Hippler, o judeu é sujo, mesquinho, preguicoso e associado
a ratos e moscas, portanto, capaz de transmitir doencas. Em outras palavras, uma ameaga aos
alemaes e a humanidade.

Entio, o filme pretendia reunir “provas” para justificar o assassinato em massa que
estava sendo planejado pelo Terceiro Reich. Para Leif Furhammar e Folke Isaksson, “O
Eterno Juden [grifo do autor] é um filme para as pessoas que sabem como estdo as coisas. O
sermao funciona a partir do axioma de que os judeus sao uma forma inferior de humanidade,
uma idéia que se tornara familiar desde a publicagio de ‘Mein Kampf [Minha Vida’,
autobiografia de Adolf Hitler]”. O 6dio aos judeus nio foi construido, mas amplificado e
instrumentalizado pelo Ministério da Propaganda de Joseph Goebbels, em que filmes,
cartazes, programas radiofonicos etc funcionavam como uma cartilha de doutrinagao para
assassinos em potencial, nas palavras dos autores.”” A primeira exibi¢do publica de O Eferno
Juden contou com uma platéia composta por representantes do Reich e das Forgas Armadas,
membros do partido nazista, artistas e cientistas. Ao final do espetaculo foi a maior ovagio.
Oito meses depois a “Solugao Final” era executada. O filme concretizava o pensamento de
seu realizador, Fritz Hippler, que afirmara que “No cinema o publico deve saber ainda com
mais certeza do que no teatro a quem amar e a quem odiar.””8

E no Brasil naqueles anos de 1940 nao foi diferente. O Cine Jornal Brasileiro produzido
pelo Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) do Estado Novo também soube

ensinar aos brasileiros a quem deveriam amar e odiar. Na frente interna, os comunistas, ¢ na

76 NICHOLS (1997), Op. cit., p.261.
7 FURHAMMAR, Leif; ISAKSSON, Folke. Cinema & Politica. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1976, p.111.
8 HIPPLER, Fritz. apud. FURHAMMAR & ISAKSSON, Op. cit., p.111.



externa, os alemaes. O 6dio e a comoc¢ao nacional, sentimentos decorrentes dos constantes
afundamentos de navios mercantes brasileiros por submarinos alemaes, serviram como
instrumentos da propaganda estanovista para justificar tanto o alinhamento do Brasil aos
EUA e aos pafses Aliados, uma vez que o governo de Vargas anteriormente demonstrava
simpatia a0 nazi-fascismo, quanto o envio da FEB para o campo de batalha na Italia. Nos
cinejornais, como procurei demonstrar em trabalho anterior,” as duas principais instituicoes
do regime, as Forcas Armadas e Getdlio Vargas — personificando o seu projeto de Estado
—, apareciam como os responsaveis por colocar o Brasil entre as nagdes encarregadas de
eliminar qualquer vestigio das “forcas cegas e brutais da barbarie”.

Em um dos assuntos noticiados nos cinemas de 1942, intitulado VVZ#mas da Crueldade
dos Totalitarios! Primeiros flagrantes dos sobreviventes do “Itagiba” e do “Arara” na cidade de Salvador
(CJB, v.2, n. 1406, 1942), deparamo-nos com uma construg¢ao signica particular desta operagao
da propaganda do DIP em oferecer aos brasileiros um objeto a ser odiado. Diante da tela, por
um instante, os espectadores se sentem desarmados, entre os sobreviventes registrados (i
loco) pela objetiva do DIP surge uma pequena e docil crianga que era descrita no cinejornal da
seguinte maneira: “Valderez Cavalcanti, uma encantadora garotinha de quatro anos, viveu,
entretanto, um dos mais impressionantes episodios do afundamento do Itagiba. Atirada ao
mar com a explosio do torpedo conseguiu agarrar-se a uma caixa vazia, ficando assim ao
sabor das ondas até ser salva”. A encantadora Valderez aparecia no quadro, depois de um
corte seco, com um dos bracos imobilizados, o que fortalecia ainda mais o apelo emocional
daquela cena. Quando a camera aproximou-se dela, ali quieta e sentada no canto, parecia que
a incomodava: em um primeiro momento transparecia o seu rosto um ar de seriedade, logo
substituido por um sortiso. Sorriso que poderia ser interpretado como um elemento diegético
de “catarse” da comoc¢ido nacional, da revolta do povo contra os atos cometidos contra a
integridade fisica e moral da Nacao. Portanto, a propaganda do Estado Novo apropriava-se
da delicadeza e da aparéncia angelical desta garotinha para tornar a imagem do alemio ainda
mais propicia para ser oferecida aos espectadores como um objeto a ser odiado, uma vez que
se tratava de artificios que por compreenderem uma idéia de belo poderiam despertar um
sentimento de afeto.

A respeito destas imagens afetuosas no cinema documentario, temos que sio
produtos da criatividade do cineasta e funcionam como provas que apelam as emog¢oes dos

espectadores no intuito de coloca-los a favor de um determinado ponto de vista sobre a

7 TOMAIM (2006a), Op.cit., 227-255.



realidade. Sendo assim, a subjetividade no documentario é um convite ao espectador a
assumir o seu compromisso humano com o mundo vivido, segundo Nichols.® Para o autor,
a subjetividade documental d4 uma maior sensa¢ao de “aura” ao mundo que nos rodeia, no
sentido empregado ao termo pelo filésofo alemao Walter Benjamin.

Diria que os sentimentos e ressentimentos que surgem na tela podem ser aproximados
afetivamente das experiéncias dos atores sociais do documentario. Como na cena do ex-
combatente da FEB, aqui ja insistentemente referida, que rememora a sua participac¢ao e a do
irmao mais velho no combate na Italia. A camera de Vinicius Reis, em A Cobra Fumou, ao
comportar-se como quem apenas observa, no estilo do cinema-direto, ¢ capaz de
objetivamente nos dar acesso a uma experiéncia particular de um sujeito, que no filme
documentario, deixa de ser sujeito-outro para ser um sujeito-Eu. E o ex-combatente que se
dirige a camera para narrar a sua historia e é o seu passado carregado de dor, tristeza, perda
— a propria intensidade da vida — que vemos materializada objetivamente no suporte da
camera (a pelicula, o digital, o analégico). Afetivamente a cimera observa a dor do outro, até o
siléncio, recortado por lagrimas, e o abandono da cena. Nao ha despedidas, a camera “vé” o
ex-combatente partir. Um “olhar puro” que nos da acesso a um instante Gnico, uma chance
para termos um rapido acesso as experiéncias de vidas mergulhadas em traumas, neuroses,
angustias, dores, humilhac¢oes etc.

Segundo Nichols, os elementos subjetivos em um filme documentario acabam
reforcando o nexo indicativo entre as imagens documentais (os depoimentos, por exemplo) e
os acontecimentos histéricos. Subjetividades que fazem tanto do cineasta quanto dos atores
socials sujeitos de um mesmo encontro. Ja que o cineasta é também um sujeito deste
encontro, cabe-lhe potencializar a nossa relacio emocional com o ator social. Vale qualquer
recurso narrativo para que o filme faca com que nds espectadores sintamos presenciar,
imaginativa e afetivamente, as experiéncias com o mundo vivido dos personagens sociais,
durante os seus relatos.

Senta a Pua! de Erick de Castro ¢ permeado destes artificios. Durante um ou outro
depoimento dos aviadores da FAB, o filme corta para cenas de reconstituicdo grafica
(desenhos animados em computador) dos relatos dos ex-pilotos, como o do brigadeiro José
Carlos Miranda Corréa, também ja mencionado aqui anteriormente, em que nos conta sobre
uma de suas missdes em que sobrevoou “um carrinho pequenininho andando na estrada,

vermelho” e ndo teve duvida, atirou, explodindo o veiculo sem ter a certeza se era amigo ou

80 NICHOLS (1997), Op. cit., p.207-209.



inimigo. “Talvez nao fosse nem de guerra. Talvez fosse até contra os alemaes. E morreu”,
relembrava o aviador. Enquanto ouvimos este depoimento, acompanhamos a historia ganhar
vida por meio da computacido grafica, um recurso valioso para um filme que reclama para si a
dimensao da experiéncia humana que ja havia se perdido.

E o que dizer do recurso comico de Rddio Auriverde. Em um trabalho de
dessignificacio e ressignificacio das imagens e sons do Cine Jornal Brasileiro e dos cinejornais
Us Army e Us Signal Corps, ambos dos EUA, Sylvio Back procura oferecer ao espectador um
novo “olhar” sobre o envio das tropas brasileiras ao front na Europa, uma desconstrucdo da
historia oficial de “uma FEB reta e impecavel a entronizar herdis e vitorias [...]”, nas palavras
do cineasta.?! Back lida com o passado monumental dos ex-combatentes e em uma postura
reflexiva faz um filme em que as colagens (ou montagens) dos fotogramas e sons da época
procuram dar um novo sentido ao episédio da participagao do Brasil na Segunda Guerra.

A subjetividade do cineasta, que no final do filme assume a autoria de todos os
rearranjos destes documentos audiovisuais, ¢ marcada por uma ambientacao de um programa
radiofénico alemio que, durante a guerra, veiculava, em portugués, mensagens de carater
ideoldgico para as linhas de batalha brasileiras, na tentativa de fragilizar o pracinha.8? “Radio
Auriverde”, que origina o titulo do filme, é um recurso narrativo que perpassa todo o
documentario, em que o diretor ao contrapor as imagens dos cinejornais e as manchetes da
radio imaginaria explora todo um potencial ironico a fim de apresentar a FEB apenas como
um objeto a satisfazer os interesses imperialistas dos EUA. Quando o filme anuncia “Esta ¢ a
Radio Auriverde, a voz da verdade. A emissora da FEB, em transmissdo especial para o
gaudio do pracinha brasileiro” é o indicativo de que sera apresentada uma revelacio ao
espectador, significados “verdadeiros” sobre a participacio dos brasileiros no conflito
mundial, pelo menos do ponto de vista de Sylvio Back. E o mecanismo que o diretor
encontrou para executar a sua tarefa de desmitificacio dos feitos herdicos da FEB,
desconstruindo o préprio discurso oficial e ufanista das peliculas de propaganda do DIP.

Mas neste trabalho de desmitificagdo, Sylvio Back também elege um inimigo a ser
odiado, como fez a propaganda do Estado Novo durante a guerra. Se para o Estado Novo
em 1942-45 o inimigo externo era o alemiao — enquanto que internamente continuava a ser

b

explorado o sentimento de anticomunismo —, em 1990, a amea¢a do imperialismo norte-

81 BACK, Sylvio. Rddio Auriverde (A FEB na Itdlia). Curitiba, PR: Secretaria de Cultura do Estado do Parana,
1991. p.31.

%20 recurso de Rddio Auriverde é uma referéncia ao programa radiofonico “Hora Auriverde” da Radio Vitdria,
emissora do Ministério de Propaganda e Informag¢ao do Terceiro Reich.



americano ¢ uma presenca no filme, como podemos notar em uma seqiéncia que faz

referéncia a uma propaganda alema nas vozes de dois locutores, imitando o sotaque alemao:

Brasileiro, a tua maravilhosa terra é a mais rica do mundo. Por que nio jorra
petréleo? Os americanos niao querem. Por que nio se pode vender o café?
Os americanos nao querem. Por que o presidente Vargas nao apéia o Eixo
se ele admira Hitler e Mussolini? Os americanos nao querem. Por que no
Brasil se produz pouca borracha? Os americanos ndo querem. Por que a
exploracdo dos minerais ndo ¢ desenvolvida? Os americanos nao querem.
Por que o povo brasileiro ndo tem uma vida melhor? Os americanos nao
querem. Os americanos querem tomar conta do Brasil para explorar as
riquezas de tua terra. Por isso, vocé, sendo o melhor soldado brasileiro, esta
sendo afastado do Brasil para morrer na Europa e nunca mais voltar a
Patria. 83

O americano imperialista foi o verdadeiro inimigo do Brasil em 1945 para os olhares
do cinema de 1990. Mas como sabemos este ressentimento de antiamericanismo de Sylvio
Back nasce em outro contexto da histéria brasileira, no bojo da ditadura militar. Entdo, o que
temos em Rddio Auriverde é um ressentimento ainda muito latente de parte de uma geracdo de
brasileiros que reconhece o sofrimento e o atraso em que fomos mergulhados em 21 anos de
repressao. O cineasta ndo elege o inimigo gratuitamente, sua geragao carrega noO COrpo € na
alma as marcas deste tempo sombrio de torturas, perseguicdes e assassinatos. Assim, mais do
que antiamericano, o filme de Back é antimilitar, uma resposta aos tempos em que o cineasta
participou da luta armada, foi preso, interrogado e teve seus filmes censurados.
Ressentimento que marca a pelicula e a prépria obra do diretor.

Entio, eleito o inimigo externo, quem sao os culpados internamente? O Estado e as
For¢as Armadas, especialmente o Exército, que enviaram para Napoles os brasileiros em uma
operagao suicida, segundo o filme. As mesmas For¢as Armadas, enquanto institui¢ao, que
decretaram em abril de 1964 o fim das esperancas e utopias da juventude brasileira. Se
durante o regime, os militares nido cansaram de se apropriar das vitérias da FEB,
aproximando a batalha dos expedicionarios da luta anticomunista da chamada “revolucio”,
em 1990 Sylvio Back rearticulou as imagens do passado da FEB com o intuito de
desmoralizar o proprio Exército Brasileiro. Se a participagao do Brasil na Segunda Guerra

nao tinha sido assim tao herdica e vitoriosa, como sempre foi explorada pela memoria oficial

83 BACK (1991), Op. cit. p.35-36.



da FEB, os militares nao tinham muito do que se orgulharem no inicio da década de 1990.
Ainda estavam muito vivas as lembrancas e os ressentimentos dos “anos de chumbo”. As
humilhacbes, os medos, as dores, as perdas sao, ainda hoje, as matérias sensiveis do cinema e
da arte daquela geragao de Sylvio Back.%*

Se compreendermos que a geracao de 1960-70 experimentou o regime militar como
algo intoleravel, em que foi colocada diante de uma situagao limite, comum a todos que
sofrem com a humilhacio, temos que, segundo Michéle Ansart-Doutlen, ela s6 teve dois
caminhos: reprimir a agressividade e 6dio, portanto, identificar-se com o agressor ou liberar
estes sentimentos e langar-se contra os dominantes. Neste sentido, podemos afirmar que os
ressentimentos nascidos da humilhacido e da impoténcia de que foram vitimas varios
brasileiros, naquele periodo, sdo atualizados 30 anos depois como um desafio desta geragiao
dirigido aos militares e a sociedade civil que apoiou o golpe, inclusive os ex-combatentes.

Como Sylvio Back nao se identifica com os agressores (os militares e as suas
institui¢des), Rddio Auriverde é uma resposta aos setores conservadores e tradicionais da
sociedade brasileira que insistem em cultuar herois e mitos. Entdo, ler o filme de Back sem
levar em consideracdo o peso destes sentimentos em sua construcao signica, facilmente
verfamos o alvo errado, como aconteceu na época do lancamento da pelicula, em que criticas
ao filme procuraram aponta-lo como uma apologia do cineasta ao nazismo, ora por ser filho
de pai judeu e mae alema, ora por ironizar a FEB como uma reserva simbolica das Forgas
Armadas. O alvo de Rddio Auriverde nunca foi a FEB, mas os militares de que Sylvio Back
alimenta até hoje um sentimento de repulsa, uma vez que “a humilhagao atinge o orgulho do
sujeito enquanto ser racional, mas também atinge as origens afetivas de suas convicgoes.”%

Entdo, como se v¢, sentimentos e ressentimentos de épocas distintas da produgdo do
filme sao matérias-primas para a representa¢ao do outro no filme documentario. Afetos e
desafetos, encontros e desencontros marcam o seu discurso. Um outro exemplo pode ser
encontrado em O Lapa Azul (Durval Jr., 2007), quando um ex-combatente da FEB comenta
sobre o desfile anual da AECB nas comemoracoes do Sete de Setembro, juntamente com as

Forcas Armadas. Em muitas destas ocasides ele diz ter ouvido populares gritarem “Olha os

8 Em 2005 o cineasta Jodo Batista de Andrade realizou um documentdrio sobre o assassinato de seu amigo
Vlado (o jornalista Vladimir Herzog), morto nos pordes da ditadura em outubro de 1975. O filme Viado, trinta
anos depois ¢ um exemplo de como pata a geracio dos anos de 1960/70 a memoria daqueles anos de chumbo
ainda é viva .

85 ANSART-DOURLEN, Michele. Sentimento de humilhacio e modos de defesa do eu. Nartcisismo,
masoquismo, fanatismo. In: MARSON, Isabel. NAXARA, Marcia (org.). Sobre a humilbacao: sentimentos, gestos
e palavras. Uberlandia, MG: EDUFU, 2005, p.91.



bobos ail”. Palavras que niao deixam de humilhar: “Mas doeu um bocado, sabe... , diz o
veterano enquanto recordava. No final, um siléncio. Portanto, nesta hora, o filme de Durval
Jr. traz para a constru¢io da memoria da FEB o sentido do esquecimento e do nao
reconhecimento do Estado e da sociedade civil para com o ex-combatente brasileiro. Descaso
que culminou na aproximagio da FEB com as Forcas Armadas — por isto a militarizagao
dos eventos dos veteranos —, consolidando uma identidade comum principalmente depois
do golpe de 1964, em que os militares se apropriaram da memoria da FEB para justificar o
regime e a sua luta contra o comunismo. Entdo, os militares, ao ajudarem a constituir uma
nova identidade para a FEB em 1960/70, um novo ingrediente foi acrescentado: o
anticomunismo. O que nos leva a dizer que Rddio Auriverde pode ser interpretado como uma
atualizacao de ressentimentos da época da ditadura, como o antimilitarismo, enquanto que
Senta a Pual, A Cobra Fumon ¢ O Lapa Azun! dao evasio aos ressentimentos dos ex-
combatentes, até mesmo como uma resposta a0 esquecimento a que a sua memoria foi
submetida gracas a esta identidade marcada pelo anticomunismo.

Neste sentido, Bill Nichols chama a nossa atencdo para como se configura esta
representacdo do outro neste género cinematografico, obedecendo a uma relagao tripolar: o
cineasta, os atores sociais e os espectadores.’¢ Esta relagaio nos ajuda a formular a seguinte
problematiza¢ao aos filmes analisados: como o cineasta elabora o seu encontro com o mundo vivido ¢ os
atores sociais para depois oferecé-lo aos espectadores como algo a ser experimentado como uma percepdo
verossinzil do mundo?

Para o autor, uma das situa¢oes mais classica ¢ o Eu falo deles para vocé, em que ha um
predominio do narrador com Voz de Deus (ouvimos, mas nao vemos), ou seja, o cineasta
incorpora um Ex que sempre fala do outro (o Ele) na tentativa de expressar suas opinides
sobre o mundo para um publico (o 7océ). Neste caso, devemos considerar também a
possibilidade do préprio cineasta de falar diante da camera, neste caso, ele se torna uma
personagem em seu proprio filme, aproximando o documentario de um diario ou ensaio. No
entanto, nao se trata de uma postura intimista do cineasta, ndio é um FEx que busca
compreender a si mesmo, como nos documentarios performaticos. O que persiste nesta
forma de representagdo ¢ a figura de um Ex se dirigindo a intimidade do ox#ro na tentativa de
demonstrar ou até mesmo defender as suas idéias. Enquanto neste tipo de documentario é
evidente a distingao entre aquele que fala e aquele de quem se fala, para os espectadores o

outro é oferecido como um objeto a ser examinado, observado.

8 NICHOLS (2005), Op.cit. p.40-46.



Em relagio aos documentarios aqui analisados, todos perseguem este tipo de
representacdo, em que os cineastas resolveram contar uma histéria sobre a FEB e a
participa¢ao do Brasil na Segunda Guerra Mundial. Longe de serem institucionais de uma
associacdo de ex-combatentes ou do Exército, ou uma producio independente de um
veterano sobre o passado de seu grupo em particular, estes filmes sdo resultados das
investidas de seus realizadores em um universo incomum ao seu, 2 um mundo que nao lhes
pertencem, mas de que desejam expressar suas opinides, seus argumentos.

No entanto, precisamos atentar para uma questio em O Lapa Azul: ele também pode
ser interpretado como um filme do tipo Ex falo — on nds falamos — de nos para vocé. Mas em
que sentido? E fato que Durval Jr. ndo é um ex-combatente da FEB, mas é possivel atribuir
este sentido a seu filme por ele ser um major do Exército, conseqiientemente, fala de um
lugar que ainda hoje é comum aos veteranos. O proprio documentirio assume uma
perspectiva de “combate” as imagens pejorativas atribuidas a FEB. Nao ha duavidas de que a
sua formagao militar deixou marcas na pelicula, mas niao a ponto de fazer uma representagao
militarista da FEB; ao invés de centrar sua argumenta¢ao nas estratégias e missoes militares,
priorizou um retrato do homem comum que foi a guerra. Assim, em O Lapa Azul, por mais
que o major Durval Jr. ndo pertence a0 mesmo grupo social daquele que pretende
representar, o oxfro aqui nao é um estranho, o ex-combatente ndo lhe ¢ estranho, pelo
contrario, ser militar facilitou-lhe “muito o entendimento das dificuldades encontradas pelos
pracinhas, os obsticulos superados e o real valor do Brasil na campanha da Itilia: uma
verdadeira epopéia face ao despreparo brasileiro na época.””

O que nao devemos nunca tirar de nossas vistas ao analisar os documentarios ¢ que
por mais que um filme se proponha a dar voz ao outro, em uma tentativa de um cinema direto
ou verdade, a voz da autoridade sempre sera a do realizador, ou em outros termos, a palavra
tinal é sempre do cineasta.® Afinal, o filme é dele.

E isto implica em uma dimensdo subjetiva, sem duvida. Dimensio que impera nas

articulagoes das imagens afetivas do passado da FEB e dos ex-combatentes. Portanto, longe

87 PEREIRA JUNIOR, Durval Loutenco. Rozeiro de entrevista com o cineasta Durval Jr sobre o filme O Lapa Azul.
Entrevista concedida a Céssio Tomaim, por e-mail. Mensagem recebida em 15 jul. 2008.

8 Além destes dois modos de representacio do owfro no documentario, Nichols sinaliza um terceiro: Ele fala
deles — on de alguma coisa — para nds. Uma formula muito presente em filmes informativos ou institucionais, em
que ndo se trata de obras de um individuo especifico, o E/ ¢é impessoal e nido identificado, pode ser um
governo, uma comunidade cientifica, uma empresa. Assim, nesta forma de representacio o oufro se encontra
submergido pelo tema a ser abordado. Podemos notar esta férmula nos cinejornais do DIP sobre a
industrializacdo do Brasil durante o Estado Novo, como demonstrei em meu ultimo trabalho (Ver TOMAIM,
Op.cit, 20062). Nestes filmes os trabalhadores ndo deveriam ser percebidos como individuos, mas apresentados
sempre na condi¢do de multidGes urbanas, portanto, tratava-se de representi-los como a unidade de producio.



da condi¢do de um cinema que espelha a realidade, estes filmes documentarios siao
construgoes do e sobre o mundo que procuram retratar, em outras palavras, atualizagées do
passado marcadas por sentimentos e ressentimentos do presente. No entanto, aqui a palavra
» C o . . o
construcao” nio visa anular a intensidade da tomada ou nos remeter a um sentido ingénuo
de falsidade, pelo contririo, pressupée na montagem uma outra dimensdo ao filme
documentario, a dimensao subjetiva da organiza¢ao dos materiais filmicos a fim de constituir

uma “voz do documentario”.



Meméria “enquadradae” 1944/45

A participagao do Brasil na Segunda Guerra
Mundial sempre esteve atrelada ao seu alinhamento
com as nagdes beligerantes, ¢ o que demonstram
autores como Francisco Luiz Corsi e Gerson
Moura. Desde o inicio, a politica do governo
Getulio Vargas era de permanecer neutro diante do
conflito, sem se aproximar de uma nag¢ao ou outra, a
fim de tirar o maior proveito “econoémico” da situagao. Naquele final dos anos de 1930, nao
era certo que um alinhamento com um dos blocos imperialistas seria vantajoso para o pafs,
acredita Corsi. Articulava-se, entdo, concomitantemente, a participagdo do capital alemao e
norte-americano no processo de desenvolvimento, sem comprometer-se definitivamente com
nenhum deles.

No cenario politico-ideolégico, a América Latina sofria forte influéncia germanica,
além do mais o pensamento militar dos paises latinos, na época, demonstrava uma admiragao
pela maquina de guerra alema. Na outra ponta, destaca Moura, desde a crise de 1929, os EUA
tinham iniciado uma politica de recomposi¢ao de seu comércio internacional e a América
Latina surgia como uma promissora fonte de matérias-primas e um potencial mercado
consumidor de seus produtos manufaturados. Entretanto, com o desenrolar dos conflitos no
Velho Continente, os EUA sabiam que a via econémica nao era o unico caminho para que
pudessem manter a lideranca e a influéncia no hemisfério, era preciso concorrer no campo
das idéias, combater a propaganda nazi-fascista, uma vez que a estabilidade politica na
América Latina ja ndo aparentava tio confiavel.

Assim, o Brasil surgia como um pafs que fornecia uma localizacdo estratégica para
uma ofensiva alemi em territorio norte-americano. Além do mais, era notdria a forte
inclinac¢ao de Vargas e de suas autoridades ao fascismo, inclusive a do Ministro da Guerra,
general Eurico Gaspar Dutra. Entao, foi com a Politica de Boa Vizinhanca que os EUA
pretendiam estender os seus lacos politicos, sociais e inclusive culturais com os brasileiros. F
nesta época que a portuguesa radicada no Brasil, Carmem Miranda, em trajes exagerados de
baiana, cantando os sambas de Ari Barroso ¢ Dorival Caymmi entre outros, passou a set O

maior produto de exportagdo made in Brazil. Em contrapartida, o Brasil também recebia em



seu solo as celebridades de Hollywood, como Walter Disney e Orson Welles, que tanto
alimentaram as fantasias dos espectadores brasileiros.

O proprio presidente Franklin Roosevelt visitou o Brasil a fim de discutir o auxilio
tinanceiro que os Estados Unidos dariam ao processo de desenvolvimento industrial do pais.
No entanto, o governo norte-americano sempre viu com ressalvas a implantagdo da inddstria
de base no Brasil, interpretando-a como um empreendimento “nao econdomico”, por isto,
nao deveria receber financiamento oficial de Washington. Mas jamais os EUA encerraram a
discussio em uma situa¢ao desagradavel ao Presidente Vargas, pois sabiam dos riscos que
correriam se nao soubessem tratar coerentemente de um assunto importantissimo para o
governo brasileiro.®

Desde 1936, os EUA vinham promovendo foros multilaterais em toda a América
Latina na tentativa de fortalecer a sua lideranca no continente. Os debates giravam em torno
da criacao de mecanismos de seguranca coletiva, da neutralidade diante da guerra na Europa,
iniciada em 1939, e, principalmente, a no¢ao de solidariedade coletiva face a uma agressao
externa a qualquer pafs no continente. No entanto, apos o ataque de Pearl Harbor, em 1942,
os BEUA declararam guerra ao Fixo e o discurso de neutralidade dos norte-americanos no
continente caiu por terra, dando lugar a um tom de “colaboragdo hemisférica”, como aponta
Moura. Na Terceira Reunido de Ministros de Relagoes Exteriores, realizada no Rio de Janeiro,
naquele mesmo ano, todas as decisOes tomadas refletiam os interesses desta unido. Era
assegurado aos EUA a exclusividade na compra de materiais estratégicos e o controle
absoluto de sua distribuicao no continente; 0s projetos economicos no continente passariam a
ser subordinados aos interesses bélicos e pouco interesse se daria ao desenvolvimento
industrial da América Latina; por final, criava-se as bases para a coordenagao policial e militar
do continente, é claro que sob a lideranca norte-americana. Neste encontro, a Argentina
resistiu em aceitar uma decisio imperativa norte-americana em relagdo ao rompimento de
relagdes com os paises do Eixo, coube, entio, por parte dos EUA, apenas propor uma
“recomenda¢ao” de rompimento. Ou seja, os EUA passaram a negociar com os pafses da

América Latina, inclusive o Brasil, a adesdo aos seus projetos.””

% Para estas ¢ outras informacdes sobre o projeto nacional-desenvolvimentista de Getulio Vargas consultar
CORSI, Francisco Luiz. Estado Novo: politica externa e projeto nacional. Sdo Paulo: Unesp, 2000.

% Para estas e outras informagdes sobre as relagdes exteriores do Brasil durante a Segunda Guerra consultar
MOURA, Gerson. Sucessos e ilusies: relagdes internacionais do Brasil durante e apds a segunda guerra mundial.
Rio de Janeiro: FGV, 1991; BANDEIRA, Luiz Alberto Muniz. Brasil, Argentina e Estados Unidos: conflito e
integracdo na América do Sul (da Triplice Alianga ao Mercosul 1870-2003). Rio de Janeiro: Renavan, 2003; e
ALVES, Wagner Camilo. O Brasil e a Segunda Guerra Mundial: paradigma de inser¢do em conflito total e



A demonstracdo de que a influéncia nazi-fascista na América Latina atormentava os
norte-americanos estava na implantacio no Brasil do Bird Interamericano, que chefiado por
Nelson Rockfeller, era uma agéncia subordinada ao Conselho Nacional de Defesa Nacional
dos Estados Unidos. Logo, a difusio do panamericanismo (ideal comum de organizagiao
republicana para os paises da América Latina), que encontrava materializacdo nos projetos de
solidariedade hemisférica, era uma questao de Seguranga Nacional para os norte-americanos.
Assim, toda a informagdao que era divulgada e controlada pelo Bir6 tinha dois objetivos
claros: 1) vencer a batalha ideolégica contra o nazi-fascismo e 2) difundir no continente o

American way of life, como esclareceu Gerson Moura:

No campo da informacio, por exemplo, o Biré6 formulou planos
minuciosos: era necessario assegurar o noticiario jornalistico e radiofoénico
do que se passava no mundo segundo a 6tica americana (agéncias de noticia
e, no radio, O Reportér Esso) e continuar a transmitir as exceléncias do
“american way of life” (por meio de filmes educativos que focalizassem o
“americano médio™: “alguém que gosta do lar, vai a igreja, ouve radio, vai ao
cinema e faz seguro de vida para a familia”, segundo a defini¢ao do Bir6).”!

Mas para o governo brasileiro as condi¢cdes de seu alinhamento estavam atreladas
exclusivamente as questoes economicas, ao invés de qualquer laco cultural com alguma das

poténcias, EUA ou Alemanha. Tratava-se de colocar em pratica o projeto nacional-

global para paises periféricos e estrategicamente importantes. Revista Contexto Internacional. Rio de Janeiro,
PUC/R], v.21, n.1, jan./jun, p.49-82, 1999.

1 MOURA, Getson. Tio Sam chega ao Brasil: a penetragio cultural americana. 3.ed. Sio Paulo: Brasiliense, 1986,
p-74. O Bir6 Interamericano era composto por quatro divisdes: Informagdes, Relagdes Culturais, Satude e
Comercial /Financeira; a Divisdo de Informag¢des compreendia as secoes de Imprensa, Radio, Filme, Analises
de opinido publica (produto dos estudos funcionalistas) e Ciéncia/Educacio. Entre as se¢des da Divisio de
Informacdo a mais apreciada pelos norte-americanos foi a de filmes, uma vez que ja estavam convencidos da
extraordinaria capacidade de penetracio ideoldgica deste meio, logo, desenvolveram um programa ambicioso
que abrangia os dois géneros cinematograficos (documentario e ficgdo). No tocante aos filmes de fic¢do, o
Bir6 mobilizou os estudios de Hollywood que passaram a produzir um cinema que atendesse a estratégia do
governo Roosevelt para a América Latina. Assim, ficava vetada a divulgacdo de filmes que pudessem colocar
em ridiculo ou questionar qualquer instituicdo norte-americana ou que ferissem a suscetibilidades dos latino-
americanos. Ja os filmes documentarios deveriam registrar aspectos naturais, sociais, cientificos e técnicos dos
Estados Unidos e da América Latina, sendo que enquanto os filmes sobre a América Latina, a serem exibidos
para os ameticanos, mostravam paisagens, flores tropicais, festas, folclore, artesanato e a producdo de bens
primdrios (os estratégicos para o esfor¢o de guerra, como por exemplo, a borracha), por outro lado, os sobre os
Estados Unidos tratavam de evidenciar as inddstrias bélica, acrondutica, cinematografica e siderirgica, como
também os avancos técnico-cientificos, além de suas belezas naturais, o sistema educacional e a cultura em
geral. O Bir6 Interamericano intensificou suas a¢des de 1940 a 1946 ¢ o DIP foi colaborador na producio e
distribuicdo destes filmes no Brasil, sendo que até seus funcionatios trabalharam em projetos comuns com o
Bir6, como por exemplo, o cinegrafista Jean Manzon participou das filmagens de .4 Batalha da Borracha. Depois
de 1942, quando o Brasil rompeu definitivamente a relagio com a Alemanha, enviando para o front na Itilia a
Forca Expedicionaria Brasileira, o DIP intensificou a apreensido de filmes do Eixo em todo o pais.



desenvolvimentista de Getdlio Vargas, que via na idade do ferro aquela que marcaria
definitivamente a ascensao economica do pais e, conseqlientemente, auxiliaria na legitimagao
do regime ditatorial do Estado Novo.

Assim, a questdo da siderurgica no Brasil tornava-se a grande prioridade do pais,
indicio do amadurecimento da idéia de que era necessario o Estado agir incisivamente no
estimulo e na criagao das condi¢oes para o desenvolvimento industrial. Entretanto, o sonho
da construgao de uma Usina Sidertrgica Nacional, em Volta Redonda (Rio de Janeiro),
esbarrava em um sério problema para o governo Vargas: quem iria financiar? Questao que o
Brasil ndo conseguiria resolver sozinho, uma vez que ainda era preciso modernizar as suas
Forgas Armadas. Por isto, a ordem era barganhar. O governo sabia que o financiamento
internacional era a unica saida para o projeto nacional-desenvolvimentista e que era preciso
busca-lo a qualquer prego, seja com os norte-americanos ou com os alemaes. A implantagao
da siderurgia no Brasil dependia do capital estrangeiro e estava posta na ordem do dia.

O Brasil colocara o seu projeto de industrializagdo no centro das disputas dos blocos
imperialistas, uma politica econdémica nacionalista com algumas incoeréncias. Pretendia-se
modernizar o Brasil dentro de um desenvolvimento a0 mesmo tempo autdonomo, mas
dependente do capital estrangeiro, politica externa que Gerson Moura denominou de
“autonomia na dependéncia”.

Desta forma, temos que o Brasil sempre procurou se manter, enquanto possivel, em
uma posicao eqidistante e lucrativa referente aos Estados Unidos e a Alemanha, mas
gradativamente foi cedendo espaco a crescente inclinagdo ao bloco dos Aliados, significando
um sacrificio da economia nacional, que ficou a mercé dos interesses norte-americanos. Ja em
meados de 1940, a alianca Brasil-EUA nio era sequer um exemplo de boa vontade unilateral,
longe da solidariedade hemisférica, tratava-se de um processo de arduas negociagoes entre as
duas nagoes. Mas como o Brasil encontrava-se em condi¢oes desiguais na politica
internacional, tinha que se render a algumas exigéncias. Em troca do financiamento da
Companhia Siderurgica Nacional de Volta Redonda e os armamentos que modernizariam
suas forcas armadas, o Brasil passaria a colocar a sua industria a servico do “esforco de
guerra” norte-americano, ao fornecer matérias-primas para o interesse bélico dos EUA, além
de permitir que os norte-americanos construissem bases militares no Nordeste. Portanto,
definitivamente, o controle militar e estratégico da América do Sul ficava a cargo dos EUA.

Segundo Corsi, este alinhamento comeca a melhor delinear-se com a entrada dos

EUA na guerra em 1942. E o Brasil vé pela primeira vez a sua soberania sendo ameacada



pelos submarinos alemies que atacam e afundam os navios mercantes em plena costa
brasileira, como resposta do Reich a aproximac¢io do governo brasileiro aos pafses Aliados.
Em meados de julho de 1942, o Brasil ja tinha perdido 13 embarcaces. Mas o auge destes
atentados aconteceria em 15 de agosto quando um unico submarino alemao, o U-507, atacou
a nossa navegacao de cabotagem. Em poucos dias foram torpedeados cinco navios,
contabilizando cerca de 600 mortos.®?

Nio ha duvidas de que este fato motivou na época uma repulsa popular aos alemaes
no Brasil. O povo cobrava do Estado uma retaliacdo, seguiam-se passeatas, comicios que
reuniam milhares de pessoas para protestar contra os atentados e chorar suas vitimas. As
lembrancas destes acontecimentos encontram hoje traducdo nas palavras de Nelson Werneck
Sodré e de Jodo Falcio. Ambos estavam no litoral da Bahia (BA) quando este foi um dos
palcos destas atrocidades. No caso de Sodré, militar e mais tarde historiador, ele e o grupo a
qual servia tinha sido transferido para Salvador, onde seria a sua nova sede. A viagem seria
feita no Baipendi juntamente com os passageiros comuns, suas familias, pessoal e material da
Unidade. Tudo assim mesmo, misturado, enfatiza Sodré. Entretanto, a ordem foi alterada e o
destacamento militar e seus familiares partiram em outro navio, no Ifazt¢, uma embarcagao da
Costeira, muito inferior ao primeiro. Mais tarde viria a noticia: o Baipendi tinha sido mais um
alvo dos submarinos alemaes, naufragando no litoral do Sergipe rumo a Recife. Das mais de
300 pessoas, apenas 28 sobreviveram entre passageiros e tripulantes. Dentre os passageiros, o
Baipendi levava 141 militares do Grupo de Artilharia de Dorso. Diante deste fato, Sodré
relembra o que para ele representou o primeiro movimento de massas, depois da instauragao
do Estado Novo, e o quanto o mar, em sua imensidio, passou a ser sinal de esperanca e

desalento para aqueles naufragos que eram despejados na costa brasileira:

Estavamos na faina dos trabalhos de instalacio quando a Bahia foi abalada
pelos torpedeamentos dos navios brasileiros ao longo da costa. A entrada
do porto, junto a ponta de S. Paulo, ao norte e ao sul, haviam sido
afundados dois deles. Comegaram a ser tomadas providéncias para colher os
naufragos que eram atirados as praias. O fato, de tremenda brutalidade,

92 Entre as vitimas dos navios torpedeados, 270 mortos eram soldados do Exército que embarcaram no
Baependi com destino ao Notrdeste. Ja o Araragnara e o Anibal Benévolo tiveram 131 e 150 mortos,
respectivamente. O U-507 ainda afundara uma outra embarca¢do, o Itagiba, resultando em 36 mortos, e
enquanto o Arard socortia os sobreviventes ele também virara alvo dos torpedos alemies, tendo 26 mortos. Ja
o pequeno veleiro Jacira, com seus seis tripulantes, foi o Gnico que nio teve vitimas fatais. Ver BONALUME
NETO, Ricardo. A nossa Segunda Guerra, os brasileiros emr combate 1942-1945. Rio de Janeiro: Expressio e Cultura,
1995, p.43. Consultar também SANDER, Roberto. O Brasi/ na mira de Hitler: a histéria do afundamento de
navios brasileiros pelos nazistas. Rio de Janeiro: Objetiva, 2007.



absolutamente inesperado, tocou a todos; os estudantes protestaram,
ganhando as ruas. Foi o primeiro movimento de massas, depois da
instauracio do Estado Novo; clamava-se pela entrada do Brasil na guerra,
xingava-se o nazismo, cujas longas garras, segundo diziam todos, nos
haviam atingido, em nossa prépria casa. A exaltacio das massas — que as
autoridades foram impotentes para impedir ou reprimir, como bem
desejariam — juntava-se a tristeza dos naufragos, que comecavam a chegar,
recolhidos nas praias. Na maioria, pareciam idiotizados e contavam, aos
pedagos, os horrores por que haviam passado. Velho coronel, comandante
de Unidade que, como a nossa, viajara em navio de carreira, na
promiscuidade com os descuidados passageiros comuns, passeava pela
praia, alucinado, olhando o mar, a espera que ele lhe restitufsse a familia
perdida. As perdas haviam sido consideraveis; entre os navios torpedeados,
estava o Baipendi, que transportava tropas, nas mesmas condi¢oes dos
outros.”?

As noticias dos torpedeamentos provocaram inimeras indignagcdes no povo brasileiro,
mas as manifestacbes de repudio comegavam a ganhar outras propor¢oes, como o
vandalismo contra imigrantes e descendentes de alemaes, italianos e japoneses. Os “suditos
do Eixo” comecavam a sofrer represalias por todo o pafs, fato que seria ampliado com a
entrada do Brasil na guerra. Agora, era o Estado que iria forjar um imaginario de medo na
sociedade brasileira, elegendo os alemaes, japoneses e italianos como traidores, dentro de um
processo de diabolizacao destes povos. Em Salvador, Joao Falcio, que mais tarde seria

convocado para a guerra na Italia, presenciou as ondas de 6dio que assolaram a cidade baiana:

Dia e noite o povo baiano permaneceu nas ruas, enfrentando a chuva e
muitas vezes a Policia Especial, gritando pela guerra — ja por ele declarada
— e prometendo desforra em desagravo aos irmaos que tombaram. Dai
para a pratica de atos de depredagdo das casas comerciais de alemaes,
italianos e também de espanhodis, que formavam a maior coletividade
estrangeira na Bahia, foi um passo. Provocadores incentivavam a massa e
invadiam lojas e escritérios dos membros dessas colonias. O saque foi
inevitavel.%

Mas foi somente em 22 de agosto de 1942 que o Brasil resolveu decretar guerra a
Alemanha e a Italia. Um passo que para alguns politicos e militares brasileiros deveria ir além

da concessao das bases aéreas e navais aos Aliados e do fornecimento de matérias-primas

93 SODRE, Nelson Werneck. Memdrias de nm soldado. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1967, p.202.
9% FALCAO, Jodo. O Brasil ¢ a Segunda Guerra: testemunho e depoimento de um soldado convocado. Brasflia:
UNB, 1999, p.103.



estratégicas para o “esforco de guerra”. Muitas destas liderancas desejavam uma participagao
mais direta do Brasil no conflito mundial, o que sinalizou para a criacio da Forca
Expedicionaria Brasileira (FEB). Neste sentido, a FEB nascia como um projeto politico-
militar, segundo Moura, que serviria ao Brasil como um dispositivo para a disputa pela
hegemonia na América do Sul. Com a FEB, o Brasil visava conquistar um maior acesso as
decisdes do pos-guerra, além de modernizar suas Forgas Armadas.

Para Moura,?> ao contrario do que alguns autores sugerem, a participacao do Brasil na
guerra da BEuropa nio estava atrelada as necessidades de apoio militar dos Aliados, no
entanto, era resultado de uma exigéncia brasileira junto aos EUA. Nio se tratava de agao
puramente militar, mas de um projeto politico-militar de setores dirigentes do pais que
visavam extrair varios beneficios de sua cria¢do. Logo, o proprio presidente Getdlio Vargas
empenhou-se a fundo para obter o envio das tropas, assinando em maio de 1944 um acordo
secreto com o governo Roosevelt, em que concedia aos EUA, por um prazo de 10 anos a
contar da assinatura do acordo, acesso livre a 10 aeroportos considerados estratégicos. A
contrapartida do governo brasileiro era a exigéncia de que os EUA acelerassem o envio dos
armamentos e muni¢cdes prometidas ao pafs, a fim de agilizar o treinamento dos
expedicionarios, e que iniciassem rapidamente a construc¢ao de duas bases aéreas no sul do
Brasil, mas que, principalmente, se comprometessem a acelerar o transporte da FEB para o
front na Italia.

No entanto, segundo o autor, o reconhecimento do Brasil como “poténcia associada”,
com voto decisivo nos assuntos da América do Sul, foi rejeitado pelos EUA, uma vez que
nao desejavam repartir sua hegemonia no continente. As poténcias aliadas também negaram a
reivindicacdo brasileira de integrar permanentemente o Conselho de Seguranca da ONU, feita
em 1944.

Apesar disto, para Luiz Carlos Prestes, em um de seus ultimos depoimentos, Getulio
Vargas demonstrou ser um politico habil ao enviar a FEB ao campo de batalha na Europa,
uma vez que naquele momento ja se configurava uma inten¢do, tanto nacional quanto
mundial, de liquidar com o nazi-fascismo. Prestes nao compartilhava da posi¢ao adotada pela
Unido Democratica Nacional (UDN) que acreditava que antes de mandar os soldados
brasileiros era preciso acabar com o fascismo no Brasil, pelo contrario, no seu entender, a
propria conjuntura exigia que os pafses olhassem para a humanidade que, por sua vez,

desejava se libertar da “peste nazista”.

% MOURA (1991), Op. cit., 14-15.



Ou seja, com a derrota do nazi-fascismo seriam operadas mudancas na politica
brasileira, Vargas teria que “pagar a conta” renunciando ao cargo, pois no pos-guerra nao
caberia uma ditadura de cunho fascista. Mas, segundo Prestes, o Presidente Vargas
prevenindo-se de uma derrocada encontrou nas imagens das tropas da FEB um instrumento
propicio, naquele momento, para tornar a sociedade brasileira solidaria com uma causa
nacional, forjando no seu cerne um “exército de reserva de mobilizagao”. O Governo Vargas
seria definitivamente o governo dos pracinhas.” Neste sentido, a FEB era criada em 9 de
agosto de 1943 e o General Jodo Batista Mascarenhas de Moraes convidado a organizar,
instruir e comandar a 1* Divisao de Infantaria Expedicionaria (1* D.L.LE.), primeira das trés
divisoes que iriam compor o Corpo Expedicionario — no entanto, o final do conflito, em
maio de 1945, impediu que a 2* e a 3* DivisGes, que ja estavam sendo treinadas, fossem
enviadas a Italia.

Mas ¢é conhecido que a organizacio da FEB no Brasil foi um dos aspectos que
contribuiu para denegrir a imagem do expedicionario. Foram varios os obstaculos para a
preparacio do soldado brasileiro que iria combater na Europa, comecando pelo baixo
empenho do proprio governo Vargas em mobilizar voluntarios que tivessem “na alma” o

<

desejo de combater os alemaes, de “vencer o nazista arrogante e atrabiliario [propenso a
brigar|, que destruiu paises pacificos e indefesos”, como destacou em suas memorias o ex-
combatente José de Oliveira Ramos. Segundo o veterano da FEB, pelo contrario, a
propaganda do regime nos jornais resultara em apenas “meia dizia de homens”, cabendo ao
Estado convocar os reservistas. Assim, na constituicdo da FEB poucos eram os soldados que
sabiam porque lutavam, “poucos eram os que tinham em mente as cenas de nossos irmaos,
naufragando entre os destrogos dos navios, despedacados pelos torpedos traigoeiros, e
desejavam mostrar [...] que noés também somos soldados”.%”

Mas o pior disto tudo era que os expedicionarios, na sua grande maioria, sequer
tinham experiéncia de combate real, simplesmente eram convocados e obrigados a
apresentarem-se a autoridade militar de sua regido, a fim de se submeterem aos exames e
imediatamente serem incorporados a FEB. Eram na sua maioria lavradores, pequenos

sitiantes, operarios urbanos, empregados do comércio e universitarios que compunham as

unidades do corpo expedicionario brasileiro.

% PRESTES, Anita Leocadia. Gettlio Vargas: depoimento de Luiz Catlos Prestes. In: SILVA, José Luiz
Werneck da (org.). O Feixe: o autoritarismo como questio tedrica e historiografica. Rio de Janeiro: Zahar, 1991,
p. 96-97.
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Entretanto, o governo brasileiro logo percebeu que nao conseguiria cumprir com a
palavra dada as forgas aliadas de enviar a Europa uma tropa de 100 mil homens. O Exército
norte-americano, a qual a FEB ficaria subordinada, tinha algumas exigéncias para a
incorpora¢iao do novo soldado. No caso de oficiais, 0 homem precisava ter no minimo 1,60
metro, ja para pragas exigia-se 1,55 metro. Além do mais, o convocado s6 era incorporado se
tivesse pelo menos 26 dentes na boca. Estas e outras exigéncias inviabilizaram a incorporagao
de milhares de brasileiros e, no final, o nosso Exército conseguiu formar uma divisao com
pouco mais de 21 mil homens.

Constituido o corpo expedicionario, era a hora de preparar os homens que iriam
combater as “ameagas totalitarias”. Outro desafio que a FEB teria daqui para frente até o
embarque para a Italia. Primeiro por ter que moldar todo um Exército aos modos de guerra
norte-americana. Um Exército que tradicionalmente tinha sido formado militarmente pelas
doutrinas e padrdes da escola francesa de guerra.

Adotado o novo modelo, os problemas comegavam a surgir. Novos 6rgaos teriam que
ser criados para os quais o pafs ndo contava tanto com pessoal quanto com material bélico
adequados. O expedicionario também nao possufa nem treinamento e nem uniforme
apropriados para as baixas temperaturas que iria enfrentar no campo de batalha. No final,
entre tantos outros fatores, nao havia municdo em quantidade satisfatoria para atender as
necessidades de instrucdo, sendo que do pouco material que se dispunha era reservado a cada
soldado 60 tiros de fuzil, por ano.

A propria convocagao as pressas dos brasileiros para compor o Corpo Expedicionario
proporcionou a auséncia de especialistas. As pessoas eram integradas a FEB sem que se
indagasse de suas especialidades, de sua possivel utilizaciao, o que obrigou os militares norte-
americanos a terem que ministrar cursos de emergéncia ja no front, improvisando entre os
soldados brasileiros funcdes como motoristas, cozinheiros, telegrafistas e radioperadores,
desenhistas, mecanicos etc.

Diante deste despreparo dos soldados brasileiros, as nossas Forcas Armadas
resolveram enviar para os EUA, em 1943, alguns de seus melhores oficiais para participarem
de cursinhos intensivos. Estes militares teriam trés meses para se familiarizarem com os
métodos e regulamentos norte-americanos para o combate, esquecendo de vez as doutrinas

francesas. Além do mais, este aprendizado nos EUA deveria ser o suficiente para estes

% ARRUDA, Demécrito Cavalcanti. Depoimento de oficiais da reserva sobre a FEB. Rio de Janeiro: Cobraci, sd.,
p.57.



oficiais traduzirem e repassarem para os soldados brasileiros. Entre os oficiais designados
estavam os coronéis Floriano de Lima Brayer e Henrique Lott, e os tenentes-coronéis
Humberto de Alencar Castello Branco e Amaury Kruel. Estava lan¢ado o desafio e o Brasil
nao podia fazer feio na Italia.

Mas nem todos os oficiais do nosso Exército se empenharam em participar da guerra.
O voluntariado entre os militares da ativa também era escasso. Como nos conta o segundo-
tenente do 6° Regimento de Infantaria, Gérson Machado Pires, na época em que ele cursava a
Escola Militar do Realengo, no término do curso, foi feito o convite, mas nem o primeiro e
nem o segundo alunos da turma quiseram ir. L pelo 15° aluno, este se alistou como
voluntario da FEB. O que para Pires confirma “Ninguém da minha turma tem moral para
dizer ‘ndo fiz a guerra porque nio me mandaram’. Se nio foi, foi porque nio quis”.?” Na
verdade, nao foram apenas os filhos da elite brasileira que deram um famoso “jeitinho” para
escaparem da incorporagiao a FEB, e muitos oficiais da ativa fizeram o mesmo. Era comum
aos sabados o jornal O Estado de Sao Paulo trazer a relagao dos oficiais que completariam o 6°
RI, mas quando chegava o domingo a lista tinha sido alterada. Era a vez do “padrinho” agir, e
aqueles oficiais antes convocados apareciam, no dia seguinte, transferidos para outras
unidades nao-expedicionarias. 1%

Como se vé, a FEB passou a ser um incomodo para as Forcas Armadas brasileiras.
Tanto que o proprio Ministro da Guerra, general Eurico Gaspar Dutra, e o Chefe do Estado-
Maior do Exército, o general Gois Monteiro, passaram a boicotar a FEB, por nao
acreditarem que seria possivel enviar uma tropa para a Italia. Da declaragio de guerra do
Brasil 2 Alemanha em 31 de agosto de 1942 a 2 de julho de 1944, quando ocorreu o primeiro
embarque das tropas brasileiras — quase dois anos —, uma verdadeira lentidao tomou conta
de todas as decisoes em relacio a FEB. O que ¢ explicado pelo marechal Cordeiro de Farias

da seguinte maneira:

E preciso que nos desloquemos para 1942. A posicio do Eixo, naquela
época, era ainda extremamente forte. Alemaes, japoneses e italianos
triunfavam sobre os Aliados. N6s haviamos reconhecido o estado de guerra
com os paises do Eixo, mas ndo precisarfamos, necessariamente enviar

9 PIRES, Gérson Machado apud MAXIMIANO, César Campiani. Neve, fogo e montanhas: a experiéncia
brasileira de combate na Itdlia (1944/45). In: CASTRO, Celso; IZECKSOHN, Vitor; KRAAY, Hendrik (orgs.).
Nova bistdria militar brasileira. Rio de Janeiro: FGV/ Bom Texto, 2005, p.349.
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tropas. Poderfamos retardar a providéncia até que as posigoes se tornassem
mais claras na balanca internacional de for¢as. E foi o que se fez. Mesmo
depois do reconhecimento do estado de guerra, Dutra vetou o envio de
tropas para a guerra, s6 comunicando a decisio a um pequeno numero de
generais da ativa. Vamos ser claros. Aquela era uma guerra de grande
envergadura. E nds, o que éramos? Desgracadamente, meros pigmeus numa
terra de gigantes. Além disso, Getulio negociava com Roosevelt algumas
concessoes americanas ao Brasil em troca do envio de tropas. [...]. A demora
se justifica também porque nao estivamos tecnicamente preparados. Nao
dispunhamos de armas e muni¢bes, que eram material escasso na época.
Mesmo os Estados Unidos estavam carentes e nao contavam com meios
materiais para agoes militares de envergadura. Sua inddstria apenas
comegcava a alterar seu perfil de produgio, passando a operar para a guerra.
Estava prioritariamente comprometida com fornecimentos de armas e
munigoes aos ingleses. !

Na época, Cordeiro de Farias ja aos 40 anos era General-de-Brigada, o mais jovem
oficial a atingir o generalato na histéria militar do Brasil. E aquele que comandaria a Artilharia
Divisionaria da FEB em setembro de 1944. O general conhecia os bastidores do poder militar
nacional e refuta, mais tarde, a versao de que Goéis Monteiro teria manobrado Dutra, a ponto
de convencé-lo do desastre que seria o envio das tropas brasileiras. Na opiniao de Cordeiro
de Farias, o general Dutra jamais tinha sido manobrado por ninguém: “Era um homem
sabido. Falava pouco, mas tinha o seu rumo, sabia o que queria”. Ja o general Go6is Monteiro,
este era brilhante, extrovertido, o que impressionava mais, no entender de Cordeiro de Farias.
“Por conta dessa diferenca de temperamento, a oficialidade da época exagerou na influéncia
de Gois sobre Dutra, especialmente quanto as idéias germanodfilas, que os dois defendiam.
Naio creio que um fosse manobrado pelo outro”.12 Agora, é verdade que o Estado-Maior do
Exército, chefiado por Gois Monteiro, nio tomou conhecimento da FEB. Em indmeras
conversas com Gois Monteiro, Cordeiro de Farias nos conta que tivera sérias divergéncias a
respeito da Forca Expedicionaria. O Chefe do Estado-Maior do Exército teria dito em uma
destas conversas que achava uma tolice o envio da FEB, “que nio tinhamos significa¢ao para
nos envolvermos naquela luta”. O que Cordeiro de Farias discordou enfaticamente do

general: “De fato, ndo temos significacio, mas ¢é a ocasido de procurar adquiri-la. A
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participacio do Brasil serda uma firmacdo de nossa personalidade. Uma espécie de
‘arrombamento’ do mundo ocidental, para que possamos penetrar nele.”193

Mas parece que Cordeiro de Farias era um dos poucos oficiais que de fato acreditava
na FEB e na sua partida para a Europa, apesar da lentidio assombrosa. Em geral, era
predominante a desconfianca dos oficiais superiores no soldado brasileiro, no entanto, os
pragas também nao se simpatizavam com aqueles que os iriam comandar no front. Nas
palavras de Democrito Cavalcanti Arruda, na época 1° tenente da FEB, o Comando da Forca
Expedicionaria nio tinha deixado uma boa impressio no tocante ao aspecto humano ao
tratar os soldados, pelo contrario, nas fileiras da FEB ao invés de cordialidade com os
superiores era marcante um sentimento de hostilidade, no lugar da cooperagao, via-se apenas
ma vontade dos expedicionarios.!04

Arruda relembra em suas memorias que, para aumentar ainda mais o desanimo entre
os soldados brasileiros, era de conhecimento geral da tropa que o tom da relacio entre o
Chefe do Estado-Maior do Exército, general Gées Monteiro, e o Comandante da Divisao,
general Mascarenhas, ndo era de amizade. Hostilidade que se estendia entre os chefes da
FEB, Mascarenhas e Zenébio da Costa. O primeiro respondia pela Divisdo, enquanto o
general Zenoébio da Costa apenas ficara com o Comando da Infantaria, o que lhe
impossibilitava de qualquer contato com 6rgaos superiores do Exército. Ressentimentos a
parte, prevaleceu durante toda a campanha da FEB um trato cordial entre os generais, nos
conta o autor.

Entio, todos estes aspectos, entre outros, colaboraram para ampliar a desconfianca de
que realmente o Brasil enviaria tropas para o teatro de operagoes em Napoles. O descrédito
na FEB era tanto que chegaram a espalhar uma histéria de que Hitler teria dito que o Brasil
s6 conseguiria enviar seus homens para a guerra no dia em que uma cobra fumasse. Se a
propria oficialidade “batia cabega” e desacreditava no soldado brasileiro, o que dizer do
povo? Para o marechal Floriano de Lima Brayner, na época, coronel e oficial do Estado-
Maior da 1* Divisao de Infantaria Expedicionaria, a populacao brasileira s6 teve a certeza do
que tinha significado a FEB quando as primeiras noticias de sua participagdo na guerra
ganhavam as manchetes dos jornais do paifs. No entanto, foram os insucessos e as baixas dos
soldados brasileiros no front que primeiro invadiram a imprensa. Neste sentido, “a grande

aventura em que nos envolvemos”, recorda o ex-combatente mais tarde em 1968, quando
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publica o seu livto de memorias, sé foi percebida tardiamente pelo povo brasileiro, que
preferiu acreditar “muito mais no Carnaval e no Campeonato de futebol do que numa Forga

Expedicionaria para lutar ombro a ombro com os Aliados e face a face com os alemaes.” 103

2.1 A FEB em combate

Ha quem diga que a FEB teve que lutar em duas frentes de batalha: uma politica e
outra militar. Joel Silveira, correspondente de guerra na época, enviado pelos Didrios Associados
de Assis Chateaubriand, era um deles. O jornalista sempre acreditou que a FEB nio s6 teve
que combater os alemies e italianos nos apeninos, como em um front interno teve que lutar
contra a politica do Estado Novo, uma vez que para os antigetulistas a vitoria dos pracinhas
seria um fator determinante para a derrocada da ditadura de Getdlio Vargas.

Entao, a partir de fevereiro de 1945, a FEB teria passado a ser uma peca
imprescindivel para a oposi¢do a Getulio Vargas. A verdade ¢ que somente entre os oficiais
do corpo expedicionario prevalecia a idéia de que a FEB lutava pela liberdade tanto na Italia
quanto também no Brasil. Foram os oficiais e os setores mais politizados da FEB que
providenciaram um abaixo-assinado, pedindo a volta da democracia no Brasil, que correu por
todo o acampamento.'” Enquanto isto, entre os pra¢as niao havia uma consciéncia
generalizada desta contradi¢iao. Pelo contrario, acreditavam que estavam na guerra porque
“quem nos mandou para ca foi o homem dos americanos, que nos vendeu por uma garrafa
de ufsque”. Falavam de Osvaldo Aranha, Ministro das Rela¢Ges Exteriores do Governo
Vargas.'”7 Em agosto de 1944, a noticia da demissio de Aranha do cargo soou nos
acampamentos da FEB como a certeza de que agora “O velho [Getulio Vargas] vai chamar a
gente de volta”, afinal, tinham sido poupados, “Nio vé que nem nos ensinaram a atirar

direito, todo esse tempo? O velho ficou nos poupando, nio deixou que nos pusessem na
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frigideira de uma vez”. O retorno ao Brasil era uma questdo de dias, “[...] o jeito ¢é tratar de
arrumar o saco, que a coisa nao demora. Ja deve ter navio brasileiro esperando a gente num
porto por af”’. Mas foi preciso esperar mais um ano para o retorno, e amargar um saldo triste
de mais de 400 mortes e cerca de 2000 feridos e acidentados em toda a campanha. De fato,
do ponto de vista da politica interna do Estado Novo, os quadros da FEB (oficiais e pragas)
nao entravam em um acordo, eram mundos diferentes incapazes de uma sintonia, como nos

conta Boris Schnaiderman:

Desisti de brigar e discutir. Os homens do povo tém idéias proprias, o seu
modo particular de ver os acontecimentos. Tenho convivido com eles,
dormimos na mesma barraca, comemos as vezes da mesma marmita, e, N0
entanto, que distancia. A lenda de um ditador bonzinho, o pai do seu povo,
que s6 deixou enviar os homens para a guerra porque o ministro malvado,
vendido aos americanos, obrigara-o a isto, deixa-me profundamente irritado.
Mas, sobretudo, estou diante de algo que nido compreendo. [..]. Assim
como o homem do povo nio penetra no meu mundo, historicamente exato,
creio eu, onde o ditador aparece com as suas caracteristicas proprias e a
ditadura com todo o seu cortejo de infamias, ndo posso ter qualquer acesso
ao mundo mitolégico dos meus patricios. E a conclusio a que chego ¢é que
eu, Alipio e os demais rapazes da mesma condi¢do social, estamos
submergidos num mar humano que nos domina e contra o qual ¢ inutil
qualquer resisténcia.!08

Na analise de Ferraz, ao contrario do que se acreditava, Vargas dispunha de
significativa popularidade com os pracinhas e, portanto, o retorno da FEB nio representava
ameaga para cle, como veremos mais adiante. No entanto, a FEB teria sofrido algumas
derrotas nesta luta interna, segundo Joel Silveira. Antes mesmo de retornar ao Brasil, a FEB
tinha sido dissolvida pelo Ministro da Guerra Eurico Gaspar Dutra. O golpe foi certeiro,
ocasionando uma precaria desmobilizagdo dos quadros do corpo expedicionario, gerando
diversos fatores que irdo mais tarde corroborar com a imagem depreciativa dos ex-
combatentes. A outra derrota se daria nas primeiras elei¢des democraticas ocorridas no pafs.
O candidato da oficialidade da FEB, o brigadeiro Eduardo Gomes, niao foi o vitorioso.

Quem assumiu a presidéncia foi o general Dutra que, por ironia, representava, para muitos
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dos expedicionarios, o verdadeiro inimigo da FEB. Juntamente com Dutra, Go6is Monteiro
era outro nome odiado pelos febianos.!%

E a outra frente de batalha da FEB? E a guerra na Italia? Esta sim merece um estudo
aprofundado, que este trabalho nio propoe. Nestes 60 anos de pos-guerra, como sabemos,
poucos foram os estudiosos que se debrucaram sobre a atuagdo dos brasileiros na Segunda
Guerra Mundial, sem ressentimentos de outras épocas, sem a aversdao ao espirito militar. Por
outro lado, em geral, o que prevaleceu foi uma memoéria auto-glorifcante dos feitos da FEB,
que também nao da conta de apresentar quem de fato foi este combatente brasileiro que
deixou familia, amores, para enfrentar o frio e os medos da guerra, mesmo que de forma
obrigatéria, no cumprimento de um dever imposto.

Massaki Udihara foi integrante do primeiro escalao da FEB, como 1° Tenente do 6°
Regimento de Infantaria. Dentre a prontidao para a viagem e o retorno ao Brasil (9 jun. 1944
a 16 jun. 1945), atuou como médico expedicionario e aproveitou para escrever um diario com
as suas impressoes da guerra. Em uma de suas primeiras anotagOes, revela uma FEB
indiferente com a guerra. “A preocupacdo, o receio ou mesmo alegria, se existiam, ndo se
demonstravam por atos ou expansoes que as revelassem. Havia mais, ao contrario, um como
qué de indiferenca, quase todos encarando o fato com naturalidade”, escrevia o médico da
FEB. Este seria o estado de animo daqueles cidaddos que, muitos, de forma abrupta tiveram
que aceitar a penosa tarefa de combater e aniquilar as tropas do nazi-fascismo. Para muitos a
convocagao surgia como o cumprimento de uma obrigacio, de uma ordem, que somente
mais tarde teria outras conota¢des. Como escreve Udihara, “Se todos pudessem avaliar o que
ele [o fato da convocagdo]| iria representar na vida de todos talvez outras fossem as
impressoes.” 110

Entao, a FEB desembarca na Italia, em Napoles, no dia 16 de julho de 1944, com um
contingente de 5000 soldados sob o Comando do General Zenoébio da Costa. Esta 1* Divisao
fora incorporada ao V Exército norte-americano, chefiado pelo General Mark Clark. Mas a
primeira noite dos brasileiros na Itdlia ndo foi nada agradavel. Devido a uma falha de
comunicagao entre o comando da FEB e o Exército norte-americano, nao havia barracas para
os febianos levantarem acampamento ja no primeiro dia. Entao, restou aos nossos soldados

dormirem no relento, enfrentando o chiao duro e o frio. Esta era a primeira recep¢ao que a
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guerra lhes oferecia. O contato com o teatro de operacdes imediatamente transformou as
impressoes dos febianos, ndo era mais possivel ser indiferente.

Como ter sentimento de indiferenca diante da paisagem de uma cidade totalmente em
ruinas, com criangas esfarrapadas correndo atras dos soldados para disputarem algumas
migalhas, cigarro e chocolate. E o que sentir diante da impressao de ver mulheres prestando
favores sexuais em troca de alimentos? Nas cidades destruidas, o unico lugar que ainda se
mantinha conservado era o prostibulo. Era comum na guerra um pai ou um menino italiano
abordar os combatentes lhes oferecendo uma filha ou irmas, a esposa. Apesar do espanto, o
soldado logo compreendia que na Italia devastada a prostituicio tinha assaltado as familias e
aparecido como udltimo subterfigio contra a miséria. Tinha se tornado uma pratica natural,

como nos conta o ex-combatente Nilson Vasco Gondin, ao recordar em suas memorias que

De uma feita, em um bar, conheci uma mocinha dos seus 19 a 20 anos, que
me convidou para fazer um programa [grifo do autor|. Tudo bem, vamos,
onde? L.a em casa, disse ela. OK, vamos. L4 chegando, entramos numa peca
ao rés do chio, porio, onde se encontrava toda a familia. Avés, pais, irmao,
irmis, filhos, enfim toda a familia. A um sinal da mocinha, todos foram
saindo, rindo, fazendo gracejos, etc. Esse fato era um procedimento normal
em toda a Italia.1!!

A verdade é que a guerra transforma o homem, de cordeiros a lobos sio
metamorfoseados diante da brutalidade, da humilhacido e do medo. E a guerra que faz o
soldado e nio o inverso. Com os pracinhas brasileiros nao foi diferente. A maioria de nossos
soldados-cidaddos quando embarcaram para a Itilia, como nem mesmo conheciam os
motivos daquele conflito, nio odiavam os alemaes e os italianos. Os discursos patridticos e a
propaganda ideolégica nao foram suficientes para garantir este sentimento em meio a tropa.

Mas ha um episédio curioso entre os expedicionarios brasileiros. Incorporados ao V
Exército dos EUA, estes homens tiveram que suportar alguns meses de espera antes de
entrarem na linha de frente do combate. O tempo em que esperavam era um misto de
incerteza e abatimento geral, logo superado com a chegada do caminhdo com o armamento,

vindo de Civitavecchia. Cada soldado nao via a hora de receber a sua arma, foi uma confusao
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geral no acampamento. Os jipes, carros-comando, as Dodge de trés quartos de toneladas, os
canhdes, as metralhadoras em questdes de segundos passaram a ser os mais novos objetos de
fascinio de nossos expedicionarios. As carabinas semi-automaticas, pequenas, leves e bonitas,
pareciam saidas de uma loja de brinquedo. “Fica-se limpando o armamento com carinho,
com verdadeira paixdao. Hoje se recebeu a munic¢do, e muitos afastavam-se do acampamento
para atirar a toa. Lembram criancas com um brinquedo novo”,!'? assim nos conta
Schnaiderman a respeito daqueles momentos que sinalizavam para os brasileiros a saida da
inatividade forcada e a entrada no combate.

Nem mesmo as instru¢oes aos febianos, antes de serem enviados ao front, foram
suficientes para forjar o soldado que iria combater os “inimigos” nazi-fascistas. Eles sequer
estavam cientes dos riscos a que estavam sujeitos no campo de batalha. A compreensao de
tais riscos pelos soldados inexperientes, como a tropa brasileira, poderia provocar uma
desorganizacio que os comandos, da FEB e do Exército norte-americano, nao desejavam,
aponta Maximiano. Entdo, no come¢o da campanha, a FEB era um grupo de homens
simples, lavradores, estudantes, operarios etc. que nao estava ali por um ideal nem mesmo
por patriotismo. O que motivava estes homens a guerra era tio somente o cumprimento de
um dever imposto e obrigatério. O treinamento precario era somente mais um sinal de que
aquela guerra nio era do brasileiro, como fica evidente no depoimento de Ferdinando
Palermo. O jovem alfaiate, na época, relembra de forma jocosa mais tarde o quanto eram
despreparados, mas que somente hoje soa como um perigo eminente para a vida de inimeros

brasileiros:

Noés tinhamos mania de arrumar pilhas pra acender luzinhas. Molecagem.
Passamos num lugar, tinha um buraco, mas tinha canhio, pecas de artilharia
alema, o que tinha de fuzil, o que tinha de revolver, pistola, tudo
arrebentado. E tinha um negdécio redondo desse tamanho, e um pequeno,
quadrado. Ele passou a mdo em uma e eu em outra. Passamos pela casa do
italiano, ele “ma”, e tava escrito em inglés naquelas tabuletas, “off limits”.
Eu nio sabia nada de inglés. O italiano viu aquilo na nossa mao “mina,
mina”. Eu falei, vd encher o saco, nio tou procurando mina. E fomos na
barraca rapaz. Vocé vé a imprudéncia, a falta de preparo do soldado. Ele
com a faca de trincheira, tira aquela rosca da mina antitanque, e aparece
tudo bloqueado, de cobre, bonito, sabe. A minha tinha uns grampos,
arranquei um e outro. E nés com um pedago de fio com uma luzinha. Eu
desmontei aquela pequena, eu com a ponta da faca de trincheira, fui
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batendo, consegui tirar aquela capa dela. O que saiu de bolinha, tipo rolema,
era o estilhaco né. Eu falei, po, isso aqui ¢ um gerador. Nao deu resultado. E
o Armando 14, bate. N6s largamos aquilo e fomos para o rancho. A noite, ia
ter instrugdes sobre armadilhas alemas. Os americanos falavam portugués,
comegaram a mostrar que o soldado nunca devia entrar numa casa pela
porta e abrir o trinco. Vocé abre o trinco, detona um negbcio e cai a casa.
Nunca bater numa tecla de piano, nao abrir torneira dentro de casa. Uma
série de armadilhas que eles conheciam e que os alemies faziam. Canetas
booby trap, ndo abrir guarda roupas, nao abrir caixinha de jéia. Af chegou
na hora de mostrar minas antitanque. Puta, o cara pega aquela mina. Nos
podiamos ter nos matado, ter arrebentado com metade do acampamento.!!?

Como se v¢, foi somente com a realidade da trincheira que o soldado brasileiro teve
que aprender a familiarizar-se com a morte, a perda do amigo, e principalmente a lidar com
uma tGnica certeza no fron#: matar ou morrer. E no cotidiano do combate que ocorre a
transformacao, que se aprende a natureza da brutalidade, de que “é preciso ser lobo entre os
lobos”. De fato a experiéncia da guerra tinha modificado aqueles brasileiros.

Enquanto o combate se resumia a efeitos pirotécnicos, com tiros tracejando a noite
como em uma festa de Sao Jodo, tudo ainda era suportavel, diria um ex-combatente da FEB.
Mas quando se via as feridas, os corpos dilacerados e os mortos empilhados, o horror ditava a
cena. Isto sim era insuportavel. A revolta era maior quando se dava conta de um amigo ou
conhecido ferido, mutilado ou morto. Aos poucos o soldado ia se transformando, a ponto de
ter prazer em cagar o seu semelhante, em um instinto animalesco pela sobrevivéncia. Uma
caga longe de qualquer traco de sentimento humano, pelo simples desejo de atirar para matar.
Isto se ampliava com outro estimulo: ndo se podia sair deste confronto sem marcas, ao saber
que os inimigos alemides tinham como pratica minar os corpos dos soldados brasileiros
mortos em combate; nao era sequer permitido dar a estes um enterro digno de um
combatente.

E o que dizer da sensacdo de omitir-se na morte de um companheiro? Um soldado
que escapa das notas cantadas da lurdinha (assim os brasileiros chamavam a metralhadora dos
alemaes), mas que presencia o olhar do amigo atingido no chdo, ndo suporta a tristeza ¢ a
inconveniéncia da consciéncia, de saber que bastava uma corrida rapida para salva-lo. Atitude
que, por outro lado, poderia custar-lhe a vida também. E o pior, durante um servico de

vigilancia a noite em um fox-holes, ouvir o gemido deste e outros companheiros pedindo por
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socorro. Fi desumano saber que homens estavam ali abandonados a sorte e nio poder fazer
nada, nao era permitido descumprir ordens, abandonar o posto. Teriam que passar a noite
toda ouvindo os gemidos, convivendo com a sensag¢do de covardia diante da dor do owro. Era
necessario acalmar a consciéncia.!!*

Por estas e outras situacdes, o soldado brasileiro nutria rancor em relagao ao inimigo.
Também era preciso sobreviver. Entretanto, no caso dos brasileiros, ndo havia um motivo
que os tivessem levado a odiar alemaes e italianos, diferente dos norte-americanos que tinham
motivos para odiarem os japoneses apos o ataque em Pear]l Harbor. Para os norte-americanos
nao era dificil identificar os japoneses com aquele inimigo que havia ferido o orgulho nacional
americano. Ja entre os brasileiros, os afundamentos dos navios mercantes e suas vitimas nao
foi um fato que os impulsionou a guerra, lembrando que os voluntarios na FEB eram um
grupo reduzido de poucos homens. A maioria era reservista, cidaddos comuns que tinham
sido convocados para uma guerra sem saber muito o porqué lutavam; estavam ali para
cumprir um dever que, por sua vez, lhes tinha sido imposto. Assim, a tarefa e a coragem de
matar s6 ganhava o seu verdadeiro contorno com a perda do amigo; era preciso vingar o
companheiro e acabar logo com aquele estado de sofrimento, priva¢es e angustias a que
estavam submetidos os combatentes. Segundo Dennison de Oliveira, o contato pessoal de
nossos combatentes brasileiros com os civis italianos, vitimas da politica de deportagiao
forcada da populacio civil ou represalias contra as atividades guerrilheiras, pode ser um outro

elemento para explicar o comportamento agressivo dos febianos diante dos alemaes.

A medida que avancavam rumo a0 norte da Itdlia, nossos pracinhas viam e
ouviam os relatos de massacres, seqiiestros em massa, estupros e pilhagens
generalizados por parte das tropas de ocupag¢io alemas, o que certamente
contrastava com a sua predisposicdo para se solidarizar com os civis
italianos. !>
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A realidade da trincheira ndo perdoava. O perigo era sempre iminente, a tensio
quebrava o animo de qualquer soldado que ndo resistia muito tempo em desencadear um
ataque de nervos. Com o passar dos meses na linha de frente os homens ja nao eram mais os
mesmos, eram evidentes as transformagdes que tinham sofrido. Ja ndo se reconhecia mais
aquele soldado alegre que embarcara no General Mann com destino a Italia, nem mesmo tragos
da sua cordialidade dos tempos de contato com a populagao italiana, que amargava a vida de
um pafs destruido, era possivel encontrar nos rostos daqueles combatentes. A verdade é que
até mesmo aqueles que no Brasil gritavam “Vamos a luta, abaixo ao nazismo!”, ndo sabiam o
que lhes esperava do outro lado do Atlantico. Os relatos de Boris Schnaiderman e Agostinho
José Rodrigues, apesar de longas citagoes, nos dao o sentido destas impressoes mencionadas

acima, a de soldados que presenciaram de perto o ditado “Ver Napoles, depois morrer’”:

Nio pode ser! Olhos os soldados, os mesmos que eu vi em Pozzuoli, bons e
compassivos com a populagdo. Ha uma dureza e impassibilidade que,
pensava eu, jamais apareceriam em seus rostos. A guerra tem a sua logica
implacavel. E eu queria esta guerral Eu nao tenho direito de protestar contra
nada!l Olho por olho, dente por dente, as feras dominam o campo, para
vencer ¢ preciso ser lobo entre os lobos. E eu, na realidade, tenho espirito
de carneiro. Vamos 2 luta, abaixo o nazismo! Tudo isto é muito bom, é mais
que certo, mas, quando se grita isto, ndo se pensa em que Serd preciso
apertar o gatilho.116

Ao soldado no ataque, circulado pelo fogo, restam apenas duas alternativas:
Ou se abriga acuado pela metralha, ou arma a baioneta e atira-se a frente.
Baioneta armada, para que? Absurdo! Nao lhe ordenou o tenente. Nio é
hora para isso. Muito remoto um entreve: o “corpo-a-corpo”. Mas a armou.
Instinto, ou inconsciente gesto de autodefesa? E o pracinha segue a frente.
Para a frente, “pé-de-poeira”! E por que avanga, assim, resoluto? Ouso
confessar (passel por isso), mais por um impulso de medo, que de coragem!
E, qual alucinado, parte de encontro ao objetivo, que nem chega a
distinguir, assim como se acha oculto, por entre as ondulagoes do terreno e
a barreira de fogo que o cega. Entdo, sua personalidade se transmuda. E o
jovial, o pacifista, o inofensivo, o temente a Deus, retorna ao primitivo na
luta pela sobrevivéncia. Quem quer morrer na juventude, mal comegando a
vida? Nao, absolutamente nao quer! E atira com raiva. Aciona o gatilho para
matar. E mata. Friamente. Remorso? Foi apenas um alvo a mais. E muitas
vezes consegue praticar feitos incriveis. De repente, vira noticia. Torna-se
um heréi. [...] Mas o pracinha nio se d4 conta disso. Sobreviveu. E o que
importal [...] Quando parte para o ataque, sabe que deve obedecer a um
escalio de comando. E também a um sentimento sobreposto ao medo que
o domina. O sentimento de honra. Lembra-se claramente de uma tocante
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cerimonia de que foi personagem principal, perante o labaro sagrado da
Patria. Do que solenemente jurou cumprir: “se necessario, com o sacrificio
da propria vida.”117

Mas a prova de que os brasileiros nio odiavam os alemides e italianos, e de que
estavam apenas cumprindo ordens e lutando pela sua propria sobrevivéncia, longe de
qualquer sentimento de patriotismo ou ideal, como desejou cristalizar a “memoria
enquadrada” da FEB, dar-se-ia mais tarde com a chegada dos primeiros prisioneiros. Dentre
os inumeros relatos sobre a maneira como os febianos tratavam os prisioneiros alemaes,
permaneceu a imagem de benevoléncia do nosso soldado com os “inimigos”, assim que eram
capturados durante uma patrulha ou quando se entregavam a alguma sentinela. E verdade que
houve momentos de descontrole de um ou outro combatente que, ao recordar a morte de um
amigo, passou fogo nos alemies enquanto marchavam em direcao a retaguarda, ja rendidos
pela tropa brasileira. “Eu fiz uma coisa que eu pedi perdao a Deus. Eu quebrei um fuzil
Springfield nas costas de um prisioneiro alemao. Ele tava rindo porque eu tava chorando, por
causa de um companheiro meu que tinha morrido”; admitiu o ex-combatente Antonio
Corréa, durante entrevista ao historiador César Campiani Maximiano em 1997. Foi o tnico
veterano que assumiu ter pessoalmente agredido um prisioneiro em Montese; os outros
entrevistados sempre mantinham um tom impessoal ao tratar do assunto, como procurou
demonstrar o historiador ao apontar que termos como “eles atiraram”, “eles mataram” sao
indicios de que o tema ainda é um tabu entre os ex-combatentes. No entender do autor,
entretanto, estes ndo seriam sinais de que estes homens sentiram orgulho em ter matado.!!8

Até mesmo alemaies e italianos que na época foram presos pelos soldados brasileiros,
declararam no pods-guerra terem sido bem tratados. Silvano Layn, ex-combatente da Divisao
Monterosa da Italia, conta-nos dois episédios de quando foi feito prisioneiro pela FEB.
Quando marchavam para a retaguarda houve um instante para o descanso, mas logo um
grupo de civis resolveu agredir os prisioneiros. Mas diferente de outras unidades, os
brasileiros rapidamente contiveram os animos da populacio. Durante esta rapida parada, os
tebianos davam exemplos de como tratar de forma humana os presos, até compartilhar com
os prisioneiros italianos, do vinho presenteado pelos civis, o brasileiro foi capaz. Em outra

situacdo, munidos de metralhadoras os partigiani ameagavam os presos e furtavam-lhes tudo
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que tinham de valor, dinheiro, anéis, correntes etc. Mas sem o consentimento do soldado
brasileiro, que ao saber desta atitude foi logo fazendo os partigiani restituirem aos prisioneiros
tudo que lhes tinham roubado.!”

A esta imagem de benevoléncia do expedicionario se contrapoe a de combatentes de
outras nagoes, como os norte-americanos que traziam o prisioneiro com toda a formalidade
do militar, de baioneta em punho, mantendo-o alguns passos a sua frente. Enquanto isto, o
febiano ndo era assim tio severo. F o que nos relata em suas memorias o ex-combatente
Ramos: “Uma vez que o ‘tedesco’ se entregava mesmo, era quase um amigo. O pracinha
batia-lhe no ombro, dizendo: ‘Alemao, heim?” E lhe oferecia um cigarro.”?" A verdade é que
o soldado brasileiro estava longe de nutrir uma cultura assassina, como condi¢ao sze gua non
do militar em situagao de guerra, mas nao ha duvidas de que estes homens sofreram as
agruras do combate e viram-se transformar em civis pacatos prontos para apertar o gatilho. E

muitos nao hesitaram em matat.

2.2 Ressentimentos internos na FEB

Com a desorganizacao da FEB e o despreparo dos soldados brasileiros para enfrentar
as intempéries do inverno italiano e o temivel soldado alemao, as vidas dos nossos
combatentes estavam na mao do Estado-Maior da 1* Divisao de Infantaria Expedicionaria
(DIE). No entanto, os depoimentos dos veteranos a respeito de seus comandantes revelam
os mais diversos sentimentos, hd aqueles que sao respeitados e admirados, como o
Comandante da Artilharia o general Cordeiro de Farias, que ¢ lembrado como um homem
simpatico e delicado ao lidar com a tropa, e o Comandante da FEB o general de Divisao Jodo
Batista Mascarenhas de Moraes que, mesmo pouco afeito a manifestagdes de aprecos aos
subordinados, com espirito de rabugento e autoritario, manteve entre os soldados o respeito
pela sua liderancga. Por outro lado, ja ha aqueles que sio depreciados e odiados pelos febianos,
devido 20s maus tratos com a tropa e as imprudéncias de comando durante os combates. E o
caso do general Euclides Zenébio da Costa, Comandante da Infantaria, apontado por varios
ex-combatentes como o responsavel por todos os males que afligiram os soldados brasileiros

durante a sua participa¢ao na Segunda Guerra Mundial.
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De acordo com Maximiano, Zenobio da Costa era um oficial rigido, de trato dificil,
nao deixava escapulir a chance de esculhambar um soldado ou a tropa inteira, chegando a até
chamar um capitio de “negro covarde”. Pesava ainda sobre a sua pessoa a acusacio de
transferir o comando de operagoes para subordinados quando estas sinalizavam um fracasso
iminente. Nas operacOes de conquista de Monte Castelo, Zenobio da Costa insistiu em atacar
frontalmente a elevacao por duas vezes, em novembro e dezembro de 1944, toda guarnecida
la em cima por alemies bem armados. Sio por estas e outras teimosias do general que os
veteranos da FEB nutrem um grande rancor contra o seu comandante, culpando-o pela
morte de companheiros.!?!

O proprio relacionamento conflituoso do general com outros oficiais do Estado-
Maior da FEB ¢ uma das marcas da passagem deste corpo expedicionario pela Italia. Entre
Zenobio e Mascarenhas reinava uma enorme discordia desde a preparagio do envio das
tropas para a Europa, como mencionado anteriormente. Isto viria a causar no fron uma
desarmonia no grupo e produzir significativos ressentimentos.

O entrave entre estes dois generais ndo era fruto apenas de suas distintas formacoes.
Mascarenhas viera da artilharia e, portanto, como comandante da 1* Divisio Expedicionaria
estava mais proximo do general-de-brigada Osvaldo Cordeiro de Farias, comandante da
Divisdo de Artilharia, do que de Zendbio da Costa, que chefiava a Divisao de Infantaria. Na
verdade, Mascarenhas sofria constantes ataques do Ministro da Guerra, o general Dutra, e
sequer podia contar com a ajuda do Chefe do Estado-Maior do Exército o general Gois
Monteiro, que era também um de seus severos criticos.

Sobre como Mascarenhas era tratado pelo Ministério da Guerra, o general Cordeiro
de Farias relata que ndo passava de um efeito da sucessao presidencial. Dutra ja estava de
olho na presidéncia. Desta forma, Dutra e Go6is Monteiro temiam que a vitoria da FEB na
Italia fizesse de Mascarenhas um candidato em potencial para suceder Getalio Vargas. Idéia
que, segundo Cordeiro de Farias, nao passava pela cabeca do comandante da FEB.

Entretanto, a politica do ministério era dura contra Mascarenhas. Até proibido ele foi
de promover, no campo de batalha, os soldados que se destacavam. Ou seja, tiraram do
comandante das tropas uma de suas principais atribui¢oes no front. Assim, todas as propostas
deveriam ser encaminhadas ao Ministério da Guerra, no Rio de Janeiro, que se arrastavam em

um processo burocratico durante dois ou trés meses. Em geral, os pedidos eram atendidos,
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mas quando as decisdes chegavam a Italia ja era tarde, ndo eram mais uteis no trabalho
psicolégico com os combatentes. 22

Ja nos ultimos meses de 1944, quando a FEB sofreu derrotas seguidas diante do
Monte Castelo, segundo Cordeiro de Farias, o que se arquitetava no Ministério da Guerra, no
Brasil, era que Mascarenhas seria destituido do comando da FEB, sendo indicado para uma
func¢ao meramente burocratica e simbodlica dentro das Forgas Armadas brasileiras, enquanto o
comando efetivo das operacOes seria transferido ao general Zenodbio da Costa, responsavel
direto pelos sucessos iniciais da campanha brasileira na Italia. Afinal, Zendébio gozava de
maior confianga nos circulos militares no pafs, inclusive do general Dutra.

Mas os ressentimentos internos da FEB nio eram exclusivos dos altos escaldes,
outros oficiais dentro da hierarquia também protagonizariam conflitos e divergéncias na arte
de comandar. Em um destes episédios, uma amizade de infancia iria ser interrompida. Como
nos relata Lira Neto, apés uma das operagoes fracassadas da FEB ao Monte Castelo, o
coronel Floriano de Lima Brayner, Chefe do Estado-Maior de Mascarenhas, adiantando-se a
plenaria da FEB, convocou os tenentes-coronéis Amaury Kruel e Humberto de Alencar
Castello Branco para uma prévia em seu escritorio. Kruel e Castello Branco se conheciam
desde o Colégio Militar e tinham sido da mesma turma na Escola Militar de Realengo.

O que o coronel Brayner queria saber do chefe da Secao de Informagbes era em que
dados se baseara para avaliar tio mau reacido da forca inimiga ao ataque. Amaury Kruel
respondeu que a estimativa ndo tinha sido feita por ele, mas sim pela chefia da Se¢iao de
Operagoes, ou seja, por Castello. Naquele momento, a amizade entre os dois tenentes-
coronéis ruira. Os dois comegaram a trocar olhares pesados e acusagoes. No final, o coronel
Brayner, diante do depoimento taxativo de Kruel, atribuiu a Castello toda a responsabilidade
pelo insucesso da operagao.

E na reunido principal da FEB, mais tarde, ndo seria diferente. Compareceram a
reunido o general Mascarenhas, os chefes de servigos e todos os comandantes de regimento e
mais uma vez a se¢do coordenada por Castello foi responsabilizada pelo fracasso. Para os
presentes havia se cometido um erro primario: partira da Se¢do de Operacbes a informagao
equivocada de que, durante o calor da batalha, algumas posi¢des estratégicas ja haviam sido
devidamente tomadas das maos do inimigo, o que provocou um imediato cessar-fogo da
artilharia, no entanto, tais pontos ainda estavam dominados pelos alemaes que, desse modo,

ficaram a vontade para contra-atacar. Como se v¢, ao final da plenaria, pesava sob os ombros
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de Castello Branco a responsabilidade por quase 150 baixas entre os soldados brasileiros,
aponta Lira Neto.!??

Sobre este episddio, ainda no front, Castello Branco interpretou-o como uma alianga
de Kruel e Brayner, que “inativo, indeciso, nunca dando solugdo a nada”, preferiu ataca-lo
pessoalmente devido ter conquistado a confian¢a dos generais, inclusive dos americanos. Em
uma carta a sua esposa em 17 de maio de 1945, confessou-lhe o tom da discérdia: “Resolveu
[o coronel Brayner]|, entdo, fazer guerra a minha pessoa. Guerra surda, impiedosa, visando até
aniquilar-me. Todos os fracassos atribufa a mim, todos os sucessos a outrem”; no entanto, o
maior pesar de Castello Branco de toda esta histéria era Kruel, o unicol — exclamaria o
tenente-coronel — a auxiliar Brayner na campanha para a sua difamacao. “Fiz tudo para faze-
lo sair da sua atitude inamistosa, ao lado de Brayner. Foi em vao |..]. Perdeu a cabeca e
coragao [..]. Eis al um dos maiores desapontamentos de minha vida. Como se fora um
irmao”, desabafou em correspondéncia do fiont Castello Branco.?4

Segundo Lira Neto, Mascarenhas assumiu junto aos norte-americanos toda a
responsabilidade pelo que ocorrera durante os ataques a Monte Castelo e chegou a
confidenciar ao general Cordeiro de Farias sua disposi¢ao em renunciar ao comando da FEB.
Na época, havia rumores de que tanto a cabe¢a de Mascarenhas quanto a de Castello Branco
estavam a prémio no Ministério da Guerra. No entanto, Cordeiro conseguiu dissuadi-lo de tal
idéia e aconselhou Mascarenhas a centralizar ainda mais o comando. Assim, ao contrario do
que se esperava, Mascarenhas esqueceu a idéia de renuncia e, para espanto e indigna¢ao da
dupla Kruel e Brayner, o general passou a receber Castello Branco em audiéncias reservadas,
transformando o chefe da Secdo de Operagoes em seu braco direito e, principalmente, em
seu conselheiro. Mas o que deixaria ainda mais irritado Kruel, conforme relata o autor, foi a
descoberta de que, trés dias apds o fracassado ataque a Monte Castelo, a Se¢ao de Operacdes
passara novamente por cima da alcada da Secao de Informacgdes enviando para o Brasil uma
mensagem afirmando que nio havia nada de novo no fiont e que tudo ocorria sob a mais
perfeita ordem. Ja Brayner, ao viajar ao Brasil em missao oficial, era substituido por Castello
Branco, nomeado chefe interino do Estado-Maior da FEB, por indicagao de Mascarenhas.

Assim, segundo nos conta o autor, Castello Branco teria ficado encarregado de

apresentar ao general Mascarenhas o planejamento para a quinta ofensiva contra Monte
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Castelo. Desta vez, nada poderia dar errado, qualquer falha colocaria as cabecas de ambos em
uma bandeja aos adversarios. Na manha de 13 de fevereiro de 1945, Castello demonstrara os
seus planos aos seus superiores: tratava-se de uma a¢ao que previa um ataque pela frente e
outro pela esquerda do monte, ao contrario das anteriores resumidas a combates frontais;
além disto, era prevista uma acao diversionaria a direita, no intuito de confundir e dividir a
atencdo das tropas alemas. Nesta ocasido, Cordeiro e Zenobio concordaram na integra com
os planos de Castello. Ja Brayner, ndo levantou nenhuma objecdo. O general Mascarenhas
ficou visualmente entusiasmado com o trabalho realizado por Castello e deu a aprovacao
final. O infcio da ofensiva ao Monte Castelo se deu em 21 de fevereiro de 1945, e agora a
FEB contaria com todo o seu pessoal e o reforco da 10* Divisao de Montanha norte-
americana, convocada para neutralizar as elevagdes vizinhas, Monte Belvedere e Monte
Gorgolesco.

A investida foi um sucesso de estratégia militar e dois mitos da FEB comegavam a
ganhar contornos: o primeiro, o Monte Castelo, que representava uma “vitéria moral” dos
expedicionarios depois de quatro tentativas frustradas e inimeras baixas; e, segundo, o
tenente-coronel Castello Branco que ainda desempenharia importantes fungdes de comando
em novas conquistas da FEB.

Assim, mesmo ap6s a queda de Monte Castelo, as hostilidades mutuas entre Brayner e
Castello prosseguiram. Segundo Lira Neto, o coronel Brayner procurava amenizar o papel de
Castello no triunfo, preferindo atribuir os méritos da conquista ao planejamento geral
imposto as tropas brasileiras pelo IV Corpo de Exército norte-americano, alegando que a
FEB nunca havia participado de operagoes que exigissem de seus oficiais altos
conhecimentos estratégicos. Ja Castello e Amaury Kruel romperiam relacio por mais de vinte
anos, voltando a se falar apenas as vésperas do golpe de 1964, quando retornariam a marchar
do mesmo lado. Mesmo depois da nova vitéria da FEB, em 5 de marco de 1945, em
Castelnuovo, a nordeste de Monte Castelo, arquitetada por Castello Branco, Kruel e Brayner
manteriam sua opinido a respeito do tenente-coronel. Por esta agdo, Castello Branco seria
condecorado por bravura com a Cruz de Guerra de Primeira Classe, a Gnica medalha do
género outorgada na II Guerra a um membro do Estado-Maior da FEB. Ao final da guerra,
Mascarenhas decide nomea-lo chefe efetivo do Estado-Maior da FEB, substituindo
definitivamente Brayner, que era deslocado para a coordenagio do recém-criado

Destacamento Precursor, encarregado dos preparativos do retorno dos pracinhas ao Brasil.



Ainda sobre o prestigio conquistado por Castello Branco na Segunda Guerra Mundial,
o general Cordeiro de Farias é contundente ao afirmar que a FEB nido teve um Estado-Maior
durante toda a campanha na Italia, quando este foi chefiado pelo coronel Brayner, portanto,
coube a Castello Branco tirar o melhor proveito da situagio, sendo ele um grande estrategista:
“Sabia perfeitamente que nio havia outro caminho senio aquele. Ele teve um desempenho
notavel. Chegou a exercer fun¢oes além de seu cargo especifico, ligadas a chefia do Estado-
Maior, porque Brayner se apagou por falta de espirito de decisao.”!?>

Quando voltou ao Brasil, depois da guerra, Castello Branco nido apoiou o golpe para
destituir do poder o ditador Getdlio Vargas, no entanto, sentia um certo alivio diante do
fracasso da manobra comunista de se aproximar do poder. O Partido Comunista Brasileiro,
comandado por Lufs Carlos Prestes, apoiava a “Constituinte com Getulio” e o movimento
do queremismo. Mesmo durante o governo de Dutra que colocou o PCB na ilegalidade,
rompeu relagcdes diplomaticas com a URSS e cassou os mandatos dos parlamentares
comunistas (destaque-se, entre os cassados o proprio Prestes), Castello Branco continuava a
enxergar a ameac¢a vermelha por todos os lados. Por ironia, ele acompanhava o avango
comunista na diretoria da Associacao dos Ex-Combatentes do Brasil, uma de suas maiores
preocupagoes. Diante desta situacdo, Castello tentou fundar uma instituicao paralela em 1946,
mas foi convencido de que isto apenas dividiria uma instituicdo que ainda tinha varios
problemas para se constituit como defensora dos interesses dos ex-combatentes. Este
sentimento anticomunista de Castello Branco ainda ganharia novos contornos anos mais
tarde, escrevendo paginas tristes de nossa historia: o golpe de 1964 e a consequiente repressao

dos militares.

2.3 Monte Castelo, Montese...: a FEB vitoriosa

Como se pode notar, em torno de Monte Castelo giram todos os fantasmas da FEB.
E diante deste elevado que surgem as derrotas mais acentuadas que mexeram com os Animos
e a honra dos soldados brasileiros, que desestabilizaram o alto comando do corpo
expedicionario. A medida que iam se sucedendo os fracassos em relagio ao Monte Castelo, o
corpo expedicionario ia acumulando depressdes e traumas que somente seriam superados

com a tomada daquela posi¢ao aos alemaes. No periodo que corresponde ao forte inverno
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italiano e as sucessivas tentativas de tomar o Monte Castelo (de novembro a fevereiro de
1945), o Posto Avancado de Neuro-Psiquiatria da FEB, o PANP, registrou os maiores
indices de baixas no front por motivos psiquidtricos, que variavam do estado de ansiedade,
ataques de histeria, fobia de obuzes a esquizofrenia, depressao melancélica e personalidade
psicopatica. No total, deram entrada no PANP neste perfodo 235 pacientes, sendo que de
setembro de 1944 a maio de 1945, durante toda a campanha da FEB na Italia (levando em
consideragao o contato com o inimigo), foram registradas 384 baixas psiquiatricas.!?

Mas Monte Castelo deixou de ser um incomodo para a FEB, oficiais e pragas, quando
foi tomado finalmente depois de cinco tentativas. O pico que tinha assumido uma conotag¢ao
de dever moral para cada febiano, comecava a ser ressignificado em favor das Forgas
Armadas, na tentativa de valorizar a sua participagao na Segunda Guerra Mundial. Com a
elevacido conquistada, o discurso oficial tratou logo de glorificar as a¢oes dos expedicionarios,
menosprezando outras agoes de combate da FEB tio importante quanto esta. O MONTE
CASTELO surgia como um objeto de devocao da mistica febiana.

Segundo nos conta Joel Silveira em seus relatos sobre a guerra, a ofensiva sobre
Monte Castelo teve inicio em novembro de 1944. A oeste de Bolonha, o cume estava situado
em uma regido na qual os alemaes mantinham uma posi¢ao bastante solida, com defesas bem
situadas também nos montes Belvederes, Gorgolesco e Della Toraccia. Para o exército
alemao, manter o dominio destas fortificagcdes significava proteger a regido sudeste, evitando
que as tropas aliadas tivessem o livre acesso ao vale do rio P6 pelas estradas 64. Ja para o
esforco de guerra dos aliados era imprescindivel a conquista da cidade de Bolonha, o que
resultaria no acesso direto ao Passo de Brenner, na fronteira com a Austria,
conseqiientemente comprometendo o recuo alemiao em um eventual refor¢o em outras
trentes.

Para os soldados brasileiros, Monte Castelo assumiu a imagem de uma “muralha
germanica” que colocara a teste sua bravura e sua habilidade, diria o jornalista. Entre 24 de
novembro e 12 de dezembro de 1944 a FEB realizou quatro tentativas fracassadas para
conquistar a elevagao, tendo sofrido um assustador numero de baixas. Para o correspondente
de guerra dos Diarios Associados, a ofensiva de 12 de dezembro entrou para a historia
daquele Corpo Expedicionario como um dia que qualquer ex-combatente brasileiro gostaria
de esquecer. Pela quarta vez seguida o general Willis Dale Crittenberg, comandante do 1V

Corpo do Exército norte-americano, ao qual a FEB estava subordinada, insistia na tomada de
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Monte Castelo apenas por um regimento brasileiro, sendo que o sucesso da operagao exigia o
empenho de toda a Divisao que constitufa a FEB, como acreditava o general Mascarenhas de
Moraes.

Sobre os ataques a Monte Castelo, Cordeiro de Farias revelou que desde a primeira
investida todos sabiam que seria um fracasso, inclusive o general Mark Clark, comandante do
V Exército norte-americano. “E o general Clark, queria que morréssemos?”, pergunta
Cordeiro de Farias, que de prontidao responde a si mesmo: “Nao”. Segundo ele o general
americano queria dar aos alemaes a impressao de que as Forcas Aliadas haviam desistido da
tomada de Bolonha e decidido tomar Monte Castelo. O plano era for¢car o movimento das
tropas alemas até a regidao de Monte Castelo para depois, com a chegada do inverno, langar
um ataque decisivo a Bolonha. Cordeiro de Farias assume que os ataques de 24, 25, 29 de
novembro e 12 de dezembro foram todos suicidas e que toda a oficialidade brasileira sabia
disto, no entanto, “nada podiamos transmitir aos nossos subordinados”. O mesmo acontecia
com o general Clark, que ndo podia assumir formalmente e publicamente as verdadeiras
razdes do ataque ao elevado, uma vez que “ninguém diz a sua prépria tropa que ela vai ser
lancada numa manobra sem perspectivas de vitéria”, completa Cordeiro de Farias. Se o
general Clark ndo tinha escolhas ou se a operagao se justificava em termos militares, o que
dizer sobre o aspecto humano. O sacrificio de mais de 400 vidas, entre mortos e feridos,
justificava a operacao? Ao que Cordeiro de Farias respondeu da seguinte maneira: “Os
ataques preencheram completamente suas finalidades. Durante todas as minhas conferéncias
sobre a FEB, alias, eu disse sempre que, por mais paradoxal que pareca, as derrotas da FEB
foram o melhor auxilio dado pelo Brasil as tropas aliadas.”1?’

Com a chegada do inverno a guerra teve uma “trégua’ informal e a situagdo pdde ser
melhor avaliada e planejada. Entdo, no dia 20 de fevereiro as tropas brasileiras colocaram-se
em posicao de combate, mas agora conforme uma estratégia mais adequada aos seus
objetivos. Desta vez, para a ofensiva a FEB contava com todo os seus trés regimentos, com
toda a sua artilharia e o apoio da 1* Esquadrilha de Ligacao e Observagiao (17 E.L.O.) da
Forca Aérea Brasileira (FAB), comandada pelo general Osvaldo Cordeiro de Farias, além de
atuar em conjunto com a experiente 10 Divisio de Montanha norte-americana, que tinha
como missao tomar o vizinho Monte Belvedere. Finalmente, os soldados brasileiros

conquistaram Monte Castelo em 21 de fevereiro de 1945, fazendo mais de 80 prisioneiros.
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Para Silveira, entre os maiores feitos da FEB estavam também a vitoria de
Castelnuova, a 4 de marco de 1945, e a de Montese, a 14 de abril do mesmo ano, culminando
com o cerco e rendicao de toda a 148" Divisao de Infantaria alema, contabilizando cerca de
15 mil prisioneiros. Mas foi também em Montese que os expedicionarios enfrentaram o
maior nimero de baixas em sua campanha na Italia, um total de 426 baixas, entre mortos e
feridos. Durante todo o conflito 457 expedicionarios morreram e mais de 2700 ficaram
teridos.

Entretanto, Montese, Castelnuova entre outros feitos dos pracinhas brasileiros na
Italia ndo mereceram o mesmo tratamento dado a conquista de Monte Castelo. A primeira
memoria que se construfa da FEB tratou de transformar as frustradas tentativas de assalto ao
elevado em um episédio herdico, em que os astutos e bravos soldados brasileiros souberam
resistir ao duro inverno e a guarni¢ao alema, que fortemente equipada protegia o cume. Isto
nao deixa de ser uma meia verdade, s6 esqueceram de dizer do medo que atormentava os
febianos, sentimento comum diante das atrocidades da guerra, dos traumas que acometeram
centenas de nossos combatentes. O brasileiro como um “guerreiro improvisado” era o mote
do trabalho de enquadramento da memoria oficial da FEB, que reconhecia que “Monte
Castelo nao foi apenas uma vitoria militar, mas uma vitéria brasileira”. No entanto, os
diversos discursos que sucederam a este trabalho de meméria das Forcas Armadas
desprezaram o aspecto humano deste e de outros episdédios da participacao do Brasil no
teatro de operacdes no Mediterraneo, em geral eram relatos frios, preocupados somente com
as taticas e operagoes de combate. Os sofrimentos dos soldados brasileiros e as mortes de
seus companheiros eram meramente mais um dado que compunha a narrativa glorificante da
FEB e ajudava a dimensionar a triste estatistica de mortos e feridos em toda a participacao do
Brasil neste conflito mundial.

Enquanto isto, no Brasil do poés-guerra, cristalizava-se uma imagem de que a FEB
tinha desempenhado um papel preponderante e decisivo na luta na Italia. Criando-se, entao, a
idéia de uma “Campanha da Italia”, na qual Mascarenhas de Moraes aparecia como o
herdeiro das tradi¢oes de Caxias, que de forma inabalavel conduziu os pracinhas a herdica
vitéria nos apeninos. Este enquadramento da memoria, segundo Maximiano, desprezou
qualquer tentativa de compreender o verdadeiro papel e relevancia da FEB ao ser
incorporado ao V Exército norte-americano, juntamente com algumas dezenas de outras
divisGes naquele teatro de operagées. Lembrando que a FEB nido representava mais do que

10% do V Exército em 1945. Também nio faz parte desta memoria o fato de que



Mascarenhas contava com um limitado poder de decisao, como mencionado anteriormente, o
que os colocava em uma situagao desqualificada de retransmissor de ordens do entio general
Willis Crittenberger, comandante do IV Corpo de Exército norte-americano, unidade de
comando imediatamente acima da divisao brasileira.

O trabalhado de memoria também procurou difundir a imagem de um soldado
brasileiro que munido de sua “malandragem” conseguiu conter e superar os alemides em
combate. Histérias como a da enfermeira da FEB, Elza Cansanc¢ao, que fazia questdo de
inimeras vezes reafirmar que o “tedesco tinha medo de faca”, ou de Joel Silveira que alude a
um episdédio em que alguns pragas teriam se desvencilhado de cercos inimigos dando berros
insanos e golpes de capoeira, integram o imaginario do combatente brasileiro. Mas, para
Maximiano, o fato de Cansancio e Silveira nao terem nenhum contato com soldados alemaes,
a ndo ser prisioneiros, inviabiliza seus relatos que, por sua vez, ndo passavam de tentativas de
reforcar a moral do corpo expedicionario ou de reverberagoes de discursos surgidos durante
a campanha. No entender do autor, estes relatos ndo encontraram ressonancia nas opinioes

pessoais daqueles que tiveram que lidar frente a frente com os soldados alemaes:

As lembrangas a respeito dos alemies de forma geral fazem mengio a
estatura fisica dos soldados, a eficiéncia de suas armas, a cega obediéncia a
disciplina, dentro do mais estrito estereétipo referente aos alemaes, criado
desde a Primeira Guerra Mundial, e fomentado pela pregacao militarista dos
oficiais prussianos.!28

O que se viu no pos-guerra foi uma literatura que nio cansou de fazer alusdo a
inventividade, criatividade, espontaneidade e “malandragem” como caracteristicas do
“homem brasileiro”, fatores que na certa estariam presentes na constituicao da identidade do
febiano, ja que o corpo expedicionario era em geral composto por homens do povo
convocados a exercer o seu tributo de sangue. Eram negros, caboclos, descendentes de
europeus € japoneses, uma mistura étnico-racial de dar inveja. O general Octavio Costa, na
época tenente, conta-nos que o comportamento nas ruas dos jovens convocados que

chegavam a Sao Jodo Del Rei, onde estava localizado o 11° Regimento, era de baderna,
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arruagas. Dava medo imaginar que aqueles seriam os nossos combatentes, confessou o
general em suas memorias. Entretanto, sua visao mudaria no decorrer do convivio com eles,
seja nas horas que antecederam a chegada da tropa na Italia ou durante o conflito. Mais tarde
ele definiria o “verdadeiro homem brasileiro” da seguinte maneira: “Gente diversificada,
heterogénea, desigual, inquieta. Gente movimentada, aberta e colorida; altiva, musical,
humana e viva”.!? Por outro lado, segundo Maximiano, parte dos ex-combatentes da FEB
gosta de nutrir este imaginario de guerreiros maliciosos, em que a brasilidade (entendida
como esperteza, uma qualidade inerente ao brasileiro) teria sido um fator decisivo diante das

agruras da guerra, como sugere o depoimento do febiano Geraldo de Figueiredo:

O brasileiro logo que chegou 1a descobriu uma maneira muito simples.
Entio tinha o borzeguim e depois a galocha pra por em cima. Entio nds
eliminamos o borzeguim. A gente cortava uma faixa de manta, lavava os pés
e calcava a meia né, passava talco e depois embrulhava aquela faixa e punha
a galocha. Ah, pronto! A gente tava com os pés quentinhos e leve. Por que a
pior coisa ¢ andar na neve. Fazer uma patrulha na neve, a pessoa tem que
dosar, porque é como andar num pantano, ¢ a mesma coisa. '3

O problema desta imagem do febiano ¢ o quanto ela é capaz de confundir e esconder
algumas verdades sobre a FEB, favorecendo a memoéria que se quis forjar. O melhor seria
inverté-la: o quanto a inventividade do soldado brasileiro no front nao foi uma resposta
assertiva ao despreparo e a desorganizacao de toda a FEB?

Ainda sobre a participagdo deste “homem brasileiro” na guerra, a memoria oficial
também iria insistir em propagar a idéia de que os homens conclamados ao cumprimento do
dever também nao hesitaram em atender ao chamado da Patria, prontos para morrer por um
ideal. O que ndo se confirmou, lembrando que a maioria dos conscritos da FEB eram de
cidaddos convocados, poucos foram aqueles que se alistaram voluntariamente para a frente
de batalha. O corpo expedicionario se valia de brasileiros que desconheciam, na sua maioria,
os motivos daquela guerra, logo, estavam distante de qualquer jogo ideolégico. E o fato de

terem respondido imediatamente a convocagao nao sinalizava qualquer vestigio de
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patriotismo de sua parte, pelo contrario, estavam ali por um puro sentimento de cumprir um
dever moral, mas que lhe tinha sido imposto. O soldado-cidadio da FEB poderia ser
traduzido pelo depoimento do ex-combatente Alfredo Arello, que de forma honesta

descreveu o sentimento diante de sua convocagio:

Eu pulei muito no Exército. Eu acendi muitas tochas. Eu fui preso em
Barra Mansa, fui preso em Juiz de Fora. Eu fiz um monte de coisas para nao
ir mesmo. Agora eu vou dizer que eu fui porque quis? Nio, eu pulei mesmo
para nao ir. Mas depois que eu estava em Napoles, eu falei, agora seja o que
Deus quiser, aqui ndao tem mais jeito!!3!

Sendo assim, estes e outros relatos dos ex-combatentes ajudam a desconstruir uma
FEB vitoriosa, auto-glorificante, que ainda hoje insiste em seus mitos como maneira de
manter viva uma memoria da tnica campanha essencialmente militar do Brasil em todo o
século XX.

Mas ¢é preciso um alerta. O trabalho de enquadramento da FEB ja podia ser
encontrado na propria imprensa do Brasil de 1944. Desde o envio das tropas era preciso
garantir uma memoria. Quem chama a nossa atengao para isto é o ex-combatente Massaki

Udihara que na época escreveu o seguinte em seu diario de campanha:

Tive a surpresa de ler um jornal de casa. Um general que chegou trouxe-o.
“O Jornal” do Rio. Na primeira pagina, em letras garrafais o anuncio da
nossa chegada. A descricio confirmou o que sempre pensei de noticia de
jornal: falsidade e deturpacdo consciente e criminosa da verdade. Diziam
que viemos preparados. Nada disso. Que trouxemos barracas. Passamos um
dia ao relento por nio termos trazido. Fomos recebidos com ovagoes de
uma grande multidao. Cais desertos, sem ninguém. Sé alguns oficiais nossos
e americanos e um grupo de italianos que estavam carregando caixas e nem
por curiosidades nos olharam. Ruas vazias com poucas pessoas. S6
moleques que corriam ao nosso lado pedindo cigarros. Descalgos e
esfarrapados, foi essa a multiddao entusiasta que nos recebeu.!

E uma demonstracio do quanto ¢é atual os tracos desta memoria “enquadrada” da
FEB pode ser encontrada no Noticidrio do Exéreto, uma publicagdo do Exército Brasileiro,

desde 18 de junho de 1957, que agora conta com a sua versao eletrénica. Em matéria de 21
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de fevereiro de 2003, o veiculo editado pelo Centro de Comunicagao Social do Exército
(CCOMSEX), faz um discurso alusivo aos mais excéntricos elementos de enquadramento

apontados acima:

Monte Castelo ¢é icone da vitéria brasileira [grifos nossos| no teatro de
operagoes europeu. Na data de hoje, 58 anos atras, a FEB tomou de assalto
a localidade escarpada, gelada, acoitada por ventos e neve que a presumiam
inexpugnavel. Nossos pracinhas lancaram-se com impeto irresistivel ao
ataque esmagando resisténcias, desentocando os defensores das casamatas,
conquistando o objetivo que ha muito os desafiava. A fortaleza organizada
nao mais era escudo protetor do adversario; ela tombara perante nossos
heréis. Ao evocarmos o feito heréico de Monte Castelo, motivo de justo
orgulho para todos os brasileiros, rendamos as nossas homenagens a todos
aqueles que atenderam, solicitos, ao chamamento da Patria em perigo.'3

Como se vé, mais uma vez aparece no discurso oficial o Monte Castelo como uma
“vitoria brasileira”, um “motivo de justo orgulho para todos os brasileiros”. E os soldados
brasileiros com seu “impeto irresistivel ao ataque” nao foram esquecidos, pelo contrario, a
fortaleza alema organizada s6 “tombara perante nossos herdis” (desorganziados), por isto
deviamos, segundo o periddico, render homenagens a estes homens que “atenderam,
solicitos, a0 chamamento da Patria em perigo.”

Por estas e outras, ¢ preciso que aceitemos que este trabalho de memoria que vem
desde 1945 ainda resiste hoje em dia, mas que também extrapola os discursos oficiais e
encontra refugio em produgdes cinematograficas das dltimas décadas. Os realizadores da
nova geracdo eram adolescentes nos anos de 1980, pouco vivenciaram as atrocidades
cometidas pelos militares, pelo contrario, herdaram um pafs que precisava se reconstruir
democraticamente, e que para tanto resolveu colocar panos quentes nas feridas abertas entre
os militares e uma parcela da sociedade civil organizada. Esquecer era o melhor remédio.
Assim, por mais que nestes ultimos 20 anos tenha havido uma preocupa¢do em rememorar a
ditadura militar, esta nova geragao nao tem porqué odiar os militares, cresceu distante de toda
esta histéria sombria que assenta em parte da memoria dos brasileiros. Para esta geracdo as
torturas, as humilhagoes, os assassinatos executados pelos militares sao apenas lembrancgas
fugazes de um tempo de que ouviram falar, que “experimentaram” nas telas do cinema ou

que “aprenderam” em pinceladas nas aulas de historia.
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E neste processo de esquecimento da atuagio dos militares no poder que a meméria
“enquadrada” da FEB vai encontrando algumas brechas no imaginario do brasileiro. Se na
geragdo dos anos de 1960 o o6dio aos militares resulta em ironia, satira ao tratar da
participacio do Brasil na Segunda Guerra Mundial, em filmes recentes se prefere o
enaltecimento ao tratarem dos ex-combatentes brasileiros. Assim, de forma disfarcada ou
inconsciente vao surgindo alguns pequenos tracos da memoria “enquadrada”, imagens de
uma FAB e de uma FEB herdicas. Por mais que estes novos realizadores reclamem para si
um cinema preocupado com os aspectos humanos dos ex-combatentes, o que niao deixa de
ser verdade, ¢ possivel encontrarmos nele um certo gosto pelo militarismo e pela tecnologia
de guerra.

Ao realizar o filme documentario Senta a Pua! (1999), o cineasta Erik de Castro diz ter
tido uma unica premissa: nao trabalhar com simbolos nacionais, marchinhas e hinos militares,
uma vez que pretendia partir primeiramente do aspecto humano e do fato daqueles homens
serem brasileiros, para somente depois chegar nos militares.!** Mas mesmo comprometido
com um novo projeto de memoria destes ex-combatentes, Senta a Pua! ndo deixa em certos
momentos de ser um filme que enaltece um pouco mais os ex-combatentes do que outros
filmes desta mesma geracao, como A Cobra Fumon (2002, Vinicius Reis). Mesmo que o diretor
reconhe¢a que em nenhum momento de seus encontros com os ex-combatentes da FAB, no
decorrer da realizagdo do documentario, estes tenham se glorificado como herdis, é o filme
que por meio de alguns instantes de sua narrativa constroi este sentido, exerce uma certa
idolatria.13

Durante o relato do brigadeiro Joel Miranda sobre o episédio em que seu avido foi
abatido em Castell Franco, nas proximidades de Verona, a camera de Senta a Pua! em um
pequeno movimento denuncia a estima para com o espirito militar, em especial as honrarias.
Este depoimento ¢ um dos mais comoventes do documentario e o primeiro do ex-
combatente Joel Miranda desde 1945, com o fim da guerra. Depois deste depoimento para
Erik de Castro, ele nem mesmo atendeu a imprensa na época do lancamento do filme.
Quando Joel Miranda saltou de seu avido em chamas acabou fraturando um braco em um
pouso mal sucedido. Procurou ajuda e foi acolhido por partisans — tropa irregular de italianos

que se opunha a ocupacgdo alema da Italia. Parte de sua aventura foi conseguir fazer uma

134 Estas e outras informacdes sdo fornecidas pelo cineasta Erik de Castro em um audio extra que acompanha o
documentario em sua versao para o DVD.

135 Esta opinido também ¢ compartilhada por Teté Mattos em O Brasil vai 4 guerra: representagoes no cinema
documentario. In: CATANI, Afrinio Mendes ez. al. Estudos Socine de cinema, ano IV. Rio de Janeiro: SOCINE;
UFF; FAPESP; Panorama Comunicacdes, 2003, p.190-197.



radiografia no braco fraturado em um hospital administrado, na época, pelos alemaes. Quem
o ajudou nesta investida foi um soldado sul-africano, Steven Groove, que depois virou seu
amigo. Mas em uma operagdo dos partisans contra as tropas alemas, Steven Groove foi
capturado e um general da SS o matou friamente, como um prémio.

Esta histéria do brigadeiro Joel Miranda ¢é relatada por ele no filme com muita
emocao; fazendo alguns siléncios, limpando com um lenco as lagrimas que nao consegue
conter relembra do que experimentou naqueles dias na Italia. No filme, o depoimento do ex-
combatente é de mais de 8 minutos, sendo que uma vez ou outra é entrecortado por imagens
de arquivo e ilustragdes e animagoes que procuram ajudar o espectador a envolver-se com a
historia. Durante todo este tempo, a camera reveza entre um plano aproximado, um plano
geral ou um plano médio de Joel Miranda que ao chegar ao fim de seu relato, quando recorda
da maneira como o seu amigo tinha sido morto pelo alemio, com dois tiros na face, nao
consegue segurar o pranto. E em um gesto simples, a camera de Senta a Pual parte de um
plano médio do veterano da FAB que chora para, do seu proprio eixo, deslocar-se lentamente
para a direita e terminar a seqiéncia em um quadro de medalhas e condecoragoes exposto no
local das filmagens.

Desta forma, por mais que o filme dé um tratamento respeitoso aos ex-combatentes,
nao deixa de sauda-los como herdis. A camera ao conduzir o nosso olhar para o quadro de
medalhas, enquanto o veterano se emociona profundamente, é como se tentasse ser
indiscreta, menos incomoda ao personagem, mas acaba tirando do espectador o acesso a
intensidade da imagem-camera, oferecendo-lhe uma imagem fria e estatica de honrarias
militares. O quadro de medalhas funciona aqui como um utensilio cinematografico, é a
sintese de tudo que foi dito em palavras, gestos, olhares naqueles longos 8 minutos recheados
de sensacoes e sentimentos. Mas para a camera de Senta a Pua!, pelo menos nesta sequiéncia,
tudo se resume as condecoracdes. E como se o diretor quisesse dizer: “Aqui estdo as
honrarias que ele recebeu por tanto sofrimento.” Entdo, e aqueles que morreram? Que nao
podem ostentar no peito suas medalhas? Estes ndo possuem uma sintese. Sio uma eterna
antitese, uma eterna negacgao.

E o diretor Erik de Castro insiste neste trabalho de sintese. E o que podemos ouvir
quando assistimos ao filme na sua versio em DVD e habilitamos um audio extra com os
comentarios do diretor sequéncia a sequéncia. Aos 29 minutos e 31 segundos, encontramos o
diretor afirmando que as cenas de ataque e destruicao perpetradas pelos avides comandados

<

pelos brasileiros davam a caracteristica de todo o filme: “... documentario que tem seus



momentos de um drama de guerra mesmo, de um filme de a¢ao.” As cenas a que ele se refere
sao fragmentos de um rolo de filme encontrado no bat de guerra de um dos ex-combatentes
que, na época da realizacdo do filme, ainda o guardava como parte da sua historia, da sua
experiéncia na Italia. Durante a Segunda Guerra Mundial, todos os avides de combate tinham
acoplado uma camera para registrar as agoes dos pilotos para depois da operagiao os filmes
serem analisados em grupo.

Por uma incoeréncia ou nao, o que esta sendo valorizado aqui e colocado como trago
principal de Senta a Pua! nao sao os aspectos humanos dos ex-combatentes, mas registros da
destruicao que a guerra é capaz de operar, que na pelicula se materializam como artificios de
um bom filme de guerra ou a¢do, como uma “levada de fic¢ao, aquilo que vai te pegando aos
poucos, te envolvendo”, como prefere o cineasta.

Assim, a admiragao pela técnica usada na guerra torna-se uma presen¢a marcante nos
filmes documentarios dos novos realizadores. Isto é ainda mais evidente em Uw Brasileiro no
Dia D, uma produgao de 2006 para a televisao brasileira e para a série de DVDs da revista
Aventuras na Histéria — Grandes Guerras, da Editora Abril. A dire¢ao é de Victor Lopes,
mas quem assina o roteiro e a co-dire¢do é Joao Barone, baterista do grupo musical Paralamas
do Sucesso; o musico também ¢é responsavel pela producao do longa-metragem de nio-
ficcdo, juntamente com Sambascope e Tv Zero. 136

O filme nasceu do interesse de Joao Barone por veiculos militares e pela Segunda
Guerra Mundial. O pai dele, falecido em 2000 — o documentario comeca a ser realizado em
2004 —, era funcionario publico do Ministério da Agricultura em meados de 1940 e esteve
entre os 25 mil brasileiros que lutaram na Italia. A lembranca do pai na guerra, em uma breve
sequéncia, ja da o tom: “meu pai foi um destes pequenos heréis”. No filme, Barone encontra
na Franga com o tunico brasileiro a participar do teatro de operacdes na Normandia. Na
verdade, trata-se de um franco-brasileiro, Pierre Closterman, que durante a Segunda Guerra
Mundial voou pela Forca Aérea da Franca Livre. Nascido em Curitiba (PR) em 1921,
Closterman ¢ filho de um diplomata e aprendeu a voar no Brasil. U Brasileiro no Dia-D é

como um didrio audiovisual do musico que resolveu sair do Rio de Janeiro com seu jipe todo

136 Hste filme nio foi citado no levantamento que fizemos e que consta na introdugio deste trabalho, pois na
época da consulta ao banco de dados da Cinemateca Brasileira o mesmo nio constava. Por outro lado, U
Brasileiro no Dia D também nido estd em nossa lista de filmes documentarios analisados, apesar de ter sido
lancado em 2006, dois anos antes da defesa da tese. A auséncia pode ser explicada por se tratar de uma pelicula
que nio abordou diretamente a histéria dos ex-combatentes da FEB e da FAB, como os outros aqui estudados,
mas da participagio de um aviador de caga franco-brasileiro, Pierre Closterman, na operagdo na Normandia,
conhecida como Dia-D.



incrementado em estilo militar — nas primeiras seqiiéncias do filme acompanhamos o
preparo do veiculo, a nova pintura etc — com destino as praias de Normandia, na Franga,
para participar das comemoragoes dos 60 anos do Dia-D. No documentario a tecnologia de
guerra ganha destaque, tanques, armas, motocicletas, acroplanos surgem como objetos de
devogio de Barone e muitos outros que participam das festividades. E durante todo o filme,
o musico brasileiro nao dispensa o uso de trajes militares.

Apesar de acreditar que estes elementos apontados nos dio uma indicagao de como a
memoria oficial da FEB encontra solo fértil na recente producdo cinematografica nacional,
mesmo que seja por uma alusao ou outra aos valores militares e a cultura da guerra, nao
arriscaria dizer que filmes como Senta a Pua! e Um Brasileiro no Dia-D sao exemplos de um
cinema atrelado a uma representacao herdica e vitoriosa da participagao do Brasil na Segunda
Guerra Mundial, como a maioria da produgiao que se estende de 1940 a 1980, como procurei
demonstrar anteriormente. Na verdade, vejo que estes documentarios nascem de um
compromisso de rememorar para a historia e o cinema o passado de nossos ex-combatentes,
uma atividade de luto que nio permite que esquecamos do que significou para o Brasil e
aqueles brasileiros o envio de tropas para o front italiano. Entretanto, este compromisso que
os novos realizadores assumem ndo deixa de ser intencional, pelo contrario, na sua maioria ha
uma paixao pelo espirito militar e pela histéria da Segunda Guerra Mundial, seja ela qual for.
Por estas e outras, ¢ dificil para este cinema deixar de reconhecer nos veteranos da FEB e da
FAB a personificagdao do legitimo herdéi brasileiro.

No entanto, nestes 60 anos que se passaram, ¢ possivel afirmar, segundo Maximiano,
que os ex-combatentes da FEB nido nutriram uma auto-imagem de heroismo, o que se
contrapoe ao discurso oficial que como vimos nido cansa de elevar estes homens a condi¢dao
de herdis nacionais. O que leva o historiador a confirmar isto é o contato e a convivéncia que
teve com varios veteranos durante a elaboracdo de sua tese, um trabalho empenhado em
investigar os aspectos humanos desta guerra que envolveu os brasileiros. Diante dos diversos
depoimentos, alguns verdadeiros mergulhos em um passado dos febianos repleto de “agoras”
— como diria Walter Benjamin —, foi capaz de concluir: “Herdis ndo demonstram medo,
nao admitem se questionar sobre se o que estavam fazendo na guerra era correto”.’¥7 E os
febianos como qualquer homem na guerra sentiram medo. E eu complementaria: heréis nao
demonstram ressentimento, sofrimento, dor, como no relato do brigadeiro Joel Miranda, em

Senta a Pual. E isto tudo sdo ingredientes da vida humana.

137 MAXIMIANO (2004), Op. cit., p.359.



2.4 A desmobilizacao da FEB: caminho aberto para a militarizacao

Se a participagao do Brasil na Segunda Guerra Mundial ainda merece ser investigada
pela historiografia brasileira, o que dizer dos aspectos politicos e sociais que envolveram o
retorno destes combatentes ao pafs. Com o término do conflito mundial, em maio de 1945, a
dissolu¢ao da FEB foi imediatamente preparada pelo Ministério da Guerra, por meio do
Aviso n. 217.185, de 6 de julho. A Forca Expedicionaria Brasileira era dissolvida ainda na
Italia, uma vez que o 1° Escaldo de expedicionarios somente desembarcaria no Rio de Janeiro
em 18 de julho. As ordens de Dutra eram para que a medida que fossem chegando as
unidades da FEB estas deveriam ficar subordinadas ao Comando da 1% Regiao Militar,
enquanto seus integrantes deveriam tomar novos destinos ou retornar “as atividades do
tempo de paz.”

Esta dissolucdo e mais tarde a desmobilizagao da FEB de um modo geral é vista por
historiadores e ex-combatentes como um ato apressado dos setores dirigentes do regime
estadonovista, que temiam que entre os seus oficiais surgisse um forte candidato a
presidéncia. Entretanto, segundo Francisco Ferraz, precisamos entender melhor a

desmobilizacdo no tocante as seus aspectos militares e politicos:

Do ponto de vista militar, a desmobilizacio teria de acontecer, cedo ou
tarde. Desde a recusa das autoridades politicas e militares brasileiras a
proposta dirigida a FEB de servir como tropa de ocupagdo de nagoes
européias vencidas, fora posto o problema de “desmontagem” da estrutura
divisionaria, até o regresso ao Brasil e sua desmobilizagio completa. H4 uma
diferenca, sutil, e as vezes desprezada pelos proprios expedicionarios em
suas memorias, entre dissolucdo da FEB e desmobilizacio dos
expedicionarios. A dissolu¢io da unidade combatente é uma fase da
desmobiliza¢do. Foi possivel dissolver a DIE/FEB, isto é, a estrutura da
FEB para a luta no T. O. da Italia, e manter os homens mobilizados, pois o
que determinava a desmobilizagdo de cada expedicionario ¢ o fato de deixar
de estar a disposicao do Estado, ser vestido e alimentado por ele, estar sob
sua responsabilidade e ficar submetido aos seus regulamentos de direitos e
deveres. Dessa forma, os expedicionarios que retornaram ao pafs, e ficaram
alguns dias a espera do licenciamento, estavam ainda mobilizados, pelo
menos até o licenciamento. O que se questiona ¢ a pressa em dissolver a
FEB e, portanto, equipara-la, juridica e politicamente, a unidades comuns de
recrutados do exército, isso antes dos expedicionarios chegarem ao Brasil.
Estes sairam da Italia j4 com seus certificados provisorios, impressos em
tipografia de Milido. Com isso, as unidades expedicionarias que chegavam da



Italia ficavam sob autoridade (e passiveis de sangdes disciplinares) do
Ministério da Guerra, e nao de Mascarenhas de Moraes. 138

Entao, para o autor, de fato as motivacdes dessa dissolucao e desmobiliza¢io foram
fundamentalmente de cunho politico, o que afetou nao apenas a imagem que a FEB teria na
histéria brasileira recente como também a reintegracio social dos expedicionarios. Na
verdade, o que se objetivava era quebrar ou amenizar o impacto da chegada da FEB, evitar as
declaragcoes que pudessem comprometer a instituicio militar ou envolvé-las nas questoes
politicas que fermentavam naquele momento. Os expedicionarios foram proibidos de
comentar sobre qualquer assunto relacionado a guerra de que acabavam de participar, tendo o
Ministério da Guerra sido instituido o tnico lugar autorizado a pronunciar sobre os feitos da
guerra. A verdade é que a desmobilizagio ndo permitiu que os ex-combatentes aderissem ao
“corddo democratico”, uma vez que foram dispersados pelo vasto territério nacional, como
afirma Ferraz.1%

Mas a visaio de que os febianos representavam uma iminente ameaga a0 governo
Vargas e seus interesses no poés-guerra nao se sustenta, acredita o autor. Para ele Getulio
Vargas tinha uma significativa popularidade entre os pracinhas. Ja os oficiais da FEB tinham
consciéncia de que era necessario recompor a democracia no pais. Assim, aqueles que teriam
mais o que perder com a volta dos expedicionarios, no entender de Ferraz, eram os generais
Dutra e Goées Monteiro, que desde a partida da FEB ja surgiam como desafetos de
Mascarenhas de Moraes e mais adiante se consolidariam como os principais inimigos do
corpo expedicionario brasileiro. O retorno da FEB tinha se tornado um problema
exclusivamente politico dentro do contexto das candidaturas a presidéncia de Dutra, pelo
Partido Social Democratico (PSD) e do Brigadeiro Eduardo Gomes, pela UDN. Entretanto,
como se sabe, Dutra jamais poderia fazer uso da FEB e de suas conquistas na Itilia em sua
campanha presidencial, sabia que raros seriam os oficiais febianos que o apoiariam, mesmo
dentro do Exército. Neste sentido, a unica saida do Ministro da Guerra foi “amortecer o
impacto politico do retorno da FEB, dentro e fora do Exército”, trabalho que continuou
sendo operado por Gois Monteiro quando este substituiu Dutra no ministério. 40

Para Ferraz, um outro elemento deve ser acrescentado a esta discussao: a ameaca

comunista. A medida que Vargas se aproximava pragmaticamente das esquerdas,

138 FERRAZ (2002), Op.cit., p.122-123.
139 Tdem, p.123-124.
9 1dem, p.126.



possibilitando-lhe, assim, uma maior mobilizacio das massas populares a seu favor,
fortalecendo movimentos como o queremismo e a “Constituicio com Getulio”, apoiada pelo
Partido Comunista, os articuladores do golpe militar comecavam a endurecer com relagio a
FEB, reconhecendo-a como uma ameaca comunista. Ja que Dutra nao podia contar com o
apoio dos expedicionarios a sua candidatura, uma vez que nunca manifestara apre¢o pelo
envio da FEB a guerra e ainda tinha dirigido o seu processo de dissoluciao e desmobilizacio,
os militares e civis que preparavam a queda do Estado Novo temiam que a FEB pudesse ser
usada por Vargas para se perpetuar no poder. Entdo, respaldados na luta contra o
comunismo, as liderangas golpistas, Dutra, Gées e Cordeiro de Farias — entre os trés o
unico febiano — teriam convencido o Exército a derrubar Getdlio Vargas em 29 de outubro
de 1945.

Ja sob um regime democratico os expedicionarios, agora transformados em ex-
combatentes, teriam que enfrentar uma outra batalha, no campo da memoria lutariam contra
o esquecimento. Em relagdo a reintegracdo social dos ex-combatentes promovida pelo
Estado brasileiro, nota-se que nem o febiano estava preparado para retornar as suas
atividades de tempo de paz, nem a populagao brasileira sabia como lidar com eles, niao
percebia que aqueles homens nao eram mais os mesmos. Esta situacdao acabou por refletir um
certo ressentimento no ex-combatente por ser “infelizmente um febiano”. Segundo Maria de
Lourdes Ferreira Lins, “entre o povo em geral e, as vezes, mesmo entre os nossos familiares,
lavrou-se o conceito de que guerra e nenrose sao sinonimos, e, dai a dificuldade em serem
readmitidos nos antigos empregos. Arranjar novos, era quase impossivel.” 141

Outros fatores também reforcaram esses ressentimentos, acredita Ferraz. Os
beneficios que, por lei, inicialmente deveriam ser privativos dos soldados da FEB acabavam
sendo estendidos a praticamente todos os militares da ativa, como foi o caso da Lei n. 288,
votada pelo Congresso Nacional em junho de 1948, que surgiu como uma recompensa e um
amparo legal aos que haviam participado da FEB, mas que logo foi generalizada devido
inimeras pressoes, ficando conhecida como Lei da Praia, por ampliar as vantagens para todos
os oficiais que tivessem servido nas guarni¢oes do litoral brasileiro durante o perfodo de
guerra. O fato é que a “carona” nos beneficios dos veteranos da FEB acabou se confirmando

como uma tendéncia no pés-guerra. 42

141 LINS, Maria de Lourdes Ferreira. A Forga Expediciondria Brasileira: uma tentativa de interpretagao. Sao Paulo:
Unidas, 1975. p.196.
142 Sobre a legislacdo a favor dos veteranos da FEB ver FERRAZ (2002), Op.cit., p.156-168,



Mas a partir de 1964, com o golpe instaurado, os veteranos tinham a esperanga de que
mudando o relacionamento com as autoridades pudesse lhes render o cumprimento dos
direitos ja adquiridos e a conquista de novos. Entretanto, as esperanc¢as foram frustradas, mas
mesmo assim o0s ex-combatentes ainda desfrutaram do apoio das Forcas Armadas,
especialmente o Exército. Superados os ressentimentos que predominavam, a partir dos
meados dos anos 1950, entre muitos dos militares que nao foram para a guerra e temiam que
os febianos os ultrapassassem nas escalas de promogoes, beneficiadas por legisla¢oes, o clima
era de aproximagao que lentamente fez com que os eventos comemorativos da participagao
dos brasileiros na Segunda Guerra Mundial tendessem a uma incorpora¢ao dos rituais e
sentidos militares.!43

Como se v¢, a desmobilizagao da FEB foi o caminho aberto para a militariza¢io da
imagem dos ex-combatentes que encontraram somente no Exército o seu refugio. E com o
golpe militar de 1964 consolidava-se definitivamente esta imagem, FEB e Forgas Armadas
compartilhavam de uma mesma identidade. Assim, é o regime militar o responsavel por
operar a transicio de uma memoéria “enquadrada” para uma memoéria “emprestada”. B
verdade que a memoria da FEB de que os militares fizeram uso é a mesma que foi
enquadrada pela oficialidade de 1945; entretanto, o empréstimo se da no sentido de
instrumentaliza-la a servico da dominacdo e repressdao. Os feitos herdicos dos brasileiros em
Monte Castelo inspiravam os militares de 1960-70 na batalha contra o “inimigo interno”

reatualizado durante aqueles anos de Guerra Fria: o comunismo.

143 As primeiras cerimonias organizadas pelas se¢bes da AECB possufam cardter eminentemente “civil”, em que
predominavam eventos e solenidades nao-militares como palestras, passeatas, debates publicos, festas e bailes
beneficentes, sesses de cinema e de teatro tendo a guerra e a FEB como tematicas. O objetivo era transmitir
aos ex-combatentes uma no¢io de cidadania, na qual os verdadeiros homenageados eram os cidaddos-soldados,
ao invés do Exército ou do Governo. Porém, segundo Ferraz, a tendéncia de militarizacdo dos eventos da FEB
pode ser percebida no desfile de 7 de setembro que passou a ser tradicdo em todo os municipios brasileiros,
que contavam entre seus cidaddos ex-combatentes, incluir os veteranos da Segunda Guerra Mundial. “E o mais
simbdlico do desfile dos ex-combatentes no Rio de Janeiro era o fato de que os expediciondrios desfilavam em
frente ao palanque das autoridades, localizado justamente onde estava o Pantedo do Patrono do Exército,
Duque de Caxias. Era o ‘exército da FEB’ rendendo suas homenagens ao ‘exército de Caxias’. Quando o
Monumento Nacional aos Mortos da Segunda Guerra Mundial foi concluido e inaugurado, houve a inversio: o
desfile da Semana da Patria comecou a ser realizado em frente ao mausoléu dos combatentes. Eram as “armas
da nacdo” homenageando os mortos em nome da Patria” (FERRAZ, Op. cit., 2002, p.313-314).



Meméria “emprestada” 1960/70

Em torno de uma mesa de um boteco alemao na
Tijuca, Rio de Janeiro, estio reunidos os musicos
Aldir Blanc e Fausto Fawcett, ¢ o jornalista Arthur
Dapieve. Todos sio convidados de Jodao Barone,
colunista da Revista Grandes Guerras (Editora Abril)
e co-diretor e produtor do filme Uwm Brasileiro no Dia
D, além de integrante do grupo Paralamas do Sucesso.
Como a musica, uma das paixoes de Barone é a guerra, o motivo deste encontro, que acaba
em uma conversa descontraida sobre a Segunda Guerra Mundial e a participa¢ao do Brasil,
regada com muita cerveja, salsichas e chucrutes, em uma tarde de 2006, em pleno inverno
carioca.

No decorrer do bate-papo, a desvalorizacio do soldado brasileiro que combateu na
Italia ndo poderia ficar de fora. Fawcett reivindica um certo papel herdico dos pracinhas: “os
soldados brasileiros deveriam ser tratados como herdis, mas ninguém se lembra deles”; é a
memoria “enquadrada” sendo atualizada em novos tempos. Ja Dapieve, revolta-se com a
auséncia em 2005 do entao presidente Luiz Inacio Lula da Silva na comemoragao da vitoria
das forcas aliadas na guerra. Para o jornalista: “Todo brasileiro deveria se orgulhar da nossa
participa¢iao na guerra”. Por outro lado, o musico Aldir Blanc enfia o dedo na ferida. Apesar
de seu discurso reproduzir sutilmente a mistica do “guerreiro improvisado” da FEB, que
munido da malandragem conseguiu conter as tropas do Eixo, é nele que encontramos uma
tonica diferente dos outros que participam da conversa. E Aldir Blanc que deixa revelar uma

associa¢ao muito comum no imaginario dos brasileiros quando o assunto ¢ a FEB:

Muitos dos grandes feitos do nosso Exército foram devidos a habilidade
dos nossos pracinhas. Os altos comandantes eram sujeitos proximos a
imbecilidade: jogaram os pracinhas na fogueira para depois serem
condecorados. Foram as suas crias, alids, que fizeram a Revolucio de 64
[grifos nossos].144

144 SGARIONI, Mariana. Conversa de bar: loucos pela Segunda Guerra. Revisia Grandes Guerras: Segunda
Guerra, o Brasil em armas. Editoria Abril, Sio Paulo, n.13, set. 20006, p.57.



Como se vé, por mais que o musico fa¢a distingdo, em sua fala, entre o alto comando
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da FEB e os pragas, o tom (“imbecilidade”, “fogueira”, “crias”) denuncia como numa simples
conversa de botequim ¢é possivel que imagens, sentimentos e ressentimentos de outras épocas
sejam atualizados. O discurso de Aldir Blanc tem um lugar, uma origem certa: os anos de
1960 e 1970 no Brasil, quando os militares (“as crias” da FEB) no poder impoéem o medo, a
humilhacao, o fim da liberdade de expressao a sociedade brasileira, colocando as artes e a
intelectualidade em um siléncio de mais de 20 anos.

Vale lembrar que foi Aldir Blanc, em parceria com Joao Bosco, quem compos em
1979 O Bébado e 0 Equilibrista, cangao que foi eleita o hino da Anistia no pafs, como um grito
pela liberdade, na interpretacdo visceral de Elis Regina. Entdo, para a geracdo do compositor,
como o cineasta Sylvio Back e outros, ¢ dificil ndo associar a FEB as atrocidades cometidas
pelos militares no poder, da censura as torturas e assassinatos, quando se sabe que entre os
generais golpistas de 1964 estavam alguns febianos, alids, nomes importantes para a propria
memoria “enquadrada” da FEB: Castello Branco e Cordeiro de Farias.

Até mesmo Joel Silveira, um dos principais jornalistas brasileiros que esteve no front
italiano, em um de seus livros sobre a participacio do Brasil no conflito mundial, nio deixou
de dar suas impressoes sobre o golpe orquestrado pelos generais febianos. Segundo ele o
golpe de 1964 seria o resultado de uma FEB — hoje seria mais correto dizermos alguns
oficiais do corpo expedicionario — frustrada e ressentida pelo processo de marginalizaciao a
que tinha sido submetida desde 1945, quando da sua desmobilizacio e dissolugdo. Nem
mesmo depois do fim do Estado Novo, durante o governo do general Dutra, a oficialidade
da FEB teve alguma oportunidade no poder. Assim, o regime de excecdo a que o Brasil foi
submetido ap6s 1964 seria a materializacdo de uma vinganga de alguns oficiais da FEB contra

a sociedade civil, escrevia o jornalista:

Mas, como ja disse, a FEB chegava ao poder depois de dezenove anos de
frustragoes e ressentimentos. E como ressentidos e frustrados é que seus
elementos, ou pelo menos a maioria deles, conduziram-se nos diversos
comandos que assumiram — ou seja,com rancor e espirito de vinganca.
Essa necessidade de desforra — verdadeira obsessio — manifestou-se
principalmente contra elementos civis. Professores, intelectuais, politicos,
estudantes, trabalhadores, em todos os recantos do pais, podem ser
apontados como as principais vitimas dessa revanche.!4

145 SILVEIRA (1989), Op.cit., p.205-206.



Como desforra, a FEB, antes marginalizada, agora colocava a margem da sociedade
brasileira os estudantes, os intelectuais, os artistas, os operarios e etc. A ditadura militar ndo
s6 escrevia paginas sombrias de nossa historia como também manchava definitivamente a
imagem da FEB. Para Joel Silveira, aqueles que um dia combateram os horrores do nazi-
fascismo na Europa criaram as condi¢bes para que praticas semelhantes encontrassem
terreno fértil no Brasil de meados de 1960. O jornalista se atreveu a aproximar a FEB daquilo

que um dia foi o seu maior fantasma:

No poder, novamente a FEB vez por outra fazia lembrar o exército alemao
que fez de Hitler o seu comandante-supremo. Mas a semelhanga nio era
mais de fardas,# mas outra, mais triste, de mentalidade e de processos. A
FEB do 31 de marco negava a FEB de Monte Castelo e de Montese.!¥

Por fim, para uma parcela da geracio de brasileiros que vivenciou aqueles anos de
chumbo, parecia inevitavel nio condenar a FEB pela arquitetura do golpe e, como veremos
mais adiante, pela participacdo direta na repressao e tortura. Entretanto, é importante ressaltar
que foram os oficiais da FEB — que nos anos de 1960 ja ocupavam altos escaldoes na
hierarquia militar — que se envolveram com o regime; um grande numero de febianos, na
sua maioria pragas, sequer tomaram partido dos acontecimentos, pelo contrario, preferiram o
siléncio nas associacoes de ex-combatentes.

Assim, por estas e outras, a ditadura militar foi encontrar na memoria da participagao
dos brasileiros na Segunda Guerra Mundial elementos que justificassem o regime e a caga aos
comunistas e subversivos, apropriando-se das imagens vitoriosas e herdicas dos pracinhas. A
luta da FEB contra o totalitarismo alemio na década de 1940 servia de inspiragdo para o
regime colocar em pratica as estratégias contra o “inimigo interno”. Os louros da FEB eram
os louros da ditadura militar. Neste sentido, poderfamos arriscar que tomar a memoria

“emprestada” da FEB era para o regime uma questao de Segurang¢a Nacional.

146 Quando os soldados brasileiros desembarcaram em Napoles foram confundidos com prisioneiros alemaes
do exército norte-americano, uma vez que o uniforme dos expediciondrios era muito semelhante com o do
exército alemao.

147 SILVEIRA (1989), Op. cit., p.207.



3.1 Memodria "emprestada”: a FEB e uma ditadura

3.1.1 A arquitetura do golpe

Quando terminou a guerra em 1945, um espirito de liberdade e democracia acenava
no mundo, e no Brasil, com uma FEB vitoriosa, ndo havia mais espago para a ditadura de
Getulio Vargas. Entdo, o pafs comegava a reencontrar um caminho democratico que passasse
por um novo modelo econémico e politico. Nos anos seguintes, questdes como a da
nacionalizacio do petroleo e do desenvolvimento industrial pautaram o debate brasileiro e,
neste cenario, comegou a se destacar uma elite militar que, associada a um segmento da elite
civil, colocava em pratica as experiéncias adquiridas na Italia.

Foi em 1949 que a oficialidade da FEB fundou a Escola Superior de Guerra, a ESG,
um equivalente brasileiro do National War College. Dentre os idealizadores da ESG estavam os
febianos Humberto Castello Branco e Oswaldo Cordeiro de Farias etc., nomes importantes
para a memoria “enquadrada” da FEB. Era na ESG que seria fomentada as bases politicas,
econémicas e ideolégicas de militares e civis que, mais tarde, irlam arquitetar e colocar em
pratica um golpe de Estado em 1964.

A colaborag¢io de oficiais norte-americanos na ESG se deu desde o seu inicio, o que
foi determinante para cultivar nos formandos os tracos da guerra ideoldgica que dividira o
mundo em dois, alimentando a idéia de que o comunismo era uma ameaga presente na
América Latina, segundo René Armand Dreifuss. Assim, a direita conservadora (civis e
militares) do pais encontrava na ESG um verdadeiro refugio, de onde partiriam mais tarde as
bases ideologicas do regime militar. 148

E a partir de 1954 que na instituicio comecam a pensar em uma doutrina de
Seguranca Nacional para o pais, aproveitando em parte o aprendizado que os nossos oficiais
da FEB tiveram na Segunda Guerra Mundial. Mas foi somente a partir do golpe militar que se
atrelou a idéia de seguranca ao desenvolvimento econdmico da Nagdo. Assim, no projeto dos
militares da ESG seguranca e desenvolvimento eram pecas-chave do tabuleiro do Brasil.

“Nao pode haver seguranga sem desenvolvimento. E no mundo de hoje, nio se tem

148 DREIFUSS, René Armand. 7964: a conquista do Estado — acdo politica, poder e golpe de classe.
Petropolis, Rj: Vozes, 1987, p.79.



desenvolvimento sem seguranca: sao coisas que se entrelacam”, explicava o marechal
Cordeiro de Farias que concebia a ESG como uma escola compromissada em “criar
liderancas civis e militares para enfrentar a eventualidade de um novo estilo de guerra nao
mais circunscrita a frente de batalha [...], mas transformada em fato total, que afeta a
sociedade por inteiro e toda a estrutura de uma nagao.”!4?

Nascia, assim, a Doutrina de Seguranca Nacional e Desenvolvimento, a “cartilha” dos
militares no poder. E ¢ dentro do corpo tedrico desta doutrina que encontramos o conceito
de guerra revolucionaria ou subversiva que tanto sera aplicado pelo regime militar para
classificar a oposi¢ao dos comunistas e os grupos de esquerda no pafs.!> Assim, divulgava-se
que estava em pratica um plano do comunismo internacional orquestrado pela Unido
Soviética que objetivava dominar progressivamente o Brasil, agindo a partir de grupos
comunistas infiltrados em nossa sociedade. Para a direita conservadora e os militares o perigo
era iminente, até mesmo porque a guerra revolucionaria nao implicava apenas no uso da forca
armada, mas em toda iniciativa de oposicao organizada para derrubar o governo vigente.
Entio, o clima de medo ia se cristalizando na sociedade brasileira que comegava a reconhecer
um “inimigo interno” que ja operava em nosso territério da seguinte maneira, conforme o

Manual Basico da ESG:

A guerra revoluciondria comunista tem como caracteristica principal o
envolvimento da populagio do pafs-alvo numa agido lenta, progressiva e
pertinaz, visando a conquista das mentes e abrangendo desde a exploragio
dos descontentamentos existentes, com o acitramento de animos contra as
autoridades constituidas, até a organizacdo de zonas dominadas, com o
recurso a guerrilha, ao terrorismo e outras taticas irregulares, onde o proprio
nacional do respectivo pafs-alvo ¢é utilizado como combatente.!5!

Neste sentido, estimulava-se nos diversos setores da sociedade brasileira a idéia de que
era necessario defender o pafs da ameaca estrangeira. A partir do imaginario criado em torno
do comunista como “inimigo interno”, segundo Maria Helena Moreira Alves, a doutrina da
ESG previa duas acbes defensivas para o Estado: 1) a criacao do aparato repressivo para

impor a “vontade” da Nagao e, se necessario, coagir a populagao; e 2) a consolidagao de uma

149 CORDEIRO DE FARIAS apud CAMARGO & GOES, Op. cit., 413;419.

150 Sobre os outros tipos de guerra concebidos pelos militares da ESG, como guerra total, guerra limitada e
localizada, guerra indireta ou psicolégica, consultar ALVES, Maria Helena Moreira. Estado e gposicao no Brasil
(1964-1984). Rio de Janeiro: Vozes, 1987, p.36-37.

151 MANUAL BASICO da ESG apud ALVES (1987), Op. cit., p.38.



rede de informagdes politicas capaz de detectar os inimigos e anular a sua propaganda
ideoldgica. Assim, no caso de um pafs imerso na guerra revolucionaria, como acreditava a
ESG e seus aliados, aqueles que coordenavam as forgas repressivas e de informagao seriam os
verdadeiros detentores do poder no interior do Estado de Seguranca Nacional.'>?> E, por
ventura, no decorrer da ditadura militar, foram ex-combatentes da FEB que idealizaram e
comandaram os 6rgios de repressiao e de informacgao, como veremos mais adiante.

Mas a ESG também foi responsavel por aproximar gradativamente os militares do
grande empresariado nacional e o multinacional, como demonstrou Dreifuss. O que mais
tarde, nos anos de 1960, seria a base financeira para a derrubada de Joio Goulart. Na
verdade, desde o inicio da década de 1950, a ESG era a encarregada de estimular nas Forgas
Armadas idéias de que o desenvolvimento do pais estava diretamente associado aos valores
empresariais. Acreditava-se que a industrializacido do Brasil deveria ser comandada pelas
multinacionais, enquanto que o Estado deveria ser guiado por razdes técnicas e nao politicas,
explica o autor.

Comegava-se, assim, uma crescente participacdo dos oficiais militares brasileiros nas
empresas privadas. Apesar disto ndo ser tio difundido quanto a participacdo destes oficiais
em agéncias tecno-burocraticas estatais ou como conselheiros de diretoria das corporacoes
multinacionais ap6és 1964, segundo Dreifuss, alguns militares eram importantes diretores ou
acionistas de corporagoes privadas, como os generais Riograndino Kruel e James Masson
(Eletronica Kruel S.A), o general Paulo Tasso de Resende (Moinhos Rio-grandenses Samrig
S.A — grupo Bung & Born), o brigadeiro Eduardo Gomes (Kosmos Engenharia S.A), o
general Edmundo Macedo Soares e Silva (Volkswagen, Mesbla S.A, Banco Mercantil de Sao
Paulo, Light S.A, Mercedes Benz), o general Euclides de Oliveira Figueiredo (Industrias
Quimicas e Farmacéuticas Schering S.A — Shering Corporation e grupo Assis
Chateaubriand) e etc.!>

Nesta época as multinacionais encontraram largo espaco para, junto aos militares,
exercerem a lideranga politica no Brasil. Segundo Dreifuss,!>#o Instituto de Pesquisas e
Estudos Sociais (IPES) e o Instituto Brasileiro de A¢ao Democratica IBAD) foram criados
com o objetivo de funcionar como uma rede nacional do empresariado brasileiro de
tendéncia modernizante-conservadora. O que os unia eram as suas relagdes econdémicas

multinacionais e associadas, o seu posicionamento anticomunista ¢ a sua pretensio de
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readequar e reformular o Estado brasileiro. Assim, mais tarde, este grupo de empresas
multinacionais e associados, juntamente com a elite brasileira, associou-se aos militares
brasileiros, mais especificamente ao grupo da ESG.

Conforme demonstrou o autor, o complexo IPES/IBAD contava com diversos
canais para colocar em pratica suas agoes ideoldgicas e sociais Realizavam-se palestras,
simpésios, conferéncias de personalidades famosas por meio da imprensa, debates publicos,
filmes, pegas teatrais, desenhos animados, entrevistas e propagandas no radio e na televisao.
Também publicavam diretamente ou com acordo com varias editoras uma série extensa de
trabalhos, incluindo livros, panfletos, periédicos, jornais, revistas e folhetos. O IPES/IBAD
também contava com o auxilio de jornalistas e escritores profissionais, artistas de cinema e de
teatro, publicitarios e peritos da midia para lidar com a opiniao publica. Do outro lado, certas
empresas eram responsaveis pelos arranjos financeiros, incluindo estes intelectuais em suas
folhas de pagamento.!>>

No entanto, para Dreifuss,!® a mais significativa conquista do IPES no campo da
mobilizagdo politica e ideoldgica consistia na utilizagdao da classe média como a nova clientela
politica do pais, ou seja, as demandas da classe média eram vistas como um referencial para a
identificagdo da legitima expressiao popular. E o maior éxito do IPES, evidencia o autor, foi a
descoberta dos grupos femininos de pressiao, que funcionavam como ‘“caixa de ressonancia,
uma maquina poderosa e de grande alcance” para difundir na sociedade brasileira o temor da
“ameaca vermelha”. Entdo, no inicio de 1964, as principais agdes civicas contra o governo
Goulart e contra a esquerda foram encabecadas por estas organizacOes feministas e grupos
catdlicos. A suposta “comuniza¢ao do Brasil”, como propagava a direita conservadora, surgia
como um perigo para os adeptos do catolicismo.

O IPES era a instituicao que financiava, organizava e orientava politicamente trés das

mais importantes organizacoes feministas do pais: a Campanha da Mulher pela Democracia (Rio

155 Segundo Dreifuss, na imprensa brasileira o IPES tinha o apoio indiscutivel de jornais como Didrios
Associados (podetrosa rede de jornais, radio e televisio de Assis Chateaubriand, por intermédio de Edmundo
Monteiro, seu diretor-geral e lider do IPES), Folha de Sio Paulo (Octavio Frias era associado do IPES), o
Estado de Sdo Paulo e Jornal da Tarde (do grupo Mesquita, também ligado ao IPES) e etc. J4 no campo da
cinematografia, o IPES encontrou nos filmes uma saida massificante para a sua propaganda ideolégica. Além
de fazer parcerias com as empresas distribuidoras e com os donos de salas de exibi¢do no pafs, também contava
com o apoio dos empresarios que exibiam os filmes aos trabalhadores de suas fabricas. Jean Manzon, um dos
principais produtores brasileiros de documentarios comerciais do periodo, fez alguns filmes para o IPES e
também ajudou a divulga-los. Destaca-se entre estas peliculas: O IPES ¢ o seguinte, O que ¢ 0 IPES?, Historia de um
Magquinista, Nordeste Problema n. 1, Criando Homens Livres. Outros temas integraram o circuito do IPES, ficando a
cargo de José Rubem Fonseca e Luis Cassio dos Santos Werneck: Que ¢ a democracia?, Vida Maritima, Portos
Paraliticos, Asas da democracia,. Conceito de empresa, A boa empresa, Deixem o estudante estudar, Uma economia estrangnlada,
Papel da livre empresa. Ver DREIFUSS (1987), Op. cit., p.250-251.
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de Janeiro), a Unido Civica Feminina (Sio Paulo) e a Campanba para a Educacio Civica (Sao
Paulo). Ele também financiava os grupos conservadores catolicos e de cunho familiar, como
a Campanha da Mulher Brasileira, o Movimento de Arregimentacao Feminina, a Liga Independente para a
Liberdade, o Movimento Familiar Cristao, a Confederagao das Familias Cristas, a Liga Crista Contra o
Comunismo, a Cruzada do Rosdrio em Familia, a Legiao de Defesa Social, a Cruzada Democritica
Feminina de Recife, a Associagiao Democritica Feminina de Porto Alegre e a Liga de Mulberes
Democraticas de Minas Gerais.

O auge de todo este esforco do IPES concentrado nas associacbes femininas se deu
com a Marcha da Familia com Deuns pela 1iberdade, em Sio Paulo, reunindo aproximadamente
500 mil pessoas para protestar contra as idéias defendidas por Jodo Goulart no dia 13 de
mar¢o no Comicio pelas Reformas de Bases. A Marcha da Familia... representou para as
Forcas Armadas um indicativo de que a opinido publica brasileira estava favoravel ao golpe,

como ressaltou em 1981 o marechal Cordeiro de Farias, um de seus idealizadores:

Sempre fagco questio de deixar claro que nés, os militares, fomos a
retaguarda da Revolucio de 1964. a vanguarda foi a opinido publica e,
dentro dela, as mulheres. Minas Gerais tera sido a unica exce¢io. Mesmo
assim, a frente militar mineira somente se articulou em virtude da
mobilizagao civil prometida pelo governador Magalhdes Pinto. Nesse
sentido, a Revoluc¢do nio foi obra do Exército, mas uma rea¢do espontinea
iniciada pelas mulheres, e por elas alimentada até o fim. Em Minas e em Sio
Paulo as mulheres fizeram o diabo! Veja o caso de Sao Paulo, onde me reuni
dezenas de vezes com grupos e senhoras, lideres da mobiliza¢do feminina,
para discutir a organiza¢ao da Marcha da Familia com Deus pela Liberdade.
Durante tais reunides, as vésperas da Revolucdo, as mulheres é que
encorajavam os homens. Quando nos mostravamos excessivamente
prudentes, elas reagiam. Sei disso pelas descomposturas que levei das
mulheres paulistas! Lembro-me dos preparativos que antecederam a dltima
marcha. Elas nos assediavam: “O que é que os senhores querem mais que a
gente faca?” Era um incitamento a agdao. E elas organizaram marchas que
superaram nossas expectativas. Na mobilizagdo para a ultima marcha o
trabalho foi tio violento que nos vimos obrigado a telefonar para os bairros
pedindo que sustassem o fluxo de gente para a cidade, pois a massa, de tdo
compacta, ja nao podia caminhar. Supinhamos que as mulheres iriam reunir
duzentas ou trezentas mil pessoas, mas o que vimos foi um milhdao de
pessoas no centro de Sao Paulo.5

Como podemos perceber no depoimento do marechal, entre os militares golpistas

predominou a versio de que a “revoluciao de 31 de marco de 1964” teria sido um evento
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espontaneo, com amplo apoio popular. E verdade que o golpe niao foi desejado e idealizado
apenas pelos militares. O clima de incertezas e inquietagdes que invadiu a caserna em meados
de 1960 foi um fator preponderante, entretanto, a derrubada de Joao Goulart do poder teve
apoio de setores da sociedade civil, que viam no avan¢o da esquerda uma perigosa ameaca
para o pafs. Assim, Igreja, empresarios, a classe média e a imprensa teriam sido camplices do
golpe que conduziu o Brasil ao regime ditatorial.!>® Entretanto, ndo se tratou de um evento
espontaneo como querem acreditar os militares, pelo contrario, o golpe foi o produto de um
amplo e bem elaborado plano conspiratorio que, para alguns autores, tinha sido iniciado ja
em 1961, quando os militares recusaram em aceitar a posse legal de Joio Goulart apos a

renuncia do Presidente Janio Quadros, como destaca Marco Antonio Villa:

[...] no dia 30 [de agosto de 1961] os ministros militares divulgaram um
manifesto — redigido pelo coronel Golbery do Couto e Silva — em que
afirmavam que Jango na Presidéncia traria ao pafs “o caos, a anarquia e a
luta civil”. Um dos argumentos era que Jango “ainda ha pouco, como
representante oficial em viagem a URSS e a China comunista, tornou clara e
patente sua incontida admirac¢do ao regime desses paises, exaltando o éxito
das comunas populares”. A “exaltacdo” janguista nido passou de uma
mencdo em discurso proferido na China, onde, diplomaticamente,
expressou “profundo aprego aos trabalhadores, tanto do campo como da
cidade, por sua herdica e extraordinria participacio na edificagdo de uma
nova China livre e poderosa.”!5?

Segundo o autor, a conspiracao contra Goulart e a incipiente democracia brasileira
ganhava forca nos primeiros meses de 1964, principalmente com alguns acontecimentos que
sinalizavam para os militares e alguns setores da sociedade brasileira o perigo vermelho.

Revoltas como a dos sargentos em 1963'% e dos marinheiros e fuzileiros navais em mar¢o de

158 Sobre o papel da imprensa nos anos em que se sucederam ao golpe militar ver SMITH, Anne-Marie. Um
acordo forcade: o consentimento da imprensa a censura no Brasil. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2000;
KUSHNIR, Beatriz. Cies de gnarda: jornalistas e censores, do Al-5 a Constituicio de 1988. Sio Paulo:
Boitempo, 2004 ¢ AQUINO, Maria Aparecida de. Censura, Imprensa, Estado Autoritario (1968-1978): o exercicio
cotidiano da dominacio e da resisténcia O Estado de Sao Paulo e Movimento. Bauru, SP: EDUSC, 1999.

159 VILLA, Marco Antonio. Jango: um petfil (1945-1964). Sio Paulo: Globo, 2004, p.48.

160 Em 12 de setembro de 1963, eclode a trevolta dos sargentos. Centenas de sargentos, fuzileitos navais e
soldados da Aeronautica e da Marinha ocupam, durante a madrugada, importantes centros administrativos de
Brasilia. O motivo da revolta foi a recusa do Supremo Tribunal Federal em reconhecer a elegibilidade dos
sargentos para o Legislativo. Jodo Goulart procura manter atitude de neutralidade, recusando-se a atacar ou
defender os rebeldes. Ver VILLA (2004), Op.cit. e COUTO, Ronaldo Costa. Histdria indiscreta da ditadura e da
abertura: Brasil, 1964-1985. Rio de Janeiro: Record, 1999.



196411 atingem “de cheio” as Forcas Armadas, que temiam a infiltracdo comunista e a
subversao na institui¢ao. Indicativos de ruptura na hierarquia militar. Mas foi a presenca do
presidente Jodo Goulart no comicio das reformas na Central do Brasil em 13 de marco de
1964192 e no jantar lhe oferecido pelos sargentos no Automoével Club, em 30 de marco do
mesmo ano, os deflagradores da tomada de poder dos militares, que viram nestes eventos
demonstragdes de que o governo ja preparava um golpe comunista no paifs.

Desde fevereiro de 1964, os militares organizavam um “Estado-Maior Informal” para
garantir a vitoéria da chamada “revoluciao”. Este “Estado-Maior” tinha um lider importante, o
general Humberto Castello Branco que desde setembro de 1963 tinha sido nomeado Chefe
do Estado-Maior do Exército (EME) pelo ministro da Guerra do governo Goulart, Jair
Dantas Ribeiro. Apesar de nao ter comando de tropa, Castello Branco ocupava uma posicao
organizacional privilegiada e tinha um enorme prestigio entre os oficiais do Exército. No
entanto, para Villas, Goulart ndo conseguiu captar a ameaga que o general representava,
mantendo-o no EME. O “Estado—Maior Informal” era composto por quatro homens:
Castello Branco, Ademar Queiroz, Ernesto Geisel e Golbery do Couto e Silva — o primeiro
e o ultimo tinham sido oficiais da FEB. Além destes, cooperaram os generais Jurandir de
Bizarria Mamede, José Pinheiro de Ulhoa Cintra e Antonio Carlos da Silva Murici e tantos
outros coronéis, inclusive o general Cordeiro de Farias, um dos principais comandantes das
tropas brasileiras nos apeninos italianos em 1945. As reunides aconteciam a noite, duas ou

trés vezes por semana, algumas vezes na casa de Castello Branco, na rua Nascimento Silva,

161 Em 25 de margo de 1964, um grupo de marinheiros e fuzileiros navais, liderados pelo cabo Anselmo dos
Santos, contrariando proibi¢do do Ministério da Marinha, comparece a reunido no Sindicato dos Metalirgicos
no Rio, comemorativa do segundo aniversario da Associacdo dos Marinheiros e Fuzileiros Navais, entidade
considerada ilegal, criada para reivindicar e defender os direitos da categoria. Considerando o ato como uma
subversio da hierarquia militar, o ministro da Marinha emite ordem de prisio contra seus principais
organizadores. O vice-almirante Candido Aragio apdia a manifestacio, e os fuzileiros que deveriam prender os
revoltosos aderem ao levante. A ordem de Jodo Goulart proibindo a invasio do local provoca o pedido de
demissdo de Silvio Mota, ministro da Marinha, que no dia 27 foi substituido pelo almirante da reserva Mario
Cunha Rodrigues, ap6s todo o almirantado recusar-se a assumir o cargo. Os revoltosos foram presos, mas logo
depois anistiados por Goulart a pedido do general Assis Brasil, chefe do Gabinete Militar. Ver VILLA (2004),
Op.cit. e COUTO (1999), Op.cit.

162 Em 13 de marco de 1964, ocotreu o comicio das reformas no Rio de Janeiro, em frente ao prédio do
Ministério da Guerra, com a presenca de cerca de 150 mil pessoas. Jodo Goulart discursa proclamando a
necessidade de mudar a Constitui¢do e de implementar as reformas de base. No palanque acompanharam o
presidente trés ministros militares e também politicos de esquerda como o deputado Leonel Brizola, o
governador Miguel Arraes e Lufs Catlos Prestes. Em resposta a este comicio, foi realizada em 19 de margo de
1964 a “Marcha da Familia com Deus pela Liberdade”, em Sio Paulo, com a finalidade de sensibilizar a opinido
publica contra as medidas que vinham sendo adotadas pelo governo, as quais, segundo os organizadores,
levariam a implanta¢do do comunismo no Brasil. Ver VILLA (2004), Op.cit. e COUTO (1999), Op.cit.



outras na de Ademar, freqiientemente presididas por Ernesto Geisel e contando com a
presenca de oficiais que desempenhavam postos em varios pontos do pafs.63

A respeito da conspiragio para o golpe e a participacdo dos oficiais, Cordeiro de
Farias confirma que todos os generais eram contrarios ao governo de Jodo Goulart,
entretanto, nao tinham coragem de manifestar suas posi¢des. “Eu os procurava, podia
procura-los sem risco, e todos concordavam comigo. Mas nao se moviam. A verdade — ¢
triste dizer — é que o Exército dormiu janguista no dia 31 e acordou revolucionario no dia
1°, quando Jango fugiu”.'®* Segundo o general, a verdade é que foram poucos os chefes
militares (oficiais-generais) que se envolveram diretamente no golpe que, por outro lado, teve
grande aceitacdo entre a oficialidade jovem (tenentes, capities e majores). “Enquanto os
oficiais-generais e os oficiais superiores eram relutantes, a oficialidade jovem era impetuosa,
ardente, determinada a entregar-se a luta”, destacou Cordeiro de Farias.15

Como nos conta Dulles, ja em 29 de mar¢o chegavam informagdes ao “Estado-Maior
Informal” de que Castello Branco nio tardaria a ser preso como também nio estava fora de
cogitacio a possibilidade de um ataque a casa da Rua Nascimento Silva pela forca de
fuzileiros de Candido Aragao. Assim, um outro ponto de encontro foi providenciado, desta
vez seria o apartamento no Leblon do irmao do Castello que estava desocupado. Paulo V.
Castello Branco tinha viajado com a familia para os EUA onde realizava seu curso de
aperfeicoamento naval.

Depois do comicio, que teve como resposta da direita conservadora a Marcha da
Familia com Deus pela I iberdade, reunindo milhares de pessoas nas ruas de Sdo Paulo, pedindo a
renuncia de Goulart e o combate a “ameaca vermelha”, os militares ainda aguardavam a
ultima deixa do presidente. E esta viria em 30 de marco, quando Joao Goulart aceitou
comparecer a festa dos sargentos da PM, no Automével Club do Brasil, no Rio de Janeiro.
Durante a reunido dos sargentos o “Estado-Maior Informal” também se reuniu diante da
televisdao, na casa da Rua Nascimento Silva, por sugestao da filha de Castello Branco, Nieta, a
fim de acompanhar as frenéticas aclamagdes com que foram saudados o Presidente e o Cabo
José Anselmo, recente lider do motim dos marinheiros. Conforme relata Dulles, um dos
oradores, um subtenente, chegou a proclamar que a luta dos sargentos era contra a

“mentalidade tacanha dos que fazem da disciplina militar o azorrague maldito para escravizar

163 DULLES, John W. F. Castello Branco: o caminho para a presidéncia. Rio de Janeiro: José Olympio, 1979,
p-304-305.
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o povo brasileiro”.1% Ja o discurso improvisado de Goulart era contundente na declaracio de
que o presidente nao permitiria que nenhuma desordem fosse promovida em nome da ordem
e, a respeito daqueles que se opunham ao inicio de seu governo em 1961, disse que nessa

crise

[...] os mesmos fariseus que hoje exibem um falso zelo pela Constitui¢ao,
queriam rasga-la e enterra-la sob a campa fria de uma ditadura fascista.
Quem fala em disciplina? Quem esta alardeando disciplina nesta hora?
Quem esta procurando intrigar o Presidente da Republica em nome da
disciplina? Sdo aqueles mesmos que, em 1961, em nome de uma falsa
disciplina, prenderam dezenas de oficiais e sargentos brasileiros.!¢’

Apbs ouvirem as palavras e assistitem as cenas do Automével Clube, Castello Branco
e os demais oficiais voltaram, tarde da noite, para o apartamento do Leblon. Dois dias depois
veio o golpe e em 11 de abril o general Humberto de Alencar Castello Branco era o novo

presidente do Brasil.

3.1.2 Um febiano no poder

A primeira mancha na imagem e na memoria da FEB e de todos os brasileiros que
combateram na Segunda Guerra Mundial foi indiscutivelmente o golpe de 1964.
Principalmente para uma parcela da geracio de 1960/70 ¢é dificil nao associar a FEB ao
processo conspiratorio, uma vez que a sua oficialidade, Cordeiro de Farias, Golbery do Couto
e Silva e Castello Branco, foi pecga-chave para a arquitetura e concretizagio do golpe que
derrubou Joao Goulart. Entretanto, a mancha cresceria ainda mais no decorrer dos governos
militares, como conseqiiéncia de dois aspectos: o primeiro diz respeito ao siléncio dos
febianos nas associa¢oes de ex-combatentes em relagao ao Estado de excegdo que o Brasil
comegava a viver. Foram poucos os veteranos da FEB que se rebelaram contra os militares
golpistas e, conseqiientemente, também pagaram um alto preco, assim como os partidos e
setores da esquerda brasileira; e o segundo, este ainda mais complicado, refere-se a

participacao direta de alguns febianos no endurecimento do regime militar, respondendo as
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vezes até pela idealizagdao e operacdo de atividades de vigilancia, prisdao, tortura e assassinato
daqueles eleitos “inimigos” do regime.

E ja o primeiro governo dos militares, o do general Humberto de Alencar Castelo
Branco, que durante a Segunda Guerra fora o Chefe Interino do Estado-Maior da FEB,
comegava a construir os alicerces de um regime truculento, fechado. A liberdade e os direitos
do povo brasileiro comegavam a esvair-se.

Segundo Dulles, Castello Branco tinha entre os oficiais do Exército um grande
prestigio e era respeitado como o instrutor que ministrara a muitos deles ensinamentos que
nunca esqueceriam, além de ter construido uma grande reputagio na campanha da Itilia e
apos o seu retorno ao Brasil. A circular confidencial do general, datada de 20 de mar¢o de
1964 e publicada na imprensa por ocasido da queda de Goulart, causou favoravel impressio
tanto nos meios civis como nos militares. A imagem de que Castello era o cérebro da
“revolucdao” e de que era um lider que desejava ver a legalidade rigorosamente defendida e
respeitada fortificou-se neste momento. Além disto, a ligacio de Castello com a ESG dava
garantias aos grupos que apoiaram a derrubada de Goulart de que ele estava familiarizado
com os estudos sobre o que necessitava ser feito no Brasil, juntamente com amplos pontos
de vista e conexoes nos meios civis e intelectuais.!®® Ja para aqueles que sofreram horrores
durante o regime militar, sendo perseguidos, torturados, exilados, tendo amigos assassinados
e desaparecidos, a imagem de Castello Branco seria cristalizada definitivamente como o
primeiro ditador, aquele que criara as estruturas da repressao. O general que tio bem
representava as glorias da FEB na Itdlia contra o nazi-fascismo, 20 anos depois conspirara
contra a democracia no Brasil e tomara o poder. Castello Branco e os outros oficiais
materializavam o pensamento e a experiéncia da FEB, conseqiientemente, a imagem e a
memoéria da FEB ficariam maculadas para toda uma geracdo de intelectuais e artistas que
aprenderiam a associar a FEB as Forcas Armadas, e o pior, as atrocidades cometidas pelo
regime militar.

E mais tarde desconversar seria a melhor saida para alguns febianos, como fez
Cordeiro de Farias, nos anos de 1980, durante uma entrevista concedida aos historiadores
Aspasia Camargo e Walter Gées. Ao ser questionado sobre uma grande presenca de febianos
na lista de oficiais que participaram ativamente da conspiragio de 1964, procurou

desconversar mencionando sua amizade com Nélson de Melo, ex-combatente e que fez parte
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do golpe. Nos anos de 1940, Nélson de Melo era um dos responsaveis pela policia de Getilio
Vargas, abandonou o cargo e decidiu integrar o corpo expedicionario brasileiro. !

A respeito de Castello Branco no poder, alguns de seus bidgrafos insistem na imagem
de um presidente reformador que, por forga da situacdo, teve que devotar “tempo a seu peroso
dever [grifo nosso| de decretar punicoes de individuos denunciados como subversivos ou
corruptos”, como escreveu Dulles.!” E verdade que nio se pode negar ao general os tragos
de um homem moderado e legalista, mas cogitar que ele tenha sido um democrata, como
desejam alguns, seria demais. Mas é assim que o define o economista Roberto de Oliveira
Campos, na época Ministro do Planejamento do governo Castello Branco. No entender de
Campos, as principais caracteristicas do general seriam “seu amor a legalidade, sua posicao
equilibrada em relagao ao nacionalismo e seu profundo sentimento de justi¢a”.!”! Segundo o
autor, Castello Branco tinha uma grande preocupa¢io com a ordem constitucional, o que
poderia ser comprovado pelo fato de logo apds ele assumir a Presidéncia da Republica e
manter, em pleno regime de excegdao, o Congresso e o Poder Judiciario funcionando. E
durante o seu governo, acrescenta Campos, o general sempre teria procurado todos os meios
para devolver a normalidade constitucional ao Brasil. No entanto, por estas e outras, Castello
Branco era considerado um “fraco” para os radicais do regime.

Mas nao demoraria para que o general se rendesse ao endurecimento tdo sonhado
pelos militares. Em outubro de 1965, assinava a “contragosto”, diz Campos, o Ato
Institucional n.° 2, na tentativa de preservar a unidade das For¢as Armadas e garantir a posse
de dois governadores eleitos pelo voto popular da oposi¢ao. Entretanto, para Campos, o
legalismo de Castello Branco ainda seria compreendido e, por final, agradeceriamos de té-lo
como o primeiro presidente militar, homem que “habilmente conseguiu associar os dois
elementos de disciplina e transformagio: repressao e reformas”. A historia lhe daria um novo

veredicto, acreditava o ministro:

O veredicto da Historia dira provavelmente que a Revolugiao de 1964 foi
especialmente afortunada em ter, Castello Branco, o seu primeiro
presidente. E que o movimento nascera antes como uma ideologia negativa,
em vez de uma ideologia positiva. Era contra a corrup¢io e o caos
economico do regime Goulart, contra a infiltragdo comunista, ndo oferecia

169 CORDEIRO DE FARIAS, Op. cit., p.347.

170 DULLES, Op. cit., p.25.

171 CAMPOS, Roberto de Oliveira. O Presidente Castello Branco. In: MATTOS, Catlos de Meira. Castello
Branco e a revolugio. Rio de Janeiro: Biblioteca do Exército, 2000. p.73.



nenhum programa opcional de reformas. Algumas das altas patentes
militares que aspiravam a chefia talvez dessem énfase maior aos aspectos
repressivos do sistema; alguns lideres civis também queriam o poder e
exigiam mudanga, mas ¢ licito duvidar de que estivessem preparados para
enfrentar as conseqiiéncias da cirurgia drastica que seria mister aplicar. [...].
Castello Branco conseguiu que o movimento se tornasse um exercicio em
modernizagdo institucional e ndo mais apenas um dos convencionais
putschs [grifos do autor] militares sul-americanos.!”

E o que pensa também o general Octavio Costa!™ que define Castello Branco como
aquele que construiu as bases do desenvolvimento econdomico do pafs, um chefe militar de
“espirito legalista e democratico, que os fatos arrastaram paradoxalmente, a lideran¢a de um
golpe de Estado”. Para Octavio Costa, ainda chegaria o dia em que Castello Branco seria

recompensado pela historia:

A historia registrara haver governado com o pensamento voltado para o
futuro e haver colocado os alicerces da grande transformaciao do Brasil a
partir de 1964. Como estadista de um perfodo revolucionario, caracterizou-
se pelo entranhado amor a democracia. Teve a coragem de fazer tudo aquilo
que somente atendesse ao interesse maior do pais, de fazer o que deveria ser
feito, afrontando conseqiiéncias e incompreensoes. !’

Pelo visto a historia, ou melhor dizendo, a historiografia brasileira nio fez a sua li¢ao
de casa, como desejam os militares. Castello Branco aparece como aquele que criou as bases
para a institucionalizagdo da repressio. No seu governo ja come¢am as punicoes a civis e
militares de oposi¢ao ao “movimento revolucionario”, é o general que ira criar o SNI (Servico
Nacional de Informag¢des) — 6rgao que mais tarde serviria como mecanismo de vigilancia da
sociedade brasileira — e decretar o Al-2, dando plenos poderes ao presidente e a Justica
Militar. Tampouco o general impediu que os militares radicais conquistassem poder politico
em seu governo. E para endurecer ainda mais o regime, Castello Branco decretara a Le/ de
Imprensa em fevereiro de 1967 e, apenas dois dias antes de passar a faixa presidencial ao
general Costa e Silva — principal representante da “linha dura” — assinou a Le/ de Seguranca

Nacional, que ajudou a redigir.

172 CAMPOS In: MATTOS (2000), Op. cit., p.70-71.

173 Quando do golpe de 1964, Octavio Costa era tenente-coronel ¢ em 1969 assumira a chefia da Assessoria
Especial de Relagbes Publicas [AERP] da Presidéncia da Republica. De 1974 a 1978 foi subchefe de gabinete
do ministro do Exército.
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A Lei de Seguranca Nacional foi inspirada na doutrina da ESG e se amparava no
binémio desenvolvimento e seguranca. A partir desta legislacao, o caminho ficava limpo para
que os militares colocassem em pratica a no¢ao de “guerra interna” contra a ‘“ameaca
vermelha” e todos aqueles que se opunham ao regime; fechou-se o Congresso Nacional e a
Justica Militar passou a ter poderes para julgar civis; e os jornais e revistas podiam ter sua
circulacao suspensa por 30 dias. Af estavam as herangas que Castello Branco deixara para a
continuidade do regime que, por sua vez, ja vislumbrava um destino para a sociedade
brasileira: o aprofundamento do autoritarismo com o decreto do Ato Institucional n® 5 (Al-
5).175

Assim, por mais moderado e legalista que tenha sido Castello Branco, os
acontecimentos de seu governo nao deixam de denunciar a matriz autoritaria positivista que,
segundo Eduardo Munhoz Svartman, compunha o universo simbolico de uma parcela do
oficialato do Exército brasileiro desde 1930, que ganhou expressio em uma politica de
modernizacido conservadora, tendo como alicerce a relagdo seguranca-desenvolvimento.!70
Medidas como a “Operagao Limpeza” foram colocadas em pratica ja nos primeiros dias do
Brasil sob o comando de Castello Branco. Em 27 de abril de 1964, o general baixara um
decreto-lei que institufa os IPMs (Inquéritos Policial-Militares), que a partir de comissoes
especiais espalhadas por todo o governo tratava de investigar se niao haviam subversivos
infiltrados nos ministérios, nos Orgaos governamentais, nas empresas estatais, nas
universidades federais e etc. Os IPMs surgiam como um dispositivo legal para a inaugurada
repressio aos opositores do recém regime militar. Identificado o “inimigo interno” e
concluido o inquérito, cabia ao presidente a decisao final pela punicao.

Enquanto presidente, somaram-se a imagem e a memoria de Castello Branco, e
porque nao dizer a da FEB também, a cassacio dos direitos politicos de mais de 2000

brasileiros, a assinatura de mais de 700 leis, 11 emendas constitucionais, 312 decretos-leis,

1750 Al-5 foi o auge do autoritarismo do regime militar, suspendera os direitos civis comuns, até mesmo o
habeas-corpus tinha sido extinto, devolvera ao presidente a competéncia para cassar mandatos e direitos politicos,
além de total liberdade para decretar e agir como desejasse. Este Ato Institucional significara definitivamente o
fechamento do regime e da sociedade brasileira, era o golpe dentro do golpe, diriam alguns autores. Estava
decretada a caga as bruxas, a repressao estava oficializada.

176 Durante o Estado Novo de Getdlio Vargas, a geragdo de militares como Gées Monteiro e Dutra conquistou
poder politico e ajudou a articular um governo pautado em um programa nacional-desenvolvimentista, em que
a industrializacio do Brasil seria condi¢do para a defesa nacional e para a manutengio da ordem que, por sua
vez, seria essencial ao progresso do pafs. Segundo Edmundo C. Coelho, o préprio pensamento que habitou a
ESG e auxiliou na consolidagdo da doutrina de Seguranga Nacional, mais tarde no governo Castello Branco,
ndo passava de uma atualizacido dos preceitos elaborados nos quadros das For¢as Armadas ainda na década de
1930. Para mais detalhes ver SVARTMAN, Eduardo Munhoz. A matriz autoritaria do governo Castelo Branco:
ou da longa duragdo das idéias positivistas. Histdria: Debates e Tendéncias, v.4, n.2, Universidade de Passo
Fundo, Passo Fundo, RS, p.122-135, dez. 2003.



19.259 decretos e trés atos institucionais, além de o general ser o responsavel pela
Constitui¢ao de 1967. Acredita-se que nos primeiros meses do golpe militar, o Exército, a
Marinha e a Aeronautica tenham sido mobilizados, dentro de uma estratégia de contra-
ofensiva, para levar a efeito a “Operagao Limpeza”, fazendo aproximadamente 50 mil
pessoas presas em todo o pafs. Entretanto, a “Operacio Limpeza” também atingiu os
circulos militares. Os expurgos nas Forcas Armadas tinham como objetivo eliminar todos os
militares que apoiaram o governo Goulart e, conseqlientemente, estabelecer a predominancia
da ESG e da extrema-direita. Até mesmo os militares democratas e nacionalistas foram
expulsos, uma vez que podiam se opor a politicas de repressao e de favorecimento de
empresas multinacionais. Assim, em 1964 foram 1200 militares expurgados dos quadros da
Marinha, Aeronautica e Exército.!77

E para aqueles que ainda desejam lembrar do general Castello Branco como um
grande reformador que, de fato, ele foi, pode-se recordar que suas reformas colaboraram para
que a militarizacdo do Estado avangasse. A Reforma Administrativa foi um exemplo que, nao
aprovada na época pelo Congresso, o presidente tratou logo de implantar por meio de
decreto-lei.

Segundo Joao Roberto Martins Filho, esta medida foi a responsavel por alterar
definitivamente os mecanismos da burocracia estatal e, a0 mesmo tempo, ctiar um novo
orgao militar: o Alto Comando das Forcas Armadas, que era composto pelos ministros
militares, o chefe do Estado-Maior das Forcas Armadas e os chefes dos Estados-Maiores de
cada uma das Forgas regulares (Exército, Marinha e Aerondutica), encarregados de assessorar
o presidente em questOes referentes a politica militar e a coordenacgao de assuntos pertinentes
as Forcas Armadas. Neste sentido, Castello Branco ajudou no processo de centralizacao das
decisoes do governo na mao do presidente, que mais tarde veio se concretizar com a Lei de
Seguranca Nacional, mencionada anteriormente. Era funcdo da Presidéncia da Republica
formular e executar todas as politicas de Seguranca Nacional do regime militar, enquanto

cabia a0 Alto Comando das Forcas Armadas, Estado-Maior das Forcas Armadas, Conselho

177 Segundo Marcelo Ridenti, em 1964 houve uma implacavel perseguicio aos militares de baixa patente
insubordinados, sendo que na sua maioria todos foram presos, processados e expulsos das institui¢des armadas
que, pot sua vez, concomitantemente a repressdo, trataram de aumentar os soldos e melhorar um pouco as
condi¢bes de existéncia dos subalternos que permaneceram nos quartéis, procurando evitar problemas futuros.
Os dados do BNM apontam que 10,9% de todos os processados pela ditadura militar eram militares de baixa
patente, perfazendo o total de 803 pessoas, a maioria das quais seria denunciada em 1964 e posteriormente
condenada. Destes 803 militares de baixa patente apenas 125 foram indicados pelo regime por vinculagio com
grupos de esquerda, armados ou nao, em que compunham apenas 2,6% dos 4.854 processados. Para mais
informagdes sobre os IPMs e os expurgos dos militares em 1964 consultar RIDENTI, Marcelo. O fantasma da
revolugao brasileira. Sio Paulo: Editora da Unesp, 1993, p.206-219; e ALVES (1987), Op. cit., p.56-66.



de Seguran¢a Nacional e Servico Nacional de Informacbes apenas o assessoramento. A
palavra final era sempre do presidente.!”®

Tudo caminhava para o endurecimento do regime. Nascia o Ato Institucional n® 2
como resposta as tentativas de “contra-Revolu¢ao”. Extinguiam-se todos os partidos
politicos do pafs, concedia-se amplos poderes ao Executivo para decretar o Estado de sitio e
intervir nos Estados; aumentava-se o nimero de membros do STF (Supremo Tribunal
Federal), suspendiam-se as garantias constitucionais de funcionarios publicos e militares,
reintroduzia-se a possibilidade de cassagao de direitos politicos de qualquer cidadao brasileiro
por dez anos e, por fim, tornavam-se indiretas as eleicbes presidenciais dali por diante.

Na tentativa de apaziguar a sua consciéncia e evitar qualquer possivel interpretacao de
que acalentava algum projeto continuista, Castello Branco, na dltima hora, acrescentou por
conta propria um paragrafo ao ato em que vetava a sua reeleicdo. Comentara ao seu Ministro
da Satde, Raimundo de Brito, que a grandeza daquele Ato Institucional estava neste
paragrafo.'” “Nao sou somente presidente de expurgos e prisoes”, dizia Castello Branco que
sabia muito bem o peso da opinido publica. Forca que ele sentiu quando convidado para
fazer um discurso de abertura na reunido extraordinaria da Organizacio dos Estados
Americanos (OEA), no Hotel Gléria, em Copacabana, no Rio de Janeiro. Na frente do hotel,
o general foi recepcionado por um grupo de oito manifestantes que o vaiava ¢ o chamava de
ditador. Os Oifo da Gloria, como ficariam conhecidos, eram todos intelectuais de prestigio
nacional, como os escritores Antonio Callado e Carlos Heitor Cony, os cineastas Glauber
Rocha, Joaquim Pedro de Andrade e Mario Carneiro, o jornalista Marcio Moreira Alves, o
teatrologo Flavio Rangel e o ex-embaixador Jayme Azevedo Rodrigues. Todos os
manifestantes foram presos pela policia do DOPS. Esta manifestagdo mexeria demais com os
sentimentos de Castello Branco que, como presidente, tinha uma constante preocupagao de
como sua imagem seria julgada pela historia. Ou seja, para o convicto legalista a denominagao
de ditador era um grande insulto para aquele que dizia estar empenhado em uma grande

renovacao democratica do Brasil. 180
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3.1.3 Um febiano na OBAN: a tortura institucionalizada

Quando pensamos na mecanica da repressio e do controle da informagao durante o
regime ¢ comum logo associarmos ao grupo de militares da “linha dura”, tidos como os
responsaveis pelo fechamento e endurecimento da sociedade brasileira. Entretanto, como
vimos, os primeiros anos do governo do general Humberto de Alencar Castello Branco
foram decisivos para este processo, em 1967 ele passa o poder para o general Costa e Silva
com todo o aparato censorio e de repressao ja estruturado. No maximo, coube ao seu
sucessor e aos outros presidentes militares aperfeicoa-los.

Entdo, aquela visdo dualista que por muito tempo foi hegemonica para explicar a
dinamica politico-militar do regime ja nao deve encontrar mais ressonancia hoje em dia.
Acreditar que durante a ditadura militar houve uma disputa de poder entre dois grupos, de
um lado os “castelistas” (ou “esguianos”) e do outro a “linha dura” é nao reconhecer,
segundo Martins Filho, a pluralidade de posi¢oes e a complexidade de fatores de desunido e
discoérdia no préprio interior das Forcas Armadas naquela época. Nem mesmo hoje se diria
que estas correntes representavam o embate de duas visGes no cerne das Forcas Armandas:
os liberais-internacionalistas (os “castelistas”) e os autoritarios-nacionalistas (a “linha dura”).
Pelo contrario, para o autor “¢ dificil falar de um grupo militar ‘liberal’ atuante no pos-64
brasileiro. [...] em suas praticas concretas, o grupo castelista revelou um nitido componente
‘duro’ complementado por um acentuado pragmatismo”, como apontamos anteriormente.
Neste sentido, Martins Filho prefere acreditar que “o processo politico-militar do pds-64
definia-se basicamente pelo conflito entre o ‘autoritarismo’ e o ‘pré-americanismo’ dos
castelistas e as tendéncias ‘liberais’ ou ‘nacionalistas’ remanescentes nas Forcas Armadas.””!8!

E encerrada esta polarizagdo do final do governo Castello, podemos identificar no
minimo quatro grupos diferentes no interior das Forcas Armadas: os castelistas, os
albuquerquistas, a linha dura e os palacianos. Os albuquerquistas eram os militares que
seguiam o ministro do interior, Affonso de Albuquerque Lima, homem de um nacionalismo
militar mais articulado do que o dos “duros” e critico dos aspectos centrais da politica de
desenvolvimento castelista; defendia enfaticamente o desenvolvimento regional de areas
como o Nordeste, o Centro-Oeste e a Amazodnia, além de lutar por uma politica autbnoma
no setor nuclear, que na época gerava grandes polémicas. Ja4 os palacianos eram aqueles

militares que apoiavam o governo Costa e Silva.
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Entretanto, para o autor, estas discordancias no campo militar deveriam ser vistas
como secundarias, uma vez que quando o assunto era defender “o movimento revolucionario
de 31 de mar¢o de 1964” — como preferiam os militares denominar o golpe — e impedir
qualquer rearticulagao autonoma do campo politico, os militares tratavam de reiterar a #zido
de suas forgas.'8? Neste sentido, por mais que havia uma pluralidade de idéias nas Forcas
Armadas, como demonstrou Martins Filho, é possivel dizer também que havia um elemento
de unidade dentro do regime militar: o autoritarismo ou o que os historiadores Maria Celina
D’Araujo, Celso Castro e Glaucio Ary Dillon Soares chamaram de “utopia autoritaria”.

Como um traco da cultura politica dos militares, a “utopia autoritaria” encontrava
como traducdo a repressio e a propaganda. A primeira, em uma perspectiva saneadora
(“Operacao Limpeza”) se encarregava de eliminar — e, como bem sabemos, nao excitava —
a oposicio ao regime, em especial o “cancer do comunismo”; ja a segunda, de visdao
pedagdgica, tratava de “educar” o brasileiro nas normas e condutas sociais, ensinando-lhe os
valores morais e civicos aceitaveis para o regime e os militares no poder.'® A verdade é que
estas duas dimensdes (a repressio e a propaganda) de uma sociedade organizada e vigiada,
como desejavam os militares, somente revelam a crenga da superioridade militar sobre os
civis, afirma Carlos Fico. Assim, os militares acreditavam que era seu dever intervir no Estado
para assegurar a ordem social a qualquer custo, encarregando-se de defender o “povo
brasileiro” dos ataques a “moral e aos bons costumes.”

Desta forma, segundo Carlos Fico,!8* nao basta caracterizarmos os militares que se
envolveram nos o6rgiaos de repressio apenas como duros ou moderados, a prépria
comunidade de informag¢des do regime, como o SNI (Servico Nacional de Informagdes),
Aerp (Assessoria Especial de Relagdes Publicas) e DCDP (Divisao de Censura de Diversoes
Publicas), via necessidade na repressao, na censura, além do uso dos meios de comunicagao
social para a propaganda politica do regime. O que é importante percebermos é que por mais

que o regime apresentasse cisoes internas, havia entre os militares um consenso: a tortura era
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185 Sobre a propaganda dos governos militares consultar FICO, Catlos. Reznventando o otimismo: ditadura,
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um “mal necessario”, como admitiu mais tarde o proprio presidente general Ernesto Geisel,
considerado um “castelista” e moderado. Em entrevista aos historiadores Maria Celina

D’Aratjo e Celso Castro, Geisel é enfatico ao afirmar que

Acho que a tortura em certos casos torna-se necessatia, para obter
confissdes. Ja contei que no tempo do governo Juscelino [Kubitschek]
alguns oficiais, inclusive o Humberto de Melo, que mais tarde comandou o
Exército de Siao Paulo, foram mandados a Inglaterra para conhecer as
técnicas do servico de informacdo contra-informagao inglés. Entre o que
aprenderam havia varios procedimentos sobre tortura. O inglés, no seu
servico secreto, realiza com discricio. E o nosso pessoal, inexperiente e
extrovertido, faz abertamente. Nao justifico a tortura, mas reconhe¢o que ha
circunstancias em que o individuo é impelido a praticar a tortura, para obter
determinadas confissdes e, assim, evitar um mal maior!185

Depoimentos como este somente revelam o quanto o autoritarismo estava
impregnado entre os militares brasileiros, o quanto a repressao foi bem aceita na caserna para
conter qualquer contra-discurso e agao dos opositores ao “movimento revolucionario”. Neste
sentido, o regime militar, a comegar pelo governo de Castello Branco, institucionalizou a
tortura no pafs e criou no interior da sociedade civil a “cultura do terror”. Em outros termos,
estava oficializado o terrorismo de Estado.

Além de ser uma forma eficiente de obter informagoes, a tortura ¢ principalmente um
método de controle politico da sociedade em geral. Quando institucionalizada, a pratica de
tortura acaba por intimidar e inibir aqueles que tém conhecimento delas. Deste modo,
durante o regime militar, a chegada da “Veraneio de cor escura” — como seria lembrado por
perseguidos e torturados o veiculo usado pelo pessoal do DOI-CODI — ja era um sinal de
terror, as pessoas ficavam amedrontadas por que sabiam que se fossem presas dificilmente
retornariam dos poroes. O medo levava a inércia, pois se sabia que qualquer participagdao
politica era associada ao risco de ser preso e torturado.

Entretanto, ha quem acredite que a tortura era uma pratica de alguns militares, em
especial de baixa patente, que agiam contra a vontade de seus superiores cometendo excessos
que nao eram recomendados nos “manuais” para a obten¢do de informagdes de presos
politicos. Mas como isto seria possivel? Catlos Fico nos chama a atenc¢do para o fato de que a

propria pratica de tortura exigia toda uma estrutura que demandava equipamentos e
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instalagbes permanentes nas unidades militares. Como os oficiais-generais ndo teriam
conhecimento de modificagoes realizadas em suas unidades, como celas climatizadas, para
submeter prisioneiros a baixas ou elevadas temperaturas, ou sonorizadas, para expor as
vitimas a barulhos e gritos? Fato ¢ que até a Justica Militar tinha amplos conhecimentos do
que acontecia nos pordes. Portanto, a oficializacio da tortura dava aos militares a
independéncia para investigar, prender e torturar, confirma o autor.!80

E esta suposta desobediéncia ao oficialato ndo combina com os militares. Segundo
Oliveiros S. Ferreira, enquanto as institui¢oes civis se orientam e se organizam em torno da
idéia da legalidade, as instituicbes militares tém como principio constitutivo a honra. O que
pesa a um militar sdo aquelas condutas que podem leva-lo a ser considerado indigno do
oficialato, pois uma atitude desonrosa de um oficial ndo possui os mesmos fundamentos de
uma atitude agressiva cometida por um civil 2 moral de uma pessoa. Entre outras palavras,
enquanto o civil fere os principios de um unico individuo, o militar fere os valores morais de
um grupo, de uma corpora¢ao, de um corpus militar. Aqui o compromisso de honra do militar
¢ com a Patria, cabe-lhe ndo apenas defender os poderes e instituicdes constituidas, mas
morrer pela Patria.

E este sentimento patridtico do militar, este dever moral de colocar a sua vida a
disposicao da Patria que faz o militar sentir-se diferente do civil, explica o autor. Neste caso,
enquanto os civis integram grupos e instituicoes voluntariamente, podendo se afastar deles
quando acreditarem mais oportuno, os militares estio ligados ao Estado por meio de vinculos
morais e racionais, ou seja, o rompimento desta ligacdo, por qualquer natureza que seja o
motivo, ¢ interpretado como uma trai¢do ao seu juramento de honra. Neste sentido,
poderfamos dizer que a tortura era interpretada pelos militares como um dever de honra, ja
que se tratava de um 6timo mecanismo de controle da ordem social, garantindo ao Brasil uma
protecdo a ameaga de uma ideologia estranha (ou estrangeira). Portanto, as praticas de tortura
nao eram uma idéia autbnoma de um ou outro militar, mas integravam todo o sistema de

repressao operado pelo regime militar em nome da Patria, uma vez que

O sentimento de honra, especialmente no meio militar, é contrario a
autonomia e ao poder individuais enquanto principios reitores da vida

186 FICO (2004), Op. cit., p.82-83.



coletiva, pois tem como ponto de referéncia nao a busca de status definido
pela riqueza, mas a ligagdo patética, emocional com a Patria.!s7

E toda esta honra era condecorada. O Centro de Informacdes do Exército (CIE)
concedia aos torturadores a Medalha do Pacificador tdo cobicada entre os oficiais. A medalha
era um reconhecimento de atos de bravura ou de servicos relevantes prestados ao Exército.
Somente em Sio Paulo, onde se concentrava o nucleo da tortura do regime, noventa
medalhas foram concedidas em trés anos.!88

Talvez haja quem acredite no arrependimento de alguns torturadores, mas ¢ fato que
nao foram forcados a nada, pelo contrario, a tortura ndo passou de uma materializagio do
carater autoritario do nosso militar que, ainda hoje, nao cansa de repetir que faria tudo de
novo em nome da Patria, uma vez que a repressio niao passava de uma consequéncia da
subversio. E o que pensa o general Leonidas Pires Gongalves'®® que afirma que “nés nunca

prendemos ninguém que nao tivesse feito nada”. E o general ainda desafia:

[...] desafio agora alguém a provar que era inocente e que tenha sido
torturado, ou que tenha sofrido qualquer restricdo maior do que as técnicas
nos prometiam, que era o isolamento. Porque todas as pessoas presas,
ninguém era inocente. Ninguém era, todos eles tinham alguma coisa que
estavam cometendo de errado.!?

Até hoje, a maior ressonancia da oficializa¢do da tortura no pafs entre os militares é o
depoimento do ex-tenente Marcelo Paixdo de Aratjo concedido ao jornalista Alexandre
Oltramari e publicado na revista Veja de 09 de dezembro de 1998. Entre 1968 e 1971,
Marcelo Paixdo de Araujo foi tenente do 12° Regimento de Infantaria do Exército em Belo
Horizonte, um dos trés centros mais conhecidos de tortura da capital mineira durante a
ditadura militar. Foi ele o primeiro agente da repressao a quebrar o siléncio sobre os pordes

em uma entrevista polémica em que revelou o quanto era natural para o militar torturar os

187 FERREIRA, Oliveiros S. Vida e morte do partido fardado. Sao Paulo: Senac, 2000, p.25.

188 GASPARLI, Elio. A ditadura escancarada. Sao Paulo: Cia das Letras, 2002, p.22.

189 O general Lednidas Pires Gongalves em 1964 era tenente-coronel, tendo sido de 1964 a 1966 adido militar
na Colombia; em 1974 ocupou a chefia do Estado-Maior do I Exército e nessa fungio chefiou o Centro de
Operagoes de Defesa Interna (CODI); mais tarde foi ministro do Exército do governo José Sarney.

19 GONCALVES, Lebnidas Pires. apud. DINES, Alberto; FERNANDES JR., Florestan; SALOMAO, Nelma.
Historias do poder: 100 anos de politica no Brasil. v.1. Sio Paulo: Editora 34, 2001, p.354.



presos politicos a fim de “livrar o pais do comunismo”. Tortura para ele era uma questio de

preferéncia:

A primeira coisa era jogar o sujeito no meio de uma sala, tirar a roupa dele e
comegar a gritar para ele entregar o ponto (lugar marcado para encontros),
os militantes do grupo. Era o primeiro estagio. Se ele resistisse, tinha um
segundo estagio, que era, vamos dizer assim, mais porrada. Um dava tapa na
cara. Outro, soco na boca do estomago. Um terceiro, soco no rim. Tudo
para ver se ele falava. Se nao falava, tinha dois caminhos. Dependia muito
de quem aplicava a tortura. Eu gostava muito de aplicar a palmatéria. B
muito doloroso, mas faz o sujeito falar. Eu era muito bom na palmatoria.
[...] Vocé manda o sujeito abrir a mao. O pior é que, de tio desmoralizado,
ele abre. Af se aplicam dez, quinze bolos na mao dele com for¢a. A mao fica
roxa. Ele fala. A etapa seguinte era o famoso telefone das Forgas Armadas.
[..] E uma corrente de baixa amperagem e alta voltagem. [...] Mas néo tem
perigo de fazer mal. Eu gostava muito de ligar nas duas pontas dos dedos.
Pode ligar numa mao e na orelha, mas sempre do mesmo lado do corpo. O
sujeito fica arrasado. O que nao se pode fazer é deixar a corrente passar pelo
coragdo. Al mata. [...] O ultimo estagio em que cheguei foi o pau-de-arara
com choque. Isso era para o queixo-duro, o cara que nio abria nas etapas
anteriores. Mas pau-de-arara ¢ um negocio meio complicado. No Rio e em
Sdo Paulo gostavam mais de usar o pau-de-arara do que em Minas Gerais.
Mas a gente usava, sim. O pau-de-arara nio é vantagem. Primeiro, porque
deixa marca. Depois, porque ¢ trabalhoso. Tem de montar a estrutura. Em
terceiro, ¢ necessario tomar conta do individuo porque ele pode passar mal.
Também tinha o afogamento. Vocé mete o preso dentro da agua e tira.
Quando ele vai respirar, coloca dentro de novo, e vai por af afora. E como
um caldo, como se faz na piscina. Era eficiente. Mas eu ndo gostava. Achava
que o risco era muito alto. Afogamento nio era a minha praia (risos). A
geladeira, uma camara fria em que se coloca o preso, nio funcionava em
Belo Horizonte. Era muito caro. O que tinha era o trivial caseiro. O menu
mineiro.!%!

Mas o que tem a FEB e a FAB com tudo isto? Como ja vimos, é sabido que o
“Estado-Maior Revolucionario” responsavel pelo golpe em 1964 era composto pelos
principais oficiais da FEB e que a institucionalizagdo da tortura e o fechamento do regime
comegou com o governo de um febiano, o general Castello Branco. No entanto, o que
poucos sabem ¢é que houve ex-combatentes que participaram ativamente nas atividades de
repressao a esquerda armada e a0 comunismo. E se a tortura representava uma séria ameaga a
imagem das Forcas Armadas, o que dizer a memoéria da FEB e de todos os veteranos

brasileiros que combateram na Segunda Guerra Mundial?

1 Ver OLTRAMARI, Alexandre. Torturei uns trinta.  Rewista  1Vea.  Disponivel em
<http://veja.abril.com.br/091298/p_044.html> . Acessado em 21 mar. 2008.



Até 1967 a repressiao estava sob o comando do Centro de Informac¢des da Marinha
(CENIMAR) e das policias estaduais, vinculadas a Secretaria Estadual de Seguranga Publica
(SESP) que era encarregada de coordenar as atividades do Departamento de Ordem Politica e
Social (DOPS) e sua versio estadual (DEOPS). No entanto, com o crescimento dos grupos
de luta armada, os militares viram a necessidade de intensificar o combate. E verdade que
havia entre os militares aqueles que julgavam indevido o Exército envolver-se em missoes
policiais, entretanto, frente a tudo isto e a partir de uma Diretrig para a Politica de Seguranca
Interna, expedida pela Presidéncia da Republica em junho de 1969, alguns militares
comegaram a orquestrar um dispositivo que, mais tarde, serviria de modelo para todo o
sistema repressivo do regime.

De uma iniciativa conjunta do general José Canavarro Pereira, comandante do II
Exército, em Sao Paulo, e da Secretaria de Seguranc¢a Publica do Governo Roberto de Abreu
Sodré nascia naquele ano a Operagao Bandeirantes (Oban). Como se tratava de um
dispositivo extralegal, no seu inicio a Oban funcionou com o auxilio financeiro que vinha de
duas fontes: do desvio de recursos de outros 6rgaos estatais e do apoio irrestrito de industria
nacionais e multinacionais que acreditavam na causa anticomunista. Aqui, os interesses
empresariais passavam pela questdo da Seguranga Nacional. Era comum, aos finais das
reunides da Federacdo das Industrias de Sdo Paulo (FIESP), os empresarios “passarem o
quepe” para a arrecadacdo de fundos. E qualquer tipo de ajuda era bem-vinda. “A Ford e a
Volkswagen forneciam carros, a Ultragas emprestava caminhdes, e a Supergel abastecia a
carceragem da rua Tutdia com refeicbes congeladas.”192

Com a Oban o regime militar centralizou as atividades repressivas. Qualquer preso
politico ou suspeito de atividades subversivas deveria ser encaminhado para la. Criava-se,
entao, um corpo de policia dentro do Exército que contava com oficiais e subalternos das
trés Armas e da Forca Publica de Sio Paulo, além de delegados, investigadores e pessoal
burocratico da Secretaria de Seguranca. Instalada nas dependéncias de uma delegacia
desocupada, o 36° Distrito Policial, a Oban tornava a rua Tutdia, em Sao Paulo, o endereco
do centro de tortura mais famoso do Brasil, como nos conta Jacob Gorender.

Segundo Gorender, o sucesso da Oban foi tdo grande que a experiéncia-piloto de Sao
Paulo foi levada para outros Estados e, em setembro de 1970, por meio de decreto do
presidente Médici, ela passou a integrar legalmente o aparato repressivo do regime militar sob

a denominacao de DOI/CODI II (Destacamento de Operagoes de Informacgdes/Centro de

192 GASPARI (2002), Op.cit., p.62.



Operacdes de Defesa Interna do II Exército). A partir dai, o DOI/CODI comegou a set
implantado oficialmente no Rio de Janeiro, Recife, Brasilia, Salvador, Belo Horizonte, Porto
Alegre, Fortaleza e Belém. 13

E quando o general José Canavarro Pereira assume o comando do II Exército em Sio
Paulo, em maio de 1968, é um febiano que ira ocupar a chefia do seu Estado-Maior, o general
Ernani Ayrosa da Silva.!” Condecorado duas vezes por bravura pela sua participagdo na
Segunda Guerra Mundial, Ayrosa ajudou a formular e colocar em pratica a Oban, uma
resposta aquele tempo conturbado que levava as ruas estudantes, intelectuais e artistas para
conclamarem mudangas no pafs e o fim da ditadura militar.

Entdo, desde a sua chegada a Sio Paulo, o ex-combatente da FEB procurou os
mecanismos mais adequados para enfrentar o “terrorismo” que assombrava a capital, que
naquele primeiro semestre de 1968 presenciava assaltos a bancos, seqiiestros e invasoes e
saques a quartéis. Foi o decreto do AI-5 que deu a Ayrosa e aos militares os instrumentos
necessarios, “dentro da lei”, para providenciarem uma resposta urgente aos “atos terroristas”
dos comunistas. Assim, um plano de combate a subversiao estava em andamento até que um
assalto a um Quartel da Policia Militar, provocando a morte de uma sentinela e resultando no
roubo de 119 fuzis, foi o estopim para que Ayrosa, como Chefe do Estado-Maior do 1I
Exército, intensificasse o controle e a coordenacdo da seguranca em Sio Paulo, criando a
Operacao Bandeirantes, que o general relembraria mais tarde em 1985 como o maior sucesso

do regime no que diz respeito a0 combate a “contra-revolu¢ao’

Os resultados atingidos foram excepcionais. Os assaltos a bancos foram
diminuindo até a auséncia total, da mesma forma que terminaram os
assaltos aos quartéis e os sequestros de autoridades. O éxito da OBAN foi
tio evidente que o Ministro do Exército determinou o emprego de sua
estrutura em todas as sedes de Comandos de Areas no territério nacional. O
apoio que recebemos das autoridades estaduais e municipais, em particular,
do ilustre Governador Sodré e de todos os segmentos da populacio foi o
fator decisivo para o éxito da OBAN. A sociedade paulista deu uma prova
inequivoca de sua maturidade. Logo apds a nossa chegada, a estrutura do 11
Exército tinha como elementos especificos da Forca na area da seguranca
apenas uma Companhia de Policia do Exército e uma Companhia de

193 GORENDER, Jacob. Combate nas trevas. Sao Paulo: Atica, 2003. p. 171-172.

194 Depois do golpe militar de 1° de abril de 1964, Ernani Ayrosa da Silva assumiu a Chefia da 2* Secio do
Estado-Maior do I Exército, responsavel pela organizacio das informagSes dos diversos 6rgios do governo.
Mas logo que saiu a sua promogio a Coronel, neste mesmo ano, foi enviado pelo Estado-Maior das Forcas
Armadas (EMFA) para a fung¢do de assessor do Colégio Interamericano de Defesa em Washington (EUA),
permanecendo por 1a até janeiro de 1967. Ao retornar ao Brasil, foi convidado para comandar uma unidade da
Divisdo Blindada (DB), responsavel por planejar a seguranca interna da cidade do Rio de Janeiro.



Guarda. Por solicitagio do General Canavarro ao Ministro, antes de
atingirmos um més de Comando, ja recebfamos autorizacido para ampliar o
efetivo da Policia do Exército, de Companhia para Batalhao.!

A participagao do general Ayrosa na Oban duraria apenas dois anos, época que ele
mesmo definiu como a mais conturbada e tensa de sua vida. Mas outro ex-combatente da
FEB faria histéria nos poroes.

Desde o inicio de 1975, grupos de militares opositores ao governo Geisel passaram a
realizar a¢Oes capazes de constranger o regime e inviabilizar a politica de abertura no pafs.
Nesta época o Partido Comunista Brasileiro (PCB), que tinha escolhido desde 1967 a via
pacifica para combater a ditadura, comegava a conquistar a opinido publica. Sendo assim, os
agentes da repressio trataram logo de espalhar a preocupacio com o chamado “perigo
vermelho” e deflagraram no pafs uma verdadeira operagdo caga as bruxas. O alvo desta vez
foram os antigos militantes do PCB, assim como simpatizantes ou supostos simpatizantes,
incluindo diversos jornalistas. Este combate ao PCB era chefiado pelo general Ednardo
D’Avila Mello, Comandante do II Exército, em Sio Paulo, e ex-combatente da FEB, que
incentivava a truculéncia e a tortura nas dependéncias do DOI-CODI.

Dentre os jornalistas presos em 1975 estava o Diretor de Jornalismo da TV Cultura,
Vladimir Herzog. Segundo nos conta Mario Sérgio de Moraes, os agentes da repressao foram
até a emissora para prender Vlado — como era conhecido entre os amigos e familiares —,
mas foram demovidos por outros jornalistas que alegavam que ele ndo poderia abandonar a
redagdo com o telejornal em pleno andamento. Herzog se apresentou voluntariamente na

manha seguinte no DOI-CODI, onde conheceria a tortura, a humilhacdo e a morte horas

195 SILVA, Ernani Ayrosa da. Memdrias de um soldado. Rio de Janeiro: Bibliex, 1985, p.117-118. Depois que saiu
da Oban, Ayrosa foi comandar a Diretoria de Armamento de Municido, no recém Departamento de Material
Bélico (DMB) criado em 1971 pelo Ministério do Exército. Entre fevereiro de 1972 e setembro de 1974, o
general assumiu o Comando da Escola de Aperfeicoamento de Oficiais, a EsAO, sendo responsavel por uma
verdadeira recuperacio desta instituicao de ensino militar que passava por sérios problemas em suas instalagGes.
Da EsAO, em dezembro de 1974, assumira a Diretoria de Formac¢do e Aperfeicoamento (DFA), um dos
principais escaldes da hierarquia do Ensino Militar, tendo como unidades subordinadas: a Academia Militar das
Agulhas Negras (AMAN), a Escola de Aperfeicoamento de Oficiais (EsAO), a Escola de Comando e Estado-
Maior do Exército (ECEME), a Escola de Sargentos das Armas (EsSA) e o Centro de Nucleos de Preparagio
de Oficiais da Reserva, espalhados por todo o Brasil. Em 1976, foi a contragosto comandar o Exército na
Amazonas. Em 1980, alcancou a Chefia do Estado-Maior do Exétcito, um dos mais importantes cargos da
carreira militar, uma vez que na auséncia do Ministro do Exército era ele que assumia as atribuigoes legais. Em
25 de marco de 1981, o general Ayrosa alcancara os 12 anos de generalato e automaticamente foi obrigado a
passar para a reserva, segundo a legislagio da época.



depois. O II Exército confirmou a sua morte e divulgou uma foto forjando o suicidio.!%
Rapidamente a versao de suicidio foi repudiada por diversos setores da sociedade. Comecava,
assim, uma grande mobiliza¢dao social em torno do nome do jornalista que culminou nas oito
mil pessoas reunidas na Catedral da Sé. Trés meses depois o metalirgico Manuel Fiel Filho ¢é
encontrado morto nas dependéncias do DOI-CODI e o II Exército repete a versio de
suicidio. O fato exige do presidente Ernesto Geisel uma solucdo imediata e o general
Ednardo D’Avila Mello é exonerado do cargo.

Assim como os generais Ayrosa e D’Avila Mello, outros ex-combatentes da FEB
tiveram participacio nos governos militares. F verdade que nem todos estiveram envolvidos
diretamente com a repressao, mas deram suas contribui¢oes para a manutencdo da “ordem e
da harmonia” no Brasil, defendendo os “valores morais e cristaos” contra “o cancer do
comunismo”. E o caso do general Carlos de Meira Mattos que em 1969 representava o
governo brasileiro na Junta Interamericana de Defesa, em Washington, EUA.

Naqueles meados de 1940, Meira Mattos fora capitio da recém criada Forca
Expedicionaria Brasileira que tinha sido enviada para a Italia para combater o nazi-fascismo.
No entanto, segundo Elio Gaspari, desde 1961 vinha “prestando servicos” a Nac¢ao no
combate a0 comunismo, prendendo oficiais legalistas que apoiavam a posse de Goulart. Trés
anos depois, era Meira Mattos o oficial encarregado pelo “Estado-Maior Revolucionario” de
marchar e tomar uma das capitais, Goiania. Ja em 1966, sob o comando do presidente
Castello Branco, o ex-combatente cumpre a missao de fechar o Congresso Nacional.!?” A
FEB que combatera o espirito totalitario difundido pelo nazi-fascismo auxiliava a implantar
no Brasil dos anos de 1960 uma ditadura, revelando tracos do autoritarismo dos militares.

Outro veterano da FEB que exerceu grande influéncia nos rumos da ditadura militar
foi o general Golbery do Couto e Silva. E verdade que Golbery nio ouviu um s6 disparo,
chegara em Napoles no final de fevereiro de 1945, quase no término da guerra, e ficara
aquartelado a uns 450 quilometros de distancia das regides em que brasileiros, alemaes e
italianos se enfrentavam, nos conta Gaspari. No final, ele ficou encarregado de planejar a
volta dos soldados brasileiros ao Rio de Janeiro. Mas apds o seu retorno, Golbery destacou-se
tanto entre os civis quanto entre os militares, sendo um dos principais idealizadores da ESG e

da doutrina de Seguranca Nacional, a base ideolégica do regime militar.

19 Para conhecer os motivos da repercussdo do “Caso Herzog” na sociedade brasileira consultar MORAES,
Mario Sérgio de. O ocaso da ditadura: caso Herzog. Sao Paulo: Editora Barcarolla, 2006; ainda sobre o assassinato
do jornalista ver MARKUN, Paulo. Mex guerido 1 lado: a histéria de Vladimir Herzog ¢ do sonho de uma
geracdo. Rio de Janeiro: Objetiva, 2005.

197 GASPARLI, Elio. A ditadura encurralada. Sao Paulo: Cia das Letras, 2004, p.379.



Depois de Castello Branco, provavelmente Golbery tenha sido o febiano que mais
contribuiu para aproximar a imagem e a memoria da FEB das Forcas Armadas. Além de
compor o “Estado-Maior Revolucionario” que orquestrou a queda de Goulart, é lembrado
principalmente pela idealiza¢do, criagdao e coordenacdo (no seu inicio) de um dos 6rgaos mais
centralizadores de todo o regime e que mais tarde seria a peca-chave do sistema de repressio:
o Servico Nacional de Informag¢des (SNI). Segundo Carlos Fico, desde 1950, Golbery via a
necessidade do governo brasileiro em possuir um 6rgao de informagdes eficaz, para isto foi
buscar ajuda nos EUA. Aproveitando experiéncias também do antigo Servico Federal de
Informagoes e Contra-informacdes (SFCI), o SNI nasce em 1964, por meio da Lei n. 4.341.
Mas, de acordo com o autor, a criagdo do SNI provocou na época indignacées no Congresso
Nacional, os parlamentares acreditavam que havia muita semelhan¢a do novo 6rgio com o
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) do Estado Novo. Coube a Castello Branco
explicar a necessidade do SNI, lembrando que os paises democraticos possuiam algo
semelhante para garantir que as informacOes chegassem até ao Presidente da Republica.
Entio, ndo tinha o porque do Brasil ndo ter um 6rgao como este.

Mas o SNI serviria como uma luva para os objetivos da “linha dura”. Com o general
Arthur da Costa e Silva no poder, o 6rgao passara a ser chefiado pelo general Emilio
Garrastazu Médici — mais tarde escolhido para assumir a Presidéncia da Republica — e,
distante de um mero dispositivo de assessoria e de carater informativo da presidéncia, o SNI
se transformara em uma instancia consultiva, autbnoma até mesmo para vetar nomes
sugeridos para cargos publicos. Segundo Fico, quando uma pessoa era indicada para assumir
uma funcio nas instituicbes publicas, independente de sua origem e afetos politicos, o SNI
era procurado para emitir um parecer sobre ela, averiguando se a pessoa estava “limpa”, se
nao era um subversivo buscando se infiltrar nos organismos publicos.!” Assim, mais tarde, o
SNI e a Oban irdo atuar em conjunto, bastava o sujeito ser suspeito de subversio que ja
estava fichado e seu nome e dados eram encaminhados ao 6rgiao de repressio que nao perdia
tempo, tratava de localizd-lo e prendé-lo para o interrogatério. Entretanto, alguns nao
sobreviviam aos maus tratos e a tortura como praticas de obtenc¢ao de informagoes.

Golbery sai de cena apos a sucessao de Castello Branco, mas retoma o contato com o
poder e a politica quando nomeado Chefe da Casa Civil do governo do general Ernesto

Geisel, outro militar castellista, assim como ele.

198 FICO (2004), Op.cit., p.77-78.
199 Idem, p.79.



Outros febianos também irdo ocupar lugar de destaque no regime. E o caso do
general Hugo Abreu, que teve o seu nome indicado para o cargo de Chefe do Gabinete
Militar de Geisel. No entanto, a indicacio do ex-combatente nao soou tao bem no Palacio,
alguns o viam como um militar teimoso, radical. Mas para Geisel isto nao era um problema.
Entdo, nomeia-o respeitando a cruz de combate de primeira classe que o general Hugo Abreu
tinha trazido do front italiano.

Apesar das desavengas internas, este ex-combatente nio deixara de cumprir missoes
importantes para o regime. Sera ele, em 1973, o responsavel por comandar os para-quedistas
na campanha contra a guerrilha do PC do B no Araguaia e de combater o terrorismo no Rio
de Janeiro.20

O general Hugo Abreu nio contava com a simpatia do general Golbery do Couto e
Silva, amigo e homem forte do presidente Geisel. Golbery o via como um adversario,
principalmente quando, em 1976, ele resolveu defender a promocio a general de dois
coronéis que nio eram estimados pelo entdo Chefe da Casa Civil. Na verdade, Golbery
alimentava rancor e vinganca em relagdo a estes coronéis. O primeiro era Amerino Raposo,
militar da “linha dura” e que trabalhou nos primeiros anos do SNI. O ressentimento tinha
origem na disputa pela sucessio de Castello Branco, em que Amerino Raposo apoiara o
general Costa e Silva.

O nome de Amerino Raposo tinha sido vetado por Geisel, convencido de que era
“um fofoqueiro contra n6s”. Mas o general Hugo Abreu ainda tinha uma segunda indicagao.
Aparecia, entdo, o nome do coronel Rubens Resstel, ex-combatente da FEB que na noite de
31 de marco de 1964 foi um dos principais responsaveis pela mobiliza¢ao do II Exército em
Sao Paulo. Na época, o proprio Golbery, ciente das boas relagoes que Resstel mantinha com
os civis, levou-o para comandar a seccao economica do SNI. Entretanto, o coronel
representava o que havia de pior do radicalismo da “linha dura” e Golbery pusera-o para fora.
O préprio general Ernesto Geisel, em 1974, recusou o seu nome na composi¢ao do Gabinete
Militar.

Apesar de todas estas ressalvas, o general Hugo Abreu continuou recomendando a
promocao de Resstel. Ele apresentava trés fortes argumentos: “Esteve na FEB e recebeu a
Cruz de Combate de 1* Classe; teve acao destacada na Revolucdo; possui valor profissional”.

Mas, enfim, o que mais pesou foi o desempenho do coronel na guerra. Pelos seus atos de

200 GASPARI, Elio. A ditadura derrotada. Sio Paulo: Cia das Letras, 2004, p.421.



bravura na Italia, testemunhados por Castello Branco que o estimava, Geisel promoveu-o a
general, mesmo sabendo que estava desagradando ao seu amigo Golbery.?"!

“Brasil, ame-o ou deixe-0”. Este foi o slgan que foi difundido por todo o pais e que
acabou sintetizando o espirito daqueles anos de chumbo. Pelo menos esta frase iria ecoar por
muito tempo nos porodes da repressio. E diferente do que pensam, a frase nao foi criaciao da
Aerp, 6rgio responsavel pela propaganda politica do regime militar, mas da prépria Oban.20?
Os militares da “linha dura” tratavam de ser criativos também. Este hino de guerra a
subversao e ao comunismo inspirava a “tigrada” — como eram conhecidos os militares
radicais do regime — que ndo respeitava insignias, na verdade nido poupava ninguém. Aos
traidores restava apenas abandonar o Brasil, caso contrario, pagariam altos precos.

Este foi o caso também de alguns ex-combatentes brasileiros que nido foram
condizentes com a ditadura militar. O regime nem mesmo poupava os seus pares, eram Vvistos
como traidores e deviam ser expulsos da caserna. Sob a alegacio de subversivos, alguns
veteranos brasileiros da Segunda Guerra Mundial, como o brigadeiro Fortunato Camara de
Oliveira, eram perseguidos e muitos cafam na clandestinidade. Fortunato em 1944 era
capitao-aviador e seria o responsavel pela criagio do simbolo do avestruz guerreiro que foi
estampado em todos os avides do 1° Grupo de Caca da Forca Aérea Brasileira (FAB). Ja no
inicio do regime militar, ele foi demitido da FAB, perdendo os seus direitos politicos e pouco
depois, por meio de uma portaria, também foi proibido de voar ou de ser empregado como
aviador ou de exercer qualquer funcio relacionada a aviagao. 203

O mesmo aconteceu com outro ex-piloto do 1° Grupo de Caga que também sofreu
retaliacdes nesta época. B o caso do brigadeiro Rui Moreira Lima, autor do livro “Senta a
Pual” que inspirou o cineasta Erik de Castro a realizar o documentario homonimo. Em abril
de 1964, quando veio o golpe, Moreira Lima era Comandante da Base Aérea de Santa Cruz,
em Salvador (BA), e recusou-se a participar do que achava uma intromissao dos militares nos
rumos da politica brasileira. Entdo, logo que o regime foi instituido, teve a carreira e a
profissao cassadas, sendo proibido de voar. Assim, os ex-combatentes que tantas missoes

executaram nos céus da Italia via-se, agora, sem assas, desprotegidos.

201 GASPARI (2004), Op.cit., p.399-401.
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Na década de 1970, o brigadeiro Moreira Lima foi preso trés vezes, mas na ultima foi
liberado gragas a um amigo, o ex-combatente general Sinzeno Sarmento. Segundo nos conta
Moreira Lima, naqueles dias que antecederam o golpe havia uma enorme euforia entre os
jovens militares em intervirem no curso da politica brasileira, como também recordou o
marechal Cordeiro de Farias. Entretanto, ele foi capaz de acalmar os animos de seus

subordinados, como nos conta:

Vocé poderia me perguntar: “O senhor fazia parte desse esquema militar?”
Bem, eu devia fazer, pois era Comandante da Base Aérea de Santa Cruz
5 b b
onde havia o primeiro Grupo de Caca, o “Senta Pua”, com uma tradi¢do
desde a Italia, e o Grupo de Aviacio Embarcada, um grupo novo, de
homens altamente técnicos, com cursos na América. Pois bem: mais de 70
por cento dos homens que integravam esses grupos eram afeitos ao golpe,
queriam derrubar o Presidente. Me puseram nesse fogo. Fui para 14 e tive a
felicidade de ver esses rapazes — que eram absolutamente radicais, com

b

passado em Jacareacanga — se manterem disciplinados, leais a mim.204

Mas outro veterano nao teve tanta sorte assim. O sargento da FEB José de Sa Roriz
ao se envolver com a luta armada de esquerda foi preso em 1968. Conseguiu ser libertado,
mas em 1973 foi preso novamente e nunca mais voltou do circere do DOI/CODI,
compondo a lista dos desaparecidos politicos.?0>

Neste sentido, concordo com Jodo Quartim de Moraes quando ele diz que “Esquecer
que a ditadura militar também se exerceu contra os militares que se recusaram a pensar de
acordo com a cartilha da ‘seguranca nacional’ ou a participar das equipes de tortura do DOI-
CODI ¢ cometer uma injustica ¢ uma confusao”.?% Também acredito que por estes e outros
fatos descritos anteriormente, no tocante a oficializacdo da tortura, nio podemos
simplesmente condenar a memoria da FEB e da FAB a lixeira da historia devido a
identificacdo de alguns ex-combatentes com a “utopia autoritaria” presente entre os militares.

Entretanto, o mesmo nao vale para uma parcela daquela geracao de intelectuais,

estudantes, operarios, jornalistas e cineastas, como Sylvio Back, que vivenciaram um Brasil

204 MOREIRA LIMA, Rui. apud. MORAES, Dénis de. A esquerda ¢ o golpe de 64. Rio de Janeiro: Espago e
Tempo, 1989, p.312-313. O brigadeiro Rui Moreira Lima em 1945 jd era um experiente coronel-aviador e
participara da formacdo do 1° Grupo de Caga do Brasil que atuou na Segunda Guerra Mundial, constituindo a
Forca Aérea Brasileira (FAB). Ele é o autor de Senta a Pual (1980), livro que inspirou o cineasta Erick de Castro
a realizar o filme documentario homénimo.
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sob um regime de exce¢do; muitos até participaram ativamente da luta armada e resistiram
para contar suas historias, movidas por um ressentimento profundo em relagao aos militares.
Sdo os sentimentos de 6dio e humilhagao que fazem com que esta geracdo nao perdoe nem
mesmo os ex-combatentes da Segunda Guerra Mundial, estabelecendo criticas severas a
memoria da “vitoriosa Campanha da FEB na Italia”. Mas ndo ¢ culpa desta geracdo, pois,
como procurei demonstrar, desde 1964 alguns febianos tiveram participacao no golpe e, em
seguida, no endurecimento do regime. E podemos ir mais longe. Os proprios militares no
poder, a comegar pelo febiano Castello Branco, nio se contiveram em apropriar-se, fazer uso
da memoria da FEB para justificar o regime, inclusive as suas atividades de repressio. A luta
dos pracinhas na Italia encontrava ressonancia no Brasil dos anos de 1960.

Durante um jantar com os ex-combatentes nas comemoragoes do “Dia da Vitoria”,
em 8 de maio de 1964, o recém empossado presidente general Humberto de Alencar Castello
Branco dirige aos seus “irmaos de armas” palavras de congratulagdes aqueles que lutaram
“para inserir nas paginas da Historia brasileira os mais brilhantes feitos deste século, que
foram aqueles da campanha da FEB na Itilia”. O saudoso ex-combatente sinalizava que os
brasileiros tinham atravessado o Atlantico para por fim ao nazismo e propagar a democracia
em todo o mundo. O dever da FEB e das forc¢as aliadas tinha sido a de “conseguir a paz
universal e manter a paz no interior de cada nac¢ao”. Esta também seria a missao mais tarde
em 1964 dos oficiais da FEB diante do surto comunista que assolava as instituicdes politicas
do Brasil, acreditava Castello Branco. Para o general a recente “revolucio de marco” era a
continuagio da luta pelos mesmos ideais que tinham movido os brasileiros em 1944/45,

como declarou:

Na verdade, o Brasil esta combatendo a ideologia comunista, como a
FEB soube combater a ideologia nazista nos campos de batalha [grifo
nosso]. Na verdade, o povo brasileiro, ao se levantar em armas, procurou
restabelecer a autodeterminacdo e o ambiente das liberdades fundamentais
que vinham sendo massacrados pelos comunistas infiltrados em todas as
partes do Governo Brasileito. O povo brasileiro, ao agir como agiu,
procurou, concomitantemente, contribuir para a paz universal, arrancando
do cenario da administracio brasileira o comunismo divisionista e derrotista.
Os expedicionarios de margo e abril deste ano tiveram em mira restabelecer
a paz no interior do Brasil.207

207 CASTELLO BRANCO, Humberto de Alencar. Discursos 1964. Brasilia, DF: Secretaria de Imprensa, 1964,
p.102.



E Castello Branco era enfatico. “Aqui nao fala o Presidente da Republica. Aqui esta
falando o velho soldado, o militar formado ha tantos anos 142 no velho Realengo”. O
experiente militar, ex-combatente da FEB, que discursava do alto posto de Comandante
Superior das Forcas Armadas, conclamava a todos os outros veteranos da Segunda Guerra
Mundial a continuarem a lutar, pois “Ainda nao terminou a nossa Revolucao”. Assegurar a
continuidade da “Revolu¢ao” era um dever moral dos febianos, pois significava também
defender os ideais da FEB. Para o general aquele era o momento para que os ex-combatentes
nao jogassem fora o “cachimbo” — em uma alusido a expressao “a cobra esta fumando” —
que tanto representou a resposta dos expediciondrios aos derrotistas e aos inimigos que nao
acreditavam no envio das tropas brasileiras a guerra. Se a FEB de 1944/45 estava pronta para
combater o nazismo, assim também deveria se encontrar a FEB de 1964, apta para colocar a
pique o comunismo que assombrava o Brasil. E o que o general expressou em seu discurso

um més depois do golpe:

Devemos desejar e propugnar pela paz entre os povos e dentro da familia,
mas niao devemos jogar fora o cachimbo. Guardemos o cachimbo e, da
mesma forma, como respondemos a ideologia nazista, reagindo como
brasileiros nos campos de combate vamos responder, e estamos
respondendo, com o nosso movimento, a ideologia comunista, declarando
claramente que nos encontramos em condi¢des de combater o comunismo
entre n6s.208

Esta nao foi a unica oportunidade que Castello Branco teve para forjar uma identidade
comum entre a FEB e a “Revolucao de 31 de Marco”. Em 13 de outubro de 1964, ao
recepcionar o presidente da Franca Charles de Gaulle no Palicio do Planalto, o ex-
combatente aproveitou para reafirmar a vocagio democratica do Brasil expressa no regime
militar que “representa os mesmos ideais por que lutaram os soldados da Franca Livre e os
combatentes da Resisténcia. Luta da qual, com o seu sangue e o seu sacrificio, também
participaram gloriosamente os expedicionarios brasileiros.””2%

Ja em marco de 1965, em comemoragdo ao 1° aniversario da “Revolu¢ao”, Castello
Branco discursou no Congresso Nacional e ndo deixou de apropriar-se mais uma vez da
memoria da FEB para justificar que “Na verdade, a Revolugao de 31 de marco representa

estagio inevitavel da nossa evolu¢ao”. O Brasil tinha atendido ao chamado para a luta contra

208 Idem, p.104.
209 CASTELLO BRANCO (1964), Op. cit., p.125.



o nazi-fascismo em meados de 1940, uma demonstracao de bravura e sacrificio do soldado
brasileiro em nome da liberdade entre os povos e a paz mundial, ressaltava o presidente.
Entao, seria mais que natural que sentindo que suas institui¢coes livres e democraticas estavam
ameagcadas “reagissem os brasileiros com energia e decisdao, abrindo caminho para a vitoriosa
jornada de 31 de margo.”?10

Cinco meses antes de deixar a presidéncia, o general Castello Branco retomaria o
assunto em um discurso proferido em 19 de novembro de 1966, em Belo Horizonte (MG),
durante uma convengao nacional dos ex-combatentes. Ele relembrou que foram as palavras
do presidente Roosevelt, em 1941, que expressaram os sentimentos que motivaram os
brasileiros a combater na Italia. Desta forma, segundo o general, a FEB materializava a luta

pela democracia no mundo, sintetizada pela defesa de quatro liberdades fundamentais:

A primeira delas — a liberdade de expressao oral e escrita em todas as
partes do mundo — dever ser o apanagio de cada povo, daqueles que
almejam como inseparavel da propria dignidade humana o direito de pensar
e opinar. A segunda — a liberdade de culto — tal como a primeira, é o
reconhecimento das inclinagcdes e decisbes vindas dos sentimentos e da
razdo face a Deus ou 4 religido de cada um de nés. Representa a terceira a
libertagdao das necessidades, por parte de todos os paises, em todas as partes
do mundo. Consiste a ultima na libertagdo do medo, que deve ser varrido
do coragio dos homens e também da consciéncia dos povos. Ninguém deve
ter medo e ninguém tem o direito de usar o medo como arma de
intimidagdo contra os mais fracos ou indefesos.2!!

Para Castello Branco, estas liberdades ja em 1966 eram fortes e fecundas, assegurando
aos povos os beneficios da democracia. E no Brasil dos militares nio era diferente, estava
assegurada a vida democratica gragas ao “movimento revolucionario” vitorioso ha dois anos,
comprometido com os mesmos ideais da FEB. “Por isto mesmo ¢ cada vez mais imperioso
que, em defesa da paz interna e da paz do mundo pratiquemos aquelas liberdades
fundamentais, que engrandecem as nag¢oes e dignificam os homens”, dizia o general que um
ano antes, em 27 de outubro de 1965, tinha assinado o Ato Institucional n.2, dando mais
poderes ao Presidente da Republica para aprovar leis, como assegurando que a Justica Militar

atuasse na competéncia da Justica Civil, ou seja, civis poderiam ser processados por crimes
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contra a Seguranca Nacional. A caga as bruxas ganhava novos contornos no regime militar.
verdade que os grupos de luta armada da esquerda niao eram assim tdo fracos e indefesos,
entretanto, os governos militares ndo abriram mao de aprisionar a todos em uma “cultura do
medo”, a fim de paralisar as agoes politicas da sociedade brasileira. Castello Branco defendia
o novo ato alegando que “o Pafs precisa de tranquilidade para o trabalho em prol de seu
desenvolvimento economico e¢ do bem-estar do povo, e que nido pode haver paz sem
autoridade, que ¢ também condi¢dao essencial da ordem”.?!> Mais tarde, um més antes de
deixar a presidéncia, Castello Branco soterrava a primeira das liberdades apontadas por
Roosevelt, a liberdade de expressio. Ao sancionar a Lei de Imprensa, em 10 de fevereiro de
1967, oficializava a censura prévia em todas as redacoes, emissoras de radio e televisao do
pafs. Agentes do Estado ficavam encarregados de decidir o que seria ou nao divulgado,
criando nas redagoes jornalisticas um clima de terror.?!3

Nao ha duvidas de que este processo identitario entre a FEB e a “Revolucao” fora
inevitavel, que os militares reconhecem, ainda hoje, a contribui¢io indiscutivel da FEB “na
fase mais construtiva e positiva do periodo militar”, como aponta o general Octavio Costa,
que em 1969 comandou a Assessoria Especial de Relagoes Publicas [Aerp] da Presidéncia da
Republica e foi subchefe de gabinete do Ministro do Exército de 1974 a 1978. Para ele
Castello Branco, Cordeiro de Farias e Golbery eram a FEB, uma FEB que soube conduzir
uma reforma econdmica saudavel capaz de colocar o Brasil em um novo ciclo de acelerado
desenvolvimento.?!4

Entretanto, ha ex-combatentes que preferem nio fazer esta associacio da FEB com a

“Revolucao”. E o caso de Joaquim Xavier da Silveira que critica os estudos que estabelecem

212 CASTELLO BRANCO (1965), Op.cit., p.35.

23 | importante ressaltar que acredito que hd uma diferenca entre Liberdade de Expressio e Liberdade de
Imprensa. A primeira é mais que legitima para assegurarmos uma vida democratica e o exercicio da cidadania.
No entanto, vejo que a Liberdade de Imprensa néo passa de um signo que mascara o aspecto da noticia como
um produto a venda, em uma época em que vivemos a mercantilizagdo da informacio. Portanto, seria mais
conveniente pensarmos em “Liberdade de Empresa”. A partir deste raciocinio, a censura a imprensa, a
perseguicdo aos jornais, o controle de opinido instaurados pela Lei de Imprensa durante a ditadura militar foi
entdo, segundo Ciro Marcondes Filho, uma uma ameaca a sobrevivéncia econdémica da Imprensa, a
sobrevivéncia como empresa, uma vez que “Liberdade de imprensa néo significa liberdade para informar o que
¢ necessario a sociedade, mas sim liberdade para que a censura dependa somente dos donos de jornal” (ver
MARCONDES FILHO, Cito. O capital da noticia: jornalismo como producio social da segunda natureza. Sdo
Paulo: Atica, 1989. p-100). Entretanto, a Lei de Imprensa sancionada por Castello Branco ndo apenas silenciou
as grandes midias da época, mas principalmente os “nanicos”, como eram conhecidos os jornais alternativos
que ja circulavam com dificuldade antes do decreto, mas com as persegui¢des aos jornalistas, invasdes as
redagbes, apreensdes de exemplares e explosdes em bancas responsaveis pela distribuicio, foram todos sendo
extintos paulatinamente. E, assim, as vozes da oposicdo ao regime iam também desaparecendo, sendo
silenciadas.
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uma relagdo profunda entre a histéria da FEB e os episodios politicos militares de 1964. Para
ele sio episodios distintos que devem ser analisados separadamente pelo historiador. O fato
de Castello Branco ser um febiano e ter sido o primeiro presidente-militar nao seria indicativo
da FEB no poder, acredita o autor. Inclusive, Silveira relembra que “inumeros febianos
tiveram seus direitos politicos cassados e foram excluidos dos quadros da ativa.”?15

No entanto, ¢ importante destacar que parecia inevitavel durante o processo de
redemocratiza¢ao do Brasil que encontrassem na memoria da FEB um alvo certo e fragil para
atacar as instituicdes militares, lembrando que a participacio dos brasileiros na Segunda
Guerra Mundial era a maior reserva simbolica das nossas Forcas Armadas. E também como
procurei demonstrar o préprio regime militar, quando chefiado por um febiano, nao deixou
de fazer uso desta memoria. Neste sentido, muito mais do que analisar a historia da FEB e da
ditadura militar como momentos distintos, ¢ fundamental aqui refletirmos como um grupo
de ex-combatentes no poder foi capaz de orquestrar um regime de exce¢dao, rompendo com
todas as liberdades pelas quais diziam ter lutado na Italia, e, por outro lado, o quanto o
siléncio e a inércia das associagbes de ex-combatentes diante dos gritos que vinham dos
pordes do regime foram atitudes que forjaram ressentimentos em toda uma geragao que nao

consegue, ainda hoje, dissociar a FEB das Forgas Armadas.

3.2 De irmaos de armas a inimigos: o anticomunismo, heranca maldita

Dizem que o inimigo conhecemos na ponta da espada. Este era o lugar que o
comunismo e os comunistas ocupavam para os militares, sem sombra de duvida. Tanto que
no préprio trabalho de enquadramento da memoria da FEB, realizado pelos militares a partir
de 1964, em meio a apropriagio de sentimentos oriundos de 1944/45, mais um ingrediente
foi acrescentado: o anticomunismo. Entretanto, o 6dio e o rancor dos militares para com os
comunistas nao nasceram em 1964, a origem ¢é mais remota.

A verdade é que entre os proprios militares sempre houve grupos de esquerda que
defendessem o progresso e a igualdade social, enquanto uma direita ou extrema-direita, pouca
afeita as idéias democraticas, preferisse a conservagao dos privilégios sociais. Segundo
Moraes, as idéias de direita nem sempre foram predominantes nas For¢as Armadas, houve

momentos em que a “esquerda militar” se fez presente, como por exemplo:
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Os positivistas que proclamaram a Republica apds terem lutado pela
Aboli¢ao, os “jacobinos” que a consolidaram com Floriano Peixoto, os
“tenentes” que sempre estiveram na vanguarda da luta contra a carcomida e
corrupta Republica oligarquica, os oficiais nacionalistas e democratas dos
anos 50 que deixaram impressa sua trajetéria na evolugio politica de nosso
pais.2!6

No entanto, para o autor, a presenca da esquerda fora marcante entre os militares até
o golpe de 1964, quando houve um enorme expurgo politico-ideolégico sem precedentes nas
Forgas Armadas, o que contabilizou mais de 1200 militares expulsos dos quadros da Marinha,
Aeronautica e Exército, como ja dito anteriormente.?’” Na verdade, a perseguicio a
“esquerda militar” e, em especial, aos militares comunistas — interpretados como uma
ameagca a propria hierarquia militar — teria se intensificado somente a partir de 1964, acredita
Moraes. Por outro lado, a corrida contra a “ameaca vermelha” ja tinha sido iniciada ha mais
de trinta anos. Mas fol somente com o golpe que as Forcas Armadas tiveram armas “legais”
para extirpar de seus quadros um verdadeiro cancer, no seu entender.

Inspirados em um certo carater nacionalista, os militares sempre foram o grupo social
mais receptivo as propostas anticomunistas no Brasil, segundo Rodrigo Patto Si Motta.
Embalados pelas matrizes do anticomunismo (o catolicismo, o nacionalismo e o liberalismo),
os militares combatiam o “perigo vermelho” em defesa da Patria e da nacdo. Esta
aproximac¢ao 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 sfatus quo 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 revolugao poderia provocar nas estruturas das For¢as Armadas.

No entanto, segundo Motta, 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

episodio foram acusados de trairem os seus pares e a instituicdo militar, além de serem
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acusados de terem assassinado alguns companheiros de farda enquanto dormiam. Logo,
incorporava-se ao imaginario anticomunista o sabor da trai¢ao, seguida da covardia.?!8

E os militares sempre fizeram questdo de rememorar este episoédio. 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, entdo, o dia da “traicdo” como
uma forma de renovar os votos contra o comunismo, além de incorporar nas novas geracoes
de militares os valores do sentimento de anticomunismo. “O que a memodria oficial pretendia
comemorar, portanto rememorar nas celebracées da ‘Intentona’, era a vitoria das Forgas
Armadas brasileiras sobre o inimigo da patria, o comunismo ‘sérdido e traicoeiro’.””21

E este trabalho de rememoragio da Intentona Comunista de 1935 pelas Forgas
Armadas ¢ um exemplo de como sentimentos como a humilha¢do e a traicao atravessam os
tempos e desaguam em ressentimentos de diversos agoras. Desde o ano seguinte ao levante os
militares vém “comemorando” a data de 27 de novembro na tentativa de que os brasileiros
nao esquecam deste “infausto acontecimento”, mantendo sempre “acesa a vigilancia contra as
traicbes e as ighominias comunistas”, nas palavras do general Ferdinando de Carvalho que
em 1981 reuniu no livro Lewbrai-vos de 35 — uma publicagdao da Biblioteca do Exército — as
Ordens do Dia da Marinha, do Exército e da Aeronautica e Alocugoes proferidas de 1936 a
1980 por ministros da Guerra, presidentes e representantes das trés armas em homenagem as
“vitimas da Intentona”. Segundo o autor a obra procura “espelhar o sentimento nacional [grifo
nosso|” de autoridades brasileiras que nestes ultimos 45 anos “tiveram oportunidade de
externar a repulsa brasileira a infamia de 35 e o respeito e admirac¢ao por aqueles que foram
sacrificados pelos comunistas.”?20

Mas foi a partir dos anos de 1960, intensificada mais tarde com o golpe militar, que a
instrumentaliza¢ao do sentimento de anticomunismo ganhou for¢a. Em varios documentos

deste periodo ¢é possivel encontrar discursos que marcam a relagdo entre a vitimizagdo e a
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crueldade de 1935 e a ameacga de “comunizagao” do Brasil e, conseqiientemente, a nova
ordem configurada pela “revoluciao de 1964”.

Em 1961 sob o governo Goulart, o entio Ministro da Guerra general Jodo Segadas
Vianna, ao homenagear os “herdis” brasileiros vitimados em 1935, fazia alusGes ao inimigo
interno da nagdo: “O inimigo, que em 1935 ameagou a Patria, permanece atuante, usando
novas técnicas de desagregacio e se apresentando sob as mais insidiosas e trai¢oeiras facetas”.
O ministro aproveitava a ocasido para sugerir os ingredientes que mais tarde seriam
fundamentais para a efetivagio da contra-revolugao dos militares; ja se dava ali uma certa
orquestracao dos interesses da caserna. Dirigia-se aos soldados brasileiros convocando-os
para a defesa das instituicbes politicas, morais e cristas do Brasil, pois somente assim

honrariam a memoria daqueles que tombaram pela “legalidade em 35™:

Soldados do Brasill A fim de vencermos o solerte inimigo no terreno em que ele se
apresentar, cumpre-nos manter uma vigilancia constante, ser solidarios com as
demais forgas empenhadas nessa luta de sobrevivéncia , apresentar uma reagao
pronta a qualguer de suas agoes e, finalmente, conservar a nossa Unido. Confio em
que o Exércto verd unidas suas aspiracies e abafadas as rivalidades porventura
existentes ante uma idéia que é a dos supremos interesses da Pdtria contra o inimigo
comum cuja ideologia renega todos os valores morais e espirituais [grzfos nossos/
que regem nossa sociedade democrdtica.??!

Ja em novembro do ano seguinte, o general Amaury Kruel era o novo Ministro da
Guerra do governo Goulart, fruto das conturbadas trocas ministeriais. Kruel refere-se ao
comunismo como uma doutrina desumana que busca “dominar o mundo e escravizar o
homem, para gaudio de uma pequena minoria ambiciosa e sedenta de mando”, uma vez que
“liberdade, crenga, direitos individuais e tantas outras conquistas da civilizagao ocidental sao
expressoes sem significado na linguagem do comunismo materialista, que nao abrigando a
idéia do ser humano, nega tudo que possa concorrer para dignifica-lo”.?*? Reiterava, assim, a
convocagao para que os soldados brasileiros fossem fiéis aos “sentimentos de humanismos”

que sempre teriam orientado a nacio, defendendo a integridade e a independéncia do pais.
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Em 1963, outro Ministro da Guerra de Jodo Goulart, o general Jair Dantas Ribeiro,
evocava mais uma vez o “cora¢ao nacional, cuja estrutura crista ¢ inteiramente imune ao 6dio
e aos extremismos” para que mantivessem a vigilincia permanente contra as aventuras
comunistas. No entanto, ndo demoraria muito para que os militares materializassem o 6dio
ressentido de décadas em perseguicSes, prisdes ¢ atos de extremo radicalismo anticomunista.
Para Ribeiro, a “Histéria” sempre nos tinha ensinado que a politica somente poderia se
desenvolver a partir das consultas as vontades e aspiracdes populares; entretanto, acreditava o
ministro, era verdade que houve ocasides em que as multidoes foram “iludidas por lideres
ambiciosos e inescrupulosos” e conduzidas a praticarem a destruicdo e a baderna, tudo isto
como forma de extravasar os seus recalques e desejos reprimidos Assim, ¢ esta mesma
multiddo furiosa, incentivada pelo rancor que depois se entrega aos ditadores totalitarios,
segundo o ministro, sendo conduzida “inexoravelmente ao roteiro do cerceamento das
liberdades individuais e publicas, privando-a de direitos conquistados em evolugoes naturais e
aniquilando-lhe a vontade.”???

No entanto, Dantas Ribeiro desaconselhava em seu discurso o povo brasileiro a ter o
6dio como fator de agdo politica. Talvez ndo imaginasse, mas logo o governo que ele servia
seria substituido por um regime que agiria com o 6dio como combustivel para ameagar e
punir aqueles eleitos inimigos da ordem e da Patria, deixando recordag¢oes amargas e feridas
dificeis de serem cicatrizadas na sociedade brasileira.

Sete meses depois do golpe, as homenagens aos soldados mortos em 1935 se
tornariam definitivamente o evento da celebraciao e da evocacgao dos ressentimentos de 6dio,
intolerancia, rancor, humilhacdo que moviam a pratica anticomunista dos militares. Na Ordemn
do Dia de 27 de novembro de 1964, os ministros da Marinha, do Exército e da Aerondutica
do recente governo Castello Branco, respectivamente o vice-almirante Ernesto de Melo
Baptista, o general Arthur da Costa e Silva e o major-brigadeiro Nelson Freire Lavenére-
Wanderley, conjuntamente referem-se a0 comunismo como uma ameaga constante, desde a
Revolucao Russa de 1917, as “estruturas cristas” dos nossos coragdes nacionais (leia-se,
“internacionalistas”). Os ministros lembram que os comunistas na primeira tentativa em 1935
foram direto para a luta armada, que acabou sendo frustrada; j4 sob uma nova tatica que
implicava em “infiltragao progressiva em postos-chaves, através de uma paciente doutrinag¢ao
e da corrup¢ao”, os “vermelhos” — no entender dos autores — viram-se iludidos em 1963 e

inicio de 1964 de deterem o poder, o que nao se concretizou devido terem sido “derrotados
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pelas forcas vivas da Patria”. Assim, todas estas referéncias dos ministros militares as batalhas
vitoriosas contra o comunismo no pais tinham um unico sentido. Fazer uso daquele
momento de rememoracao para convocar o povo brasileiro a participar do que eles

acreditavam ser uma nova guerra

Mas, sua atividade subversiva ndo cessou: agora, se reveste da forma de
guerra psicologica, que visa a desmoralizar a obra restauradora de 31 de
mar¢co e a comprometer o atual Governo perante a opinido publica.
Portanto, o comunismo, seja qual for a forma por que se apresente, ¢é
contrario aos legitimos interesses nacionais. Eis porque, nas situagdes de
crise, como as de novembro de 1935 e de marco de 1964, ou face 2 atuacio
nefasta de seus adeptos, o povo brasileiro encontrara, sempre, suas Forgas
Armadas unidas e vigilantes. F. o cumprimento de sua missio suprema, no
quadro da Seguranca Nacional, a qual ndo pode e niao deve repousar, apenas
sobre as Forcas Militares. E tarefa, também, de dirigentes, trabalhadores,
estudantes e donas-de-casa, de magistrados e legisladores. Pois a ninguém ¢é
dado usufruir a liberdade e a democracia gratuitamente. Cabe a todos
colaborar na manutencio e aperfeicoamento destas.?2*

Comegando a arquitetar a Doutrina de Seguranca Nacional, os militares mostravam
que a idéia de cidadania passava a ser sinénimo de vigilancia, em que a participa¢do na
democracia estava subentendida na vigia da familia, do trabalho, da empresa para que nio se
transformassem em “células comunistas” e “infectassem” a sociedade brasileira que
caminhava para o seu desenvolvimento.

Ainda em 1964, em uma Alcucao do Representante das Forcas Armadas, o general Pery
Constant Bevildqua insistiu que a tarefa de rememorar 1935 era um dever de todos para que
o pais nao fosse condenado a reviver “a hedionda intentona comunista”. Aqui 0 comunismo
aparece como um mal que interrompe a caminhada da humanidade em dire¢ao a plenitude da
dignidade, representada no direito de ser dono do seu lar, de seguir a profissio de sua
preferéncia, de pensar e expor suas idéias livremente entre outras coisas, nas palavras do
autor. Em um discurso preenchido de referéncias a Platio e principalmente ao filésofo
francés, fundador da sociologia moderna, Auguste Comte, o general discorre sobre a justica

social, colocando-a como uma prioridade de qualquer estadista ou governante. Prega que sem
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a justica social o comunismo vingaria em paises subdesenvolvidos como o Brasil da época,
como ja havia ocorrido em outras localidades, por isto, a intervengdo dos militares ser tao
necessaria no pais. E a “Revolu¢ao de 31 de Mar¢o” traduzia este sentido de justica social,
acreditava Bevilaqua.

Toda a alocugdo do general visava, ao evocar a memoria dos mortos de 1935, colocar
o recente golpe militar como a melhor decisio tomada pelo povo brasileiro naquela ocasiao
conturbada, uma vez que o pais se via diante da ameaca de uma revolu¢do comuno-
sindicalista. Na visao do autor, antes da instituicao do regime militar, eram notorias as agoes
dos comunistas para tomar o poder e a governabilidade do Brasil, o pais vivia sob o “cancer
da indisciplina social”, partidos politicos eram substituidos por sindicatos de trabalhadores
que, por sua vez, eram substituidos “por 6rgaos espurios dominados por comunistas ativos —
CGT, PUA, CPOS, Férum Sindical de Debates etc”. Segundo o general os novos
instrumentos da acio subversiva do Comunismo Internacional eram as Centrais Unicas de
Trabalhadores, no Brasil conhecido como Comando Geral dos Trabalhadores (CGT); assim,
os comunistas visavam conquistar na América Latina o sindicalismo brasileiro, tendo em vista
a importancia politica, economica e territorial do Brasil; neste sentido, alertava o general: “O
conhecimento desse plano, de irrefutavel comprovacio pelos fatos, permite bem
compreender o desenrolar dos acontecimentos [o golpe militar] que presenciamos e prever
que o futuro da Nagdo depende da derrota definitiva dos pelego-comunistas sindicais do
Brasil.”225.

No intuito de justificar o golpe, o general percorre em seu discurso todos os
acontecimentos que o precederam, como o Comicio das Reformas de Base, na Central do
Brasil em 13 de marco daquele ano e o comparecimento do Presidente Joao Goulart no
Automével Clube para receber uma homenagem dos sargentos. Eventos que foram
interpretados pelos militares como atividades subversivas e de quebra da hierarquia e da
disciplina militares. No entanto, vendo supostamente ameac¢ada a “liberdade democratica” do
pais, os militares trataram logo de dar uma resposta aos comuno-sindicalistas; porém, niao

estavam sozinhos. Nas palavras de Bevilaqua,

[...] as Forcas Armadas do Brasil, oriundas do Povo e com ele irmanadas,
sintonizando sua prépria consciéncia com a consciéncia democratica
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nacional, atenderam apelos surgidos de todos os recantos do Pais, entre os
quais avultaram as “Marchas da Familia com Deus pela Liberdade”, feitas
pelas  mulheres brasileiras, de rosirio em punho, em edificantes
manifestacoes de bravura cfvica e de £é.226

Desta forma, a intervencao militar em 1964 ganhou ares de salvacio e de
compromisso das Forcas Armadas com a Patria, chegando ao ponto do autor alegar que
preferiam que o presidente Goulart governasse até o ultimo dia do seu mandato, mas que
“infelizmente ele proprio tornou isso impossivel”. Sendo assim, o golpe militar passou a ser
sinonimo de restabelecimento da legalidade, restauracio da hierarquia e da disciplina
militares, além de “conter o processo fatal de bolcheviza¢ao do Pais”. Uma “resposta
presente” aos herdis de 1935.

No mesmo tom anticomunista, a Ordem do Dia do Exéreito de 1966 apresenta-nos mais
uma vez o golpe como uma resposta a tentativa dos comunistas em tomar o poder nos anos
de 1963 e 1964, a0 se infiltrarem no governo Goulart; também faz alusdo a guerra psicologica
iniciada pelos subversivos no intuito de desmoralizar o regime instituido. O ministro da
Guerra marechal Ademar de Queiroz, autor do documento, relembrando daqueles que “tao
destemidamente souberam, com sacrificio da propria vida, honrar as tradi¢oes cristds e
democraticas de nossa Terra e manter incélume a nossa Soberania” reafirmou o sentido e o
destino da “Revolucao” a Unidade das Forcas Militares. Materializava-se, assim, a ameaga
que desde os primeiros anos do século XX se fez presente na caserna: a quebra da hierarquia

militar. Entdo, segundo o ministro, cabia aos soldados de Caxias

Para que ndo tenha sido em vdo o sacrificio dos que lutaram contra a
insurreicio comunista de 1935; para que outros ndo precisem mais pagar,
com seu sangue generoso, o direito de continuarmos a ser livres, impoe-se
que todos nds militares: estejamos sempre vigilantes para impedir a
infiltracdo, nas Forcas Armadas, da intriga ou das idéias subversivas; —
repudiemos, com energia, aqueles que nos querem dividir, pois a nossa
unidade ¢ a forca da nossa forca e com ela se funde o proprio destino da
Revolucio de 31 de Marco.27
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Mas foi em 1968, momento conturbado tanto para o cenario nacional quanto para o
internacional, com o auge das manifesta¢oes estudantis, que o ministro do Exército general
Aurélio de Lyra Tavares, resolve transferir a cerimonia antes realizada no Cemitério de Sao
Jodao Baptista para o monumento erguido na Praia Vermelha, objetivando alcancar uma
participacao mais efetiva da populacdo nas solenidades. Em seu pronunciamento, com mais
reserva, o ministro preferiu investir no compromisso do Exército Brasileiro em homenagear
“a memoria dos saudosos e bravos camaradas”, ao invés de repetir os tons anticomunistas
predominantes nos discursos referentes ao novembro de 1935. A prépria homenagem era
para o Exército uma maneira de deixar viva a “licdo de fidelidade ao dever para com a
Patria”: lutar e morrer pela sua liberdade.??® Ja em 1969, com a repressao instituida pelo
Estado como uma forma de assegurar a ordem, o entio Ministro do Exército general
Orlando Geisel, irmao do general Ernesto Geisel, que seria presidente anos mais tarde,
aproveitava da data para fazer um diagndstico do contexto nacional e internacional em que o
comunismo encontrava terreno fértil e os mecanismos mais apropriados para langar os

“vermes” que corromperiam as institui¢oes sociais e a tradi¢ao:

Através dos processos modernos de comunicagiao do pensamento, tenta [o
inimigo comunista] promover as hipnoses coletivas, para que a acdo da
minoria audaz se imponha ao meio social, deturpando as aspiracGes da
massa e conduzindo-as em sentido contririo dos seus reais e legitimos
ideais. Pelo terror, pelo homicidio e pelo assalto ao patriménio publico e
privado, procura enfraquecer as resisténcias fisicas e morais da Nacao e
desacreditar a familia, a autoridade, as Forcas Armadas e o Governo. E este
o quadro que se observa em todas as nag¢des livre do mundo; quando o
comunismo internacional se vale das dificuldades da hora presente e do
estado de tensdo das sociedades modernas, gerado pelo pds-guerra, pelo
impasse nuclear, pela expectativa de uma hecatombe mundial e pelo
descompasso entre o vertiginoso progresso técnico-cientifico e a reduzida
capacidade de prover a subsisténcia dos crescentes contingentes humanos.
A propaganda subversiva visa a cria, assim, uma aparente prevaléncia dos
valores materiais sobre as forcas espirituais do homem.2?
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Em 1975, durante o governo de Ernesto Geisel, os movimentos subversivos
comunistas ja estavam sob controle, a luta armada acabara, a velha bandeira da ameaca
comunista se esfarrapara. O Brasil caminhava para uma abertura politica lenta e gradual. No
entanto, os militares mais radicais nio desejavam o fim da ditadura, ainda persistiam no
combate a0 comunismo. Neste cenario, o ministro do Exército general Sylvio Frota, homem
da “linha dura”, aproveitava para reafirmar o anticomunismo diante de seus comandados
durante a solenidade militar em homenagem aos mortos de 1935. Segundo as palavras do
ministro os militares de 1964 foram dignos dos herdis de 1935, uma vez que “estavamos
prestes a cair em nova emboscada comunista. As greves didrias, as agitagoes estudantis
manipuladas por estudantes profissionais [...] a inversao hierarquica dissolvente da disciplina e
precursora do caos, retratavam uma sociedade ameagada da destrui¢do pela anarquia”.?30 Para
Frota, a “Revolucao de 31 de Marco” viera extirpar definitivamente da nossa sociedade a
“ameaca vermelha”, no entanto, era necessario o governo manter-se em alerta, tendo em vista

que

Nos dltimos onze anos de lutas, em que os Governos da Revolugio tém
dado o melhor de sua inteligéncia e esforco, para a reconstrugdo deste
grande Pafs, ressurgem constantemente, nos espiritos em alerta, as
preocupagoes com as atividades subversivas. Os marxistas [...] buscam
infiltrar-se em quase todos os setores da vida publica brasileira para
desmoralizar os postulados cristaos que adotamos e respeitamos, desagregar
a nossa sociedade pela dissolucdo de sua moral e de seus costumes, quebrar
nossa fé religiosa, desacreditar nossas instituicdbes e solapar nosso
desenvolvimento, no que lhes interessa.?3!

Ou seja, o comunismo ameagava todas as conquistas morais, politicas e economicas
da “Revolucio de 19647, ao ponto de ludibriarem os “jovens inexperientes e idealistas”,
buscando “transformar criminosos em vitimas e incriminar autoridades”, ressaltava Sylvio
Frota. O ministro ja vislumbrava as conseqiiéncias da abertura politica para os militares:

enquanto o regime concedia a anistia aos subversivos, “perdoando-os”, o povo nao faria o

mesmo com os militares quando estes abandonassem o poder; aos militares cairia toda a
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culpa pelo golpe e suas conseqiiéncias traumaticas. Assim, os militares se veriam
abandonados por aqueles que os apoiaram em 1964: a sociedade civil.

Desta forma, o general compreendia que se fazia mais que necessario apelar para as
consciéncias dos militares mais jovens ali presentes na solenidade, alertando-os da ameaca
que ainda tinha forca para “desacreditar nossas institui¢oes”, indubitavelmente as Forgas

Armadas. Assim, segundo Frota

fazemos a evocagdo destes acontecimentos com o pensamento voltado para
as geracOes militares mais jovens, que nao os assistiram, a fim de que, em
sua pureza de alma e idealismo, ndo se deixem surpreender pelo mimetismo
da subversdo, sempre pronta a tomar cores, configuragdes e métodos
adequados ao ambiente e a época em que age.?32

Em 1977 repete-se o mesmo tom de alerta nas solenidades, o tenente-brigadeiro
Antonio Geraldo Peixoto, representando ali as For¢as Armadas, evidencia que os comunistas
nao haviam desistido, uma vez que os fatos recentes da época demonstravam: “tumultuaram
a vida académica, desviaram os jovens universitirios de seus objetivos bésicos, promoveram
choques com os 6rgaos responsaveis pela manuten¢ao da ordem publica e levaram, inclusive,
os antagonismos até os meios rurais e religiosos”.?3 Assim, os comunistas ndo passavam de
individuos obedientes a orientacdo alienigena, eternos traidores, pois “beneficiaram-se da
anistia, seu partido foi legalizado e lograram representagio no Congresso”, entretanto,
“voltaram a atacar, a assaltar e a perseguir os mesmos objetivos de sua ideologia esdrixula”,
ressaltava Peixoto. Desta forma, “faz-se necessario o mantenimento deste estado de alerta”,
tarefa regida pela “inabalavel fé que depositamos nos principios democraticos”. Quase no
término dos anos de 1970, com a luta armada abafada, os militares ainda insistiam que
viviamos horas decisivas para a manuten¢ao dos ideais democraticos, assim como em 1935 e

1964, por isto conclamar os jovens:
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Ao concluir estas palavras, concitamos os jovens, responsaveis pelos
destinos do Brasil de amanha, para que se norteiem pelo exemplo dos herbis
de 35, que encararam, face a face, o horror do totalitarismo ateu e apatrida.
E, ao morrerem, alertaram nossas consciéncias para a liberdade e dignidade
hoje desfrutadas pela Nacao Brasileira.?3

Um ano depois, continuavam os militares a instrumentalizar os ressentimentos de
1935 a favor do golpe de 1964 e suas conseqiiéncias para o desenvolvimento e a seguranga do
Brasil. Nesta ocasido, era a vez de “reverenciar também a memoria dos civis e militares que,
apos o 31 de marco de 1964, deram suas vidas em holocausto pela preservagao de nossas
instituigoes e pelo estabelecimento de um clima de seguranga e paz em nosso Pais”, ressaltava
em um tom eufdrico o ministro do Exército general Fernando Belfort Bethlem.?> E nio
deixava de reforcar o sentido da “revolucao”. Assim como novembro de 1935, marco de
1964 era uns daqueles eventos que “devem valer para as geragdes futuras como liges
eternas”, dizia o ministro, insistindo em que jamais estes acontecimentos fossem vitimas da
denegacio: “Nos jamais poderemos esquecer aqueles que deram suas vidas para que a grande
Familia Brasileira pudesse viver e progredir em clima de paz e tranquilidade.”23

Ja sob o governo do general Jodo Figueiredo, que ficara encarregado de dar
continuidade a abertura politica iniciada por Geisel, o tom da solenidade era outro. Agora se
proferia o perdao concedido pelos militares com o anistiamento dos presos politicos do
regime. Naquele novembro de 1979, o general Walter Pires de Carvalho e Albuquerque, na
época Ministro da Guerra, tratou de elaborar um rapido mas criterioso relato a respeito dos
“sombrios acontecimentos” que “cobriram de luto a nossa Patria” ha mais de quarenta anos.
Na narrativa de Albuquerque “vidas preciosas foram ceifadas e roubadas a Nagao [..]”,
entretanto, os traidores se depararam com a “firme determinacdo de nossas For¢as Armadas
[...]”. Derrotados os comunistas mais tarde foram reintegrados a Patria, no entanto, segundo
o autor, nao souberam honrar tamanho perdio; os comunistas “voltaram a ignorar a
inquebrantavel vocacgao de liberdade de nossas Forcas Armadas e, outra vez, subestimaram a
forca emanada do espirito cristio do nosso povo”.237 A resposta a esta temerosa tentativa foi

“o memoravel Movimento de 31 de Marco de 1964, quando irmanados em causa comum,
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povo e Forcas Armadas, sairam as ruas para restabelecer a ordem e a moralidade”,
completava o ministro.

Entdo, as palavras do general condenavam e repudiavam as atitudes desonradas dos
comunistas que cometeram o grave erro de, pela segunda vez, tramar contra ‘“as nossas
institui¢oes democraticas”, tendo sido perdoados das atrocidades anteriormente (as de 1935).
Entretanto, este erro nao deveria voltar a acontecer. “Vencida a ardua fase pos-
revolucionaria, cujo esfor¢o se concentrou no combate a persistentes surtos de terror”, o
Brasil restaurara a “plena normalidade democratica” e, portanto, “em coeréncia com 0s
compromissos democraticos assumidos pelo Excelentissimo Senhor Presidente da Republica
[General Joao Figueiredo] e traduzindo a esséncia da alma brasileira, ndo poderia faltar um
novo perdao”. Neste sentido, a Anistia era para os militares a prova do “nobre sentimento
cristdo da grande maioria do povo brasileiro” que enfrentava “o risco da tolerancia com essa
minoria extremada, para levar avante o projeto de normalizagdo da vida democratica do
Pais”. E o ministro aproveitava para se referir a Anistia como mais uma chance dada aos
subversivos de serem acolhidos pela sua Patria, em seu gesto digno de um espirito
conciliador.

Regressavam, entdo, “lideres e comparsas dos amotinados de ontem. Alguns trazem a
consciéncia conturbada pelos males causados no passado; outros, um inconfessavel espirito
de revanchismo”. Como se v¢, os militares ndao tinham a ilusio de que o gesto da Anistia iria
sensibilizar os espiritos dos subversivos, sabiam que dentre aqueles que retornavam a maioria
tentaria mais uma vez demolir “as nossas estruturas democraticas”. Mas o general deixava ali

o recado das Forcas Armadas na ocasiao de um futuro desencontro:

Compreendam, no entanto, eles e os seus insanos sequazes — antes que se
sintam tentados a uma nova aventura — que aqui encontrario o Exército
com as mesmas convicgdes de 1965 e 1964, vigilante, coeso e identificado
com seus irmios da Marinha e da Forca Aérea e com a imensa maioria do
povo brasileiro, que repele os pequenos grupos de radicais e extremados,
incapazes de sobreviver fora da baderna ou do arbitrio. Hoje, amadurecidos
pela dolorosa experiéncia do passado, ndo nos deixaremos enganar pela
estratégia multiforme da revolu¢io que apregoam. Apontaremos, sem
hesitar, o profissional da violéncia que empunha, perfidamente, a bandeira
da paz; enfrentaremos, com destemor, a sanha liberticida que se oculta no



clamor dos falsos libertirios; e desnudaremos, sem vacilar, a face criminosa
do detrator que se esconde sob a mascara de pretensa vitima.?3

Como se v¢, o argumento anticomunista nascido em 1935 foi o principal elemento
dos discursos dos militares para justificar o golpe em 1964, que na época foi “enriquecido”
pelos contornos da disputa ideolégica da Guerra Fria, como aponta Rodrigo Patto Sa
Motta.?*? O que também pode ser comprovado com o depoimento do general Leonidas Pires
Gongalves aos jornalistas Alberto Dines, Florestan Fernandes Jr. e Nelma Salomao, quando
questionado sobre quais os motivos do regime para se colocar o PCB na ilegalidade. A
Guerra Fria ou a influéncia americana eram as opgoes postas pelos interlocutores do general,

mas ele preferiu uma terceira:

Essa insurreicdo comunista de 35, na minha opinido, ¢ um dos motivos
histéricos mais importantes que foram desaguar na revolugio de 64.
Obviamente, isso anos depois, quando comegou o problema da Guerra Fria.
Mas anos depois, depois do fim da Segunda Guerra Mundial, quando se
digladiavam a Russia e seus aliados contra os Estados Unidos e seus aliados,
essa coisa chegou também no Brasil. Mas ela s6 veio reforcar aquelas
concepgdes anticomunistas que noés tinhamos adquirido desde a insurreigao

de 35.240

Mas houve um momento em que as diferencas ideoldgicas aparentemente nao
pesaram. No front italiano, diante do inimigo alemao, comunistas e anticomunistas da FEB e
da FAB lutaram lado a lado. E verdade que a maioria do corpo expedicionario sequer sabia
dos motivos que tinham condenado brasileiros a morrer pela Patria em uma terra distante,
assim era tarefa da propaganda politica motivar os nossos soldados para a guerra. Um
panfleto intitulado Porgué nds soldados brasileiros estamos lutando contra os alemaes? era distribuido
entre os pracinhas. Segundo o departamento de propaganda a resposta era Obvia, o Brasil

tinha se juntado as nacdes livres contra a Alemanha nazista por “duas simples e poderosas
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razoes: Primeiro, porque nosso pais foi provocado por submarinos piratas alemies” e
“Segundo, porque o povo do Brasil deseja viver num mundo livre, onde como homens livres
possam trabalhar pacificamente — niao em um mundo dominado pelo Nazismo”.?#! Assim,
“por um futuro de progresso e liberdade” os brasileiros pegavam em armas para combater os
totalitarios.

Naqueles meados de 1944/1945, a FEB era um corpo uno em que comunistas e
anticomunistas encontravam-se reunidos em torno de um sentimento em comum: o 6dio ao
alemdo. Mas este sentimento de anti-eixo foi deflagrado mais pelo embrutecimento e
sofrimento do nosso soldado em contato com os horrores do campo de batalha do que pela
propaganda. Ou seja, todos estavam na mesma situagao, nao havia tempo para divergéncias
ideoldgicas no front, era matar ou morrer. Entdo, que de preferéncia fossem os alemaes.

Entretanto, no pos-guerra uma transformagao iria acontecer. De irmaos de armas, os
ex-combatentes comunistas seriam eleitos inimigos em tempo de paz. A heran¢a maldita do
“Levante de 1935” invadiria definitivamente os quartéis, o inimigo agora mais importante a
combater era 0 comunismo.

No contexto da Guerra Fria, de um mundo bipolarizado, emergem duas correntes
ideologicas entre os militares brasileiros, como aponta Shawn C. Smallman. De um lado, os
“internacionalistas” que defendiam uma alianca com os EUA a fim de obter recursos
financeiros para o desenvolvimento do pafs; ja do outro, estavam os ‘“nacionalistas” que
apoiavam a interven¢ao do Estado nos destinos econémicos do Brasil e uma neutralidade
politica na Guerra Fria, temendo os EUA e as suas corpora¢ées multinacionais.
Anticomunistas por natureza, os militares “internacionalistas”, que associavam o
nacionalismo e o populismo a0 comunismo, desprezavam o grupo rival.

Os “internacionalistas” fundam a Cruzada Democratica, um grupo politico com o
objetivo de disputar o controle do Clube Militar em 1952.242 Percebendo que poderiam ser
derrotados, resolvem agir e, sob o comando da alta hierarquia do Exército — o grupo
dominava o Estado-Maior do Exército e as principais liderangas das trés forcas militares —,
prendem os oficiais “nacionalistas” que atuavam na organizacio da campanha em todo o
Brasil, mantendo-os incomunicaveis e sob praticas de tortura. Nesta ocasido, as autoridades

do Exército conseguiram convencer os principais setores da sociedade de que se tratava de
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uma agao necessaria contra 0 comunismo que insistia em instaurar-se no meio militar, nos
conta Smallman. Em 1964, o mesmo sentimento setria atualizado, o anticomunismo setia o
combustivel para o grupo da Cruzada Democratica reunir os militares contra o governo de
Joao Goulart.

Assim, segundo Smallman, diferentemente do que se acredita, a tortura que o Brasil
conheceu durante os “anos de chumbo” do regime militar nao foi um instrumento de oficiais
renegados, desconhecido pelos lideres do Exército; pelo contrario, a violéncia orquestrada
pelo Estado e toda a estrutura de repressao foi inicialmente criada para eliminar oficiais
dissidentes, somente depois é que foi usada de um modo geral contra a sociedade civil. Nas
palavras do autor “O sistema de repressio que assombrou o Brasil durante o regime militar
(particularmente 1964-77) nao emergiu num momento de violéncia. Foi, ao contrario, criado
lenta e cuidadosamente por oficiais profissionais e com alto nivel de instruc¢ao.”?*3

Por outro lado, a ferida aberta em 1935 podia ser percebida também no interior das
associagoes de ex-combatentes, criadas logo em seguida do retorno e da dissolucao da FEB
em 1945.2# Inicialmente, a AECB era um local para o amparo dos ex-combatentes, mas
desde a sua origem abrigou duas concepgoes distintas de acdo publica. Segundo Ferraz,> os

veteranos de tendéncia comunista, ou de “esquerda”, acreditavam que a luta pelos direitos

)
dos ex-combatentes da Segunda Guerra Mundial era fundamentalmente politica, ou seja, ao
invés de lutar apenas por seus beneficios, os febianos deviam também pronunciar-se nos
assuntos da vida nacional, batalhando por conquistas para toda a sociedade brasileira. Temas
como a reforma agraria e a Campanha do Petréleo eram levados para serem debatidos no
interior das associagoes. Ja os veteranos conservadores, maioria nas associagoes, repudiavam
qualquer mobilizagio de cunho politico e consideravam que a associagdo nao era o lugar
apropriado para o debate dos assuntos nacionais, pelo contrario, cabia ao febiano colaborar
com as autoridades no intuito de assegurar o cumprimento dos direitos ja adquiridos e a
“doa¢ao” de novos, uma pratica ja adotada no pafs antes mesmo do tempo de guerra, em que
prevalecia a identidade da politica social como privilégio e ndo como direito a ser conquistado
e assegurado.

De 1946 a 1949, as associagdes foram gerenciadas pelos ex-combatentes comunistas,

mas depois de 1950 as direcoes das secoes e do proprio Conselho Nacional da AECB
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assumiram um perfil conservador, optando por uma politica de colaboracio com as
autoridades. A colaboracio se estendeu inclusive durante o regime militar, a partir de 1964,
que diante da prisdo, tortura e morte de alguns companheiros ex-combatentes, por serem
considerados subversivos, as associagoes silenciaram. E este siléncio, como sabemos hoje,
constituiu um alto preco a ser pago contra a memoria dos febianos vinte anos depois.

Nota-se, entao, que na construcao da identidade e da memoria da FEB no pés-guerra
o sentimento de anticomunismo esteve muito presente, manipulando ressentimentos que
tiveram origem em 1935. Principalmente a partir de 1964, com a instaura¢io do regime
militar, tendo como principal expoente Castello Branco, febiano e primeiro presidente-
militar. Entretanto, o fato do anticomunismo ter sido um forte elemento discursivo para a
justificativa do golpe e de suas atrocidades, seja entre os militares ou espalhadas pela
sociedade civil, isto nao equivale dizer que o principal motivo da coalizagio golpista fosse de
fato combater o comunismo. Segundo Rodrigo Patto Sa Motta,?¢ o que houve realmente foi
um forte empenho dos militares em instrumentalizar este sentimento a servico dos seus
interesses, inclusive como uma valvula de escape do regime. Todos os crimes do Estado se
apoiavam na luta contra o comunismo.

Prova maior desta atualizagdo de ressentimentos de outras épocas por parte dos
militares frente a memoria oficial da FEB pode ser encontrada em dois documentos que
reproduzem os discursos de autoridades do regime militar em 1979 e 1980 durante as
cerimonias de rememoracao do “novembro de 1935”. Aproximada dos valores da “revolu¢iao
de 1964”, como também ocorre nos discursos de Castello Branco, a FEB de 1944/1945 é um
novo “lugar de memoria” a ser reverenciado pelo regime militar.

Na primeira alocugao datada de 1979, desta vez do representante das Forcas Armadas,
o general de brigada Luiz José Torres Marques, mais uma vez o presidente Jodo Figueiredo ¢é
parabenizado por propor ao Congresso Nacional a anistia aos brasileiros punidos por crimes
politicos, assim, conduzindo o pais a uma ‘“verdadeira Democracia”, projeto que teria
comecado com a “Revolucio de 64”. Porém, a desconfianca ¢ o sentido de ameaca
persistiriam em dar o tom das solenidades da época: “Infelizmente, Senhor Presidente, alguns
dos beneficiados, por este gesto magnanimo de concoérdia e tolerancia da Revolugao de 64,
muitos deles pseudo-exilados, porque foragidos, voltam, desatualizados, de quinze anos de

evolugdo nacional, a perseguir os seus inconfessaveis objetivos [...]”.24” Mesmo com todos os
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focos da esquerda armada desestabilizados, os militares ainda nao se davam por vitoriosos na
luta contra o comunismo, para muitas autoridades do governo o retorno dos anistiados
politicos era sinénimo de derrota da “linha dura”, por exemplo. E ¢ nesta ocasiao que, pela
primeira vez, durante as homenagens as “vitimas” da Intentona Comunista que a FEB ¢
mencionada. Nas palavras do general, a “liberdade democratica” surgia como a idéia-imagem
sintese dos trés eventos que tiveram as Forcas Armadas do Brasil sempre como
protagonistas: 1935; 1944/1945 e 1964. Evocava-se, entio, sentimentos e tessentimentos
comuns para compor uma unicidade em que os militares pudessem se reconhecer. Porém,
tratava-se de compor esta idéia-imagem da “liberdade democratica” em oposicdo a um
inimigo comum, ou seja, desde 1936 forjava-se uma identidade do militar respaldada no 6dio,
no rancor, na inveja, na humilhagao etc. Tanto em 1935 quanto em 1964 o inimigo era o
mesmo: O comunismo que, por sua vez, no pods-guerra, tinha incorporado a mazela da
humanidade que representou o nazi-fascismo da década de 1940. Neste sentido, o que
importava era que os soldados brasileiros, mesmo em épocas distintas, tinham sacrificado as
suas vidas para protegerem os ideais comuns: liberdade e paz. Nas palavras do general Luiz

José Torres Marques:

Companheiros vitimas da Intentona Comunista de 1935!

Aqui estamos reunidos, marinheiros, aviadores e soldados, para evocar a
nobreza de vosso gesto supremo, ao dar vossas vidas pela vida da Patria.
Para vos dizer que continuam intactos os elevados propodsitos do povo
brasileiro e de suas For¢as Armadas, que unidos lutaram na década de 40
contra o nazi-fascismo e, na de 60 contra a desagregacio social, planejada
pelo mesmo inimigo que derrotastes em 35.24

Mas o ponto maximo desta instrumentalizacio dos ressentimentos de 1935 em
relacido a memoria oficial da FEB e de todos os brasileiros que combateram na Segunda
Guerra Mundial pode ser encontrado na Ordem do Dia do Exército de 1980, proferida pelo
entdao ministro Interino do Exército general Ernani Ayrosa da Silva. Em um tom de revolta, o
febiano e um dos idealizadores da Operacio Bandeirantes (Oban) — um dos principais

dispositivos de repressio do regime militar — nao deixou de reafirmar o pensamento
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anticomunista do Exército, lembrando a todos que o novembro de 1935 foi um evento que
serviu de licdo e de adverténcia para os brasileiros, uma vez que “a intentona revelou ao
nosso povo, de modo chocante a verdadeira face do comunismo. |[...] ficaram patentes a
falacia das suas pregacoes humanistas, o seu carater materialista, internacional e totalitario
[...]”.%* Nas palavras do ministro rememorar 1935 era renovar o juramento do Exército de
fidelidade democratica esbo¢ado ao longo da nossa historia com as “pelejas pela
Independéncia onde se forjou, no desagravo a honra nacional nas lutas continentais, na
campanha pela abolicdo da escravatura, na participagdo decisiva na proclamagio da Republica
e no combate ao nazi-fascismo nos campos gelados da Italia”, recordava o saudoso ex-
combatente das glorias da FEB.2%

Desta forma, o mesmo sentimento que levara os brasileiros a experimentarem o terror
da guerra em terra estrangeira alimentava agora a luta do regime militar contra os
movimentos de subversio, subversio que na visao do Exército — ou de alguns militares da
“linha dura” — ainda persistia no inicio dos anos de 1980. No entanto, os comunistas
“passaram a utilizar uma estratégia multiforme, flexivel, adaptavel as circunstancias, num
mimetismo oportunista e maquiavélico”, alertava Ayrosa. Visando, mais uma vez, ferir “a
perfeita sintonia de sentimentos e de propésitos entre o Exército e o nosso povo”, fator que
indiscutivelmente, na opiniao do general, fora decisivo nos eventos de 1935 e 1964, os
comunistas “lancam mao da intriga, da calinia e da infamia, na tentativa inutil de semear a
discordia entre civis e militares”. E o alvo agora era a memoria dos ex-combatentes

brasileiros:

Com o mesmo cinismo e a desfacatez de sempre, lobos travestidos de
cordeiros ousaram colocar em duvida a nossa convic¢do democritica, num
vilipéndio inominavel 2 memoria dos nossos pracinhas, que combateram o
nazi-fascismo em solo europeu, porque estavam convencidos, como todos
no6s, de que todos os totalitarismos sdo incompativeis com os nossos ideais
e aspiracdes e tdo indesejaveis e nocivos quanto o comunismo
internacional. !
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Portanto, como se pode notar, o compromisso de rememorar o novembro de 1935 foi
para as Forcas Armadas do Brasil, em especial o Exército, um “lugar de memoria” onde se
podia depositar todos os rancores, Odios, traumas, ressentimentos oriundos do
anticomunismo militar. As homenagens aos mortos eram conduzidas no sentido de reafirmar
constantemente a nacio o desafio e o dever das Forcas Armadas em combater a “ameaca
vermelha” que, desde os primeiros anos do século XX, se tornara uma realidade em solo
brasileiro, com greves sindicais, manifestacdes populares e estudantis, rompendo com a
ordem e a disciplina — no entanto, ameaga que nao deixava de se repetir no seio das préprias
Forgas Armadas, com a tdo temida ruptura da hierarquia militar. As supostas atrocidades do
levante comunista serviam como forte elemento para a catarse de sentimentos e
ressentimentos de 6dio, traicao, humilhacao dos militares contra os comunistas; sentimentos
estes que foram apropriados durante o regime militar para justificar as atitudes truculentas das
Forcas Armadas, gerando persegui¢des, torturas e assassinatos.

O “Novembro de 1935” nas maos dos militares foi transformado em um “reduto”
simbolico de onde se poderia fazer uso do comunismo como uma heranca maldita para a
orquestracio da Doutrina de Seguranca Nacional. Entretanto, os militares também foram
buscar na memoria da FEB elementos de apoio ao regime, ja que a participacio dos
brasileiros na Segunda Guerra Mundial era (e ainda ¢) o maior feito das Forcas Armadas. Mas
esta aproximac¢ao da FEB e das Forcas Armadas nas décadas de 1960/70 tornou a memotria
da FEB e dos ex-combatentes um alvo facil, sendo que o anticomunismo identificado como
um sentimento comum aos generais febianos que idealizaram e conduziram o regime militar
acabou por produzir em uma geracao de jornalistas, artistas, intelectuais, historiadores e etc
um contra-sentimento: o antimilitarismo. E este ressentimento que ira reger a maneira como a
participa¢ao dos brasileiros na guerra sera lembrada na primeira década de redemocratizagao
do Brasil. A memoria gloriosa dos pracinhas sofre alguns ataques, mas o alvo é outro. Mira-se
na FEB para atingir as Forcas Armadas, em especial o Exército, e tudo o que passou os

militares passaram a significar depois que deixaram o poder.



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 histéria naquele periodo de “chumbo’: a esquerda
armada e os militares. E foram estes ressentimentos que
moveram (e ainda movem) uma disputa pela “memoria

de 1964”. Por sua vez, nestes novos enquadramentos o

esquecimento nao 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 “soluc¢do da anistia”, o
que ocorreu foi o contrario, temos a esquerda armada “vomitando o 6dio da derrota”, nas
palavras de Jarbas Passarinho.?>?

Assim, segundo Jodo Roberto Martins Filho, 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 visao de que “uma vez derrotada, a esquerda esforgou-se por vencer na
batalha das letras, aquilo que perdeu no embate das armas”.?>> A esta esquerda letrada o
general Oswaldo Muniz Oliva denominou de “narradores de mao unica”, ao enfatizar que
hoje predominam novelas e filmes “aparentemente historicos” que subvertem a verdade,
transformando “todos os radicais violentos que pretendiam, pelas armas, implantar o
comunismo (com dinheiro estrangeiro ou roubado) — padrio Fidel Castro — em nossa
terra” em “herdicos defensores da democracia.” 2>

Na verdade, os militares nutrem um sentimento de injustica e dizem ter sido mal
interpretados. Hoje fazem questao de relembrar da cumplicidade da sociedade civil, da Igreja,
dos empresarios e da classe média na “Revolucio de 1964”. F o que pensa o general
Lebnidas Pires Gongalves ao afirmar em entrevista, em 1992, aos historiadores Maria Celina

D’Araujo, Glaucio Ary Dillon Soares e Celso Castro que
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Tenho o habito de repetir e, se ndo ouviram de alguém, vao 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 Revolugio 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, somos aquilo. [...]. Acho que ha muita injusti¢a.?5

Mas a indignac¢do 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 historia,
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 histotica: “E uma safadeza histérica! |gtifo dos autores] E se ensina isso nos colégios.
Nao sei quais sao as concepgoes dos senhores. Se forem de esquerda, azar o seu.”?’

Mesmo que a Anistia e a abertura politica tenham representado vitérias politicas da
esquerda, entre os militares o retorno a democracia deveria ser um momento de paz,
garantindo aos dois lados, presos e exilados politicos e torturadores, o perdao mutuo. Desde
entdo, no Brasil, torturadores e assassinos continuam impunes e pouco se esclareceu sobre as
centenas de brasileiros dados como desaparecidos pelo regime militar — diferentemente do
que ocorreu no Chile e na Argentina, onde os responsaveis por crimes parecidos foram a
julgamento.

Como se ve, entdo, as feridas ainda estdo abertas e, provavelmente, devem permanecer
por mais uns tempos. . o que pelo menos ficou demonstrado pelos acontecimentos
decorrentes, em outubro de 2004, apés a publicacio de fotos que seriam do jornalista
Vladimir Herzog, nu em uma cela das dependéncias do Exército, nos principais jornais do

pais.?®® A maior repercussao ficou a cargo do conteido da nota divulgada pelo Centro de
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que ndo passaram de fenémenos isolados, decorrentes de “excessos individuais” que teriam escapado do
controle da hierarquia. Para mais informag¢des ver MARTINS FILHO (2002), Op. cit., p.193.

257 GONCGALVES, Leonidas Pires. apud. D’ARAUJO; SOARES & CASTRO, Op. cit., p.128.

258 Depois de uma semana de polémicas e incomodos na imprensa e na sociedade, o Governo Luiz Inacio Lula
da Silva confirmou que as fotos divulgadas ndo eram do jornalista Vladimir Herzog, mas do padre canadense



Comunicagao Social do Exército que defendia a visio de que o “movimento de 1964”7, fruto
do clamor popular, teria criado as condi¢coes adequadas para a construgao de um novo Brasil,
pautado pela paz e pela seguranca, diferente daquele rondado pela “ameaca vermelha”. Paz e
seguranga que, no entender do Exército em 2004, s6 poderiam ser mantidas com a existéncia
de 6rgaos como o DOI-CODI. Diz a nota: “As medidas tomadas pelas Forcas Legais foram
uma legitima resposta a violéncia dos que recusaram o didlogo, optaram pelo radicalismo e
pela ilegalidade e tomaram a iniciativa de pegar em armas e desencadear agdes criminosas”?.
Ainda para o Exército, a publicagdo das supostas fotos de Herzog era um sinal de
revanchismo, portanto, uma agdo pequena para “estimular discussoes estéreis sobre
conjunturas passadas que a nada conduzem.”?%0

Por outro lado, houve militares que ja em 1981 discordavam do regime manter a
tortura como um traco peculiar das Forcas Armadas. E o caso de Cordeiro de Farias que
reconhecia nas praticas de tortura um exemplo negativo as novas geragoes. Para ele o Brasil
estava fazendo uso errado das Forcas Armadas, ocorria uma distor¢ao da fun¢ao militar, o

Exército estava se transformado em policia.

Ora o Exército precisa pairar sobre todas as forgas, a fim de se resguardar
para suas grandes e insubstitufveis fungbes. Mas ser policia? Invadir casas a
noite e prender pessoas nao ¢ funcdo do Exército. Isso o desgasta
profundamente. Ele pede o carater sadio de sua personalidade e transmite
um exemplo negativo as novas geracoes, inclusive as que vao formar os

Leopoldo d’Astous perseguido por espides do regime militar no infcio dos anos de 1970 por ser integrante do
Partido Comunista Brasileiro (PCB). As fotos sdo evidéncias da pratica dos agentes de repressio para
desmoralizar os presos politicos. Em uma das fotos o padre pode set visto nu em companhia de uma mulher.
25 FOTOS MOSTRAM dultimos momentos de Herzog. Folha de Sao Panlo. Sdo Paulo, 19 out. 2004. Caderno
Brasil, p.08.

260 Na época de sua divulgacio, a nota gerou uma crise interna no governo do Presidente Luiz Inicio Lula da
Silva, sendo assim, este exigiu uma retratacio do Exército e uma nova nota foi redigida. Nela o Exército
lamentava a morte do jornalista Vladimir Herzog e dizia ser uma instituicio que prezava pela consolidacio da
democracia brasileira. Uma destas discussGes estéreis que agendou a pauta dos anos seguintes tratava da
abertura de arquivos secretos que preservam a memoria da ditadura militar, como os documentos oriundos do
extinto Servico Nacional de Informac¢des (SNI) e das trés armas, Exército, Marinha e Aerondutica, entre outros.
Apesar das varias declaragdes de membros das Forcas Armadas contrarias a abertura destes arquivos, no final
de 2005 o Governo de Luiz Inicio Lula da Silva enviou ao Arquivo Nacional, no Rio de Janeiro, os
documentos sectetos do petiodo do regime militar produzidos pelo SNI e que estavam sob a protecdo da
Agéncia Brasileira de Inteligéncia (Abin). Dos arquivos do SNI enviados para o Arquivo Nacional
contabilizam-se 200 mil microfichas, 1 milhdo de folhas e o conteddo de 13 arquivos de ago. Também foram
enviados pelo governo 311 caixas-arquivo referentes a processos de cassagdo de direitos politicos tramitados no
Conselho de Seguranca Nacional (CSN) e ainda 948 caixas-arquivo da Comissao Geral de Investigacio (CGI),
responsavel por rastrear a vida financeira de opositores do regime militar. Meses depois o governo transferiu
também milhares de documentos secretos produzidos entre 1964 e 1975 pelo Itamaraty e pelo Ministério da
Justica.



futuros quadros militares. Hoje, dentro desse panorama, eu preferia nio ser
militar.261

Entretanto, a tortura oficializada fez escola. F o que podemos perceber a partir de uma
pesquisa realizada em 1988 por Celso Castro na Academia Militar das Agulhas Negras
(Aman). Segundo o autor, durante o curso basico, o aluno era constantemente submetido a
humilha¢bes verbais e a trotes que serviam como ritos de passagem para aqueles que
aspiravam a carreira militar. “O trote humilha aquele que almeja um status superior e lhe
ensina que, antes de subir, é preciso descer a posicio mais baixa”, atesta o autor.?? O trote
também fazia parte de um outro ritual dentro da instituicao, quando os cadetes escolhiam as
armas?® em que iriam atuar em toda a sua vida militar. Em um dos batismos das armas do
Exército, a Cavalaria, os cadetes sao levados para um picadeiro montado com um circuito
baixo onde servirio de “cavalos” para os aspirantes em uma prova hipica conhecida como
Cross Picadeiro. Nesta prova, com os aspirantes nas costas, os cadetes se arrastam em cima de
estrume, comem uma por¢ao de alfafa, além da ragao para cavalos. Tudo isto com os aplausos
dos oficiais da Arma que a tudo assistem em clima de farra e brincadeira, nos relata o
antrop6logo.?* No entanto, em outra arma do Exército, a de Comunicagées, é possivel nos
depararmos com a perpetuacao do terror da época da ditadura militar. A Arma de
Comunicagdes fica sempre proxima do comando das tropas em combate, ou seja, proxima
dos oficiais mais graduados, e cabe a esta arma centralizar as informagdes recebidas por radio
de todas as unidades. Longe de quadros, bustos de generais ditadores, a maior homenagem se
da no batismo. Segundo Castro, na Arma de Comunicag¢des a iniciagdo é caracterizada por ter

nos choques elétricos uma forma de “purificacao’

Os cadetes dos 3° e 4° anos montam, atrds do parque das Armas, varias
“oficinas” com aparelhos de choque, improvisados a partir de equipamentos
de comunicac¢io em campanha e que lembram sessdes de tortura. O novo
comunicante vai passando pelas oficinas e levando choques até completar o
circuito. Ele foi previamente molhado para oferecer uma melhor
condutividade e esta “sempre com um saco na cabeca, para ele nio ver

261 FARIAS, Osvaldo Cordeiro de. apud. CAMARGO (1981), Op. cit., p.612-613.

262 CASTRO, Celso. O espirito militar: um antropologo na caserna. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2004,
p.34.

263 As Armas do Exército so as seguintes: Infantaria, Engenharia, Cavalaria, Artilharia, Comunica¢bes, Material
Bélico e Intendéncia.

264 CASTRO (2004), Op. cit., p.72.



quem ta dando o trote entendeu? A gente coloca um saco azul, s6 pra ele
nao enxergar o que a gente ta fazendo. Entdo um conduz ele pelo braco e
ele vai levando choque, vai cantando as musicas das Comunicacdes etc. E
pouca coisa, acho que uns 40, 50 minutos de choque ali, ti liberado”
(comunicante, 3° ano).205

Para alguns pode parecer ironico que na Arma de Comunicagdes o ritual de passagem
seja marcado pela reprodugdo das sessoes de torturas comuns durante a ditadura militar que,
por sua vez, foram experiéncias constrangedoras para muitos radialistas, apresentadores de tv,
publicitarios e jornalistas, como Vladimir Herzog. Porém, mais que ironico, ¢ vergonhoso e
serve de alerta de que ja em 1988, nos primeiros anos da retomada do regime democratico, o
Exército brasileiro ainda reafirmava as praticas truculentas e desumanas como parte da
formacao de sua elite. Este cenario provavelmente nio deve ter mudado nos dias de hoje.

Até mesmo porque os ecos da ditadura ainda podem ser ouvidos no Exército
brasileiro, mais especificamente na formacao da elite militar do pafs. Eo que foi demonstrado
por uma noticia na Folha de Sao Paulo, em novembro de 2004, durante as recorda¢ées dos 40
anos do golpe de 1964. O reporter foi visitar a Academia Militar das Agulhas Negras (Aman)
e conversou com alunos e professores desta que é a principal institui¢do formadora do alto
comando do Exército Brasileiro. Segundo Rafael Carielo, “alunos ouvidos pela Folha
defenderam o movimento militar de 64 e a ditadura, e instrutores de historia militar da
academia fazem uso de um discurso no minimo dubio sobre o periodo”. Estes alunos
reproduzem a visio de que o “Movimento Revolucionario” foi uma resposta dos militares ao
clamor da populagiao que andava amedrontada pela ameaca do Brasil vir a ser transformado
em uma grande Cuba. Visdo sustentada pelo major Alberto Weirich, instrutor-chefe da segao
de ensino de geografia e historia militar, que diz preferir versdes contextualizadas dos eventos
da época. O major se referia ao clima bipolar da Guerra Fria que teria colocado para grande
parte do mundo a terrivel ameaga do comunismo: “No Brasil de hoje, vocé fala: ‘O pais pode
se tornar comunista’. Noventa por cento da populacdo ri disso dai. Mas, naquela época, era
um perigo iminente.”266

A partir disto, podemos constatar que o Exército esta fazendo a sua licdo de casa
quando o assunto ¢ o “movimento de 31 de marco”. Se a esquerda, desde o inicio da

redemocratizagdao, quebrou o siléncio e expds os horrores das torturas, coube aos militares a

265 CASTRO (2004), Op. cit, p.89.
266 CARIELLO, Rafael. Elogio de 64 ainda forma elite do Exército. Folba de Sdo Paulo. Sio Paulo, 14 nov. 2004.
Caderno Brasil, p.12.



via contraria, dentro da caserna ainda se estimula a legitima¢ao da tortura como um
mecanismo eficaz do Estado contra a violéncia e o radicalismo. Porém, é 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 instituicio. 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, “a tortura destruiu os torturados e aniquilou, também, os torturadores,
ao transforma-los de combatentes militares em verdugos, tornando-lhes o mundo
incompreensivel.”267

Desta forma, temos que o periodo de poés-ditadura refletiu a inabilidade do convivio
entre a esquerda e os militares, deixando aflorar o sentimento de antimilitarismo. Foi neste
contexto que a memoria da FEB e dos ex-combatentes brasileiros sofreu uma nova operagao:
de “memoria emprestada”, a servico da ditadura, passamos para uma “memoria atacada” em
meados de 1980/90, visando desconstruir os mitos da FEB.

O primeiro ataque veio do jornalista William Waack ao publicar seu livro As duas faces
da gloria..., em 1985. Ataque que procurou ir de encontro com o maior trunfo da memoria
oficial da FEB: a vitéria sobre os terriveis alemies na tomada de Monte Castelo. Para esta
operacao, Waack teve acesso a documentos sigilosos das Forcas Armadas dos paises
envolvidos naquele conflito mundial, dentre eles EUA, Inglaterra e Alemanha, que narram a
atuacio da FEB na Europa, além de contar com depoimentos de veteranos alemaes que
lutaram na frente italiana, combatendo os brasileiros. A leitura do jornalista s6 veio reforcar o
que ja tinha sido dito em algumas obras de memorias de ex-combatentes e de outros autores,
de que os soldados brasileiros eram mal preparados e que o envio dos expedicionarios ao
campo de batalha constitufa uma medida mais politica do que, de fato, militar. Mas As duas
faces da gldria... insiste em discutir o papel da FEB sob o prisma da estratégia militar. Segundo o
autor os documentos demonstram que Monte Castelo era uma frente secundaria tanto para os
Aliados quanto para os alemaes, uma vez que as atengdes de ambos estavam voltadas para
outro elevado, o Belvedere, uns 4,5 Km de distincia da posi¢io da FEB. Assim, nesta
investida contra os alemaes, os brasileiros teriam cumprido no Monte Castelo somente uma

missao tatica secundaria, uma manobra de apoio ao ataque principal ao Belvedere, que teria

267 TAVARES, Flavio. apud. MARTINS FILHO (2002), Op. cit., p.199.
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ficado a cargo da 10" Divisio de Montanha norte-americana. Em outras palavras, “o
Belvedere podia ser tomado (e foi) sem o Castelo, mas a reciproca nao era verdadeira.”’268
Segundo nos relata Waack, Monte Castelo nunca existiu para os alemaes como “chave”
de seu dispositivo de defesa, o nome do elevado sequer constava de qualquer comunicado
oficial de divisGes, exércitos e muito menos dos volumosos “Diarios de Guerra”
(Kriegstagebiicher) do Supremo Comando da Wehrmacht. E se isto nao bastasse para abalar a
memoria oficial da FEB, o autor continuava o ataque mencionando que dentre os ex-
combatentes alemaes entrevistados cinco declararam desconhecer que lutaram contra tropas
brasileiras na guerra enquanto outros quatro diziam recordar dos brasileiros, mas que era
comum associarem a FEB a uma tropa subordinada ao Exército norte-americano. Para
completar, Waack destacou a visio do Estado-Maior dos EUA sobre o desempenho dos

brasileiros, que em sintese poderia se afirmar que

A ma impressdo sobre os brasileiros fora consideravelmente reforcada pelos
relatérios dos oficias americanos em contato direto com a FEB desde o
Brasil. Eles formaram do brasileiro a imagem de um solado apatico, inativo,
malicioso, mal-arrumado e pouco preocupado com a higiene pessoal —
mesmo reconhecendo, por partes, sua boa capacidade de resisténcia e, como
se vera ap6s o 21 de fevereiro, alta dose de coragem. Os oficiais nao
mereceram comentarios muito melhores, e comegar por sua alegada falta de
qualidades de comando e lideranga. Tudo isso os americanos costumavam
atribuir a uma “mentalidade” tipicamente brasileira.2¢?

Ele aponta ainda que os EUA jamais descartaram a idéia de que sua cooperagao
militar com o Brasil em 1944/45 resultaria em um instrumento poderoso no continente,
sobretudo apés o término do conflito. Entdo, a contribui¢do norte-americana teria
extrapolado a venda de armas e equipamentos, na verdade importaram-se doutrinas e
métodos que fizeram parte da formacdo dos militares brasileiros no poés-guerra, relembrou o
autor. Portanto, para os norte-americanos estava claro que a eficiéncia dos brasileiros no front
italiano era secundaria em relacdo as fungdes que seus comandantes teriam ao voltar para a

casa. “Em 1964, eles resolveram tomar nas maos um projeto bem mais ambicioso que a

268 WAACK, William. As duas faces da gléria: a FEB vista pelos seus aliados e inimigos. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1985, p.94.
260 WAACK, Op. cit., p.148-149.



conquista de uma elevagdo nos Montes Apeninos”,?’’ concluiu Waack sabendo que nio
estava atingindo apenas a memoria da FEB criada em 1945, mas principalmente aquela
reelaborada durante os anos de 1960 e 1970, sob o dominio dos militares no poder. O
jornalista aproveitava para atualizar ressentimentos de outras épocas.

Assim, o livro de Waack ja sinalizava um tipo de releitura sobre a memoria da FEB
que seria predominante nos anos de 1980/90. Nada de elogios ou glorifica¢oes. Por mais que
o jornalista procurasse balancear o tom de suas afirmag¢oes enfatizando que “Isso de maneira
alguma diminui o valor do sacrificio dos que lutaram”,?"! ao se referir ao fato de Monte
Castelo ser uma missao secundaria, que nem mesmo influenciou o decorrer da batalha na
Europa — ao contrario do que diz a memoria oficial da FEB, considerando a conquista do
elevado uma luta decisiva para os rumos da vitéria dos Aliados na Italia — de nada adiantou
para que Waack nio se tornasse rapidamente uma persona non grata entre os ex-combatentes.
O lancamento do livro causou uma enorme polémica e desagradou principalmente pela
associa¢do da luta dos pracinhas com os acontecimentos de 1964. Na verdade, ainda era cedo
para tocar nas feridas, mas com o retorno a democracia o caminho estava aberto para o

manuseio dos ressentimentos, que imediatamente foi percebido:

Atribuir 2 FEB, em boa medida, a Revolugdo de 1964, por si s, ja nos da o
calibre do historiador. [...] Nao ha como desconhecer que o livro foi escrito
com o propésito de denegrir e de chocar. Na década de 40 os inimigos das
nossas tradicBes tentaram comemorar o tricentenirio das invasdes
holandesas. Na década de 70 os comunistas resolveram contestar a versio
brasileira da Guerra do Paraguai; agora resolveram atacar a FEB.272

Era a vez da FEB. Para atacar as instituicdes militares e, em especial, os militares, era
s6 mirar na FEB. E quando o livro de William Wack e toda a sua polémica comegavam a cair
no esquecimento veio o lancamento do filme documentario Rddio Auriverde, do cineasta Sylvio
Back, em 1991 em Curitiba (PR). Se a representacio dos ex-combatentes na literatura
desagradou, no cinema a indigna¢dao foi ainda maior, resultando inclusive em boicotes ao

filme nas salas de exibicdo e em agressdes fisicas e verbais ao diretor. A partir de suas

270 Idem, p.218.

271 Idem, p.95.

272 HENRIQUES, Elber de Mello (A FEB mal interpretada. Mimeo. Rio de Janeiro, ago 1985, p. 5.
AHE/FEB, Secio B-14, pasta 03) ap#d. FERRAZ (2002), Op.cit., p.334.



primeiras exibi¢bes, além de trazer muito desagrado a Sylvio Back, o filme passou a ser
odiado e até mesmo banido, inclusive da histéria do cinema brasileiro. A ironia de Rddio
Aunriverde, dentro de um projeto desmistificador da FEB, foi compreendida por poucos na

época e ainda hoje sdo raros os que arriscam uma critica favoravel a este documentario.

4.1 Um filme banido

“O hotripilante documentario Rédio Auriverde”. F. assim que ainda hoje se referem ao
filme de Sylvio Back, como o fez o jornalista da Folba de Sao Panlo Ricardo Bonalume Neto
em 2006 ao falar de autores que em 1980/90 procuraram atacar o regime militar, mas que
preferiram colocar no mesmo plano a FEB.2? E claro que ele mencionava a dupla
Waack/Back. Foram vérios os adjetivos atribuidos ao filme e ao cineasta desde o lancamento
de Rddio Auriverde em 1991. Chamado de “porco”, “canalha” e “nazista” por ex-combatentes
da FEB por onde foi exibido o seu filme — Curitiba, Brasilia e Rio de Janeiro?’* — Sylvio
Back colecionou na imprensa brasileira as mais diversas criticas. Mas entre os seus criticos ha
um consenso: Sylvio Back realizou o mais irbnico e mordaz dos seus filmes. E por isto que
Rddio Anriverde é¢ um filme condenado ao esquecimento.

Dentre os poucos elogios que o filme recebeu a maioria se refere aos aspectos
estéticos, no uso da parddia e do humor como armas para reinterpretar a historia do Brasil.
Por mais agudo que tenha sido o ataque a memoria oficial da FEB, o documentario vale nao
pelo o gue diz, mas como diz. Eo que explica o critico de cinema do O Estado de Sao Paulo iz

Zanin Oricchio:

Pode-se dizer que o filme ¢é sarcastico quando poderia ser apenas irdnico,
que melindra a memoria de pessoas que bem ou mal foram envolvidas em
situagOes-limite, que desmonta a mitologia oficial mais impde
ideologicamente uma outra versao. No entanto, tem o mérito de produzir
discussao acirrada numa época de marasmo cultural, e coragem de

213 BONALUME NETO, Ricardo. Onde estio nossos herois? Revista Grandes Guerras: Segunda Guetra, o Brasil
em armas. Editoria Abril, Sio Paulo, n.13, set. 2000, p.51.

274 A exibigio em 10 de julho de 1992 em Sao Paulo ocorreu normalmente, sem insultos e safandes, como
acontecera em outras capitais onde o filme foi lancado. A Associagio de Ex-combatentes do Brasil (AECB),
secdo de Sao Paulo, decidiu por ndo se manifestar para ndo causar mais polémica e alimentar ainda mais a
publicidade do documentario.



reinterpretar radicalmente um episédio da histéria recente cujos atores ainda
estdo vivos. O que nao é pouca coisa.?’

Ja para o critico de cinema do Jornal do Brasil, Carlos Alberto de Mattos, Rddio Auriverde
deveria ser visto como “Mais que um filme sobre a FEB, é um filme sobre a imagem do
Brasil num episédio de alta exposicao. Cruel, panfletario, incomodo corolario de um cinema
que ndo nasceu para agradar ou cortejar’.?’¢ Mas nem todos concordaram com Mattos e
Oricchio, pelo contrario, o documentario foi condenado nas paginas dos jornais exatamente
pela sua ironia e humor ao tratar da memoria oficial da FEB. E a propria “briga” entre os
pracinhas e Back ganhou destaque. No Jormal do Brasi/ de 12 de maio de 1992 o coronel Sérgio
Gomes Pereira, presidente da Associacao Nacional dos Veteranos da FEB, acusou o cineasta

de adulteracao e calunia.

O filme ¢ completamente inventado da cabeca dele. Ele adulterou fotos
histéricas que nés lhe emprestamos de boa fé. em uma delas, onde
aparecem os generais Eurico Gaspar Dutra e Mark Clark [...] ele tirou a
farda dos militares da cintura para baixo e vestiu-lhes cal¢oes de futebol.?””

Na mesma matéria Back contrapée o coronel evidenciando que “O filme é uma
homenagem aos pracinhas, é a humanizacao deles. Optei pelo humor para tornar o filme
mais palatavel”.?’® Mas os ex-combatentes nao reconheceram este aspecto humano que o
cineasta diz ter perseguido.

Na época do lancamento do filme, a insatisfacdo dos veteranos era tanta que até o
Presidente da AECB-SP, o major Samuel Silva, propos em reunido da Diretoria, no dia 05 de
agosto de 1992, processar Sylvio Back por calinia, difamaciao e danos morais na Justica

Militar. O assunto foi discutido e colocado em vota¢do, mas a solicitacao foi derrotada,

215 ORICCHIO, Luiz Zanin (1991). As trapalhadas do Brasil na guerra na Itdlia. In: GOVERNO DO
PARANA. Sylvio Back, filmes noutra margem. Curitiba, PR: Secretaria de Estado da Cultura, 1992, p.122.

276 MATTOS, Carlos Alberto de (1991). Back, lance por lance. In: GOVERNO DO PARANA. Sykio Back,
[filmes nontra margem. Cutitiba, PR: Secretaria de Estado da Cultura, 1992, p.15.

277 PEREIRA, Sérgio Gomes. apud. TINOCO, Pedro. Ex-pracinhas combatem Sylvio Back. Jormal do Brasil,
Caderno B, 12 maio 1992, p.6.

218 BACK, Sylvio. apud. TINOCO, Ibidem, p.6.



recebendo dos membros da Diretoria sete votos contra.?’? Foram contra a acio o tenente
Joao Ferreira de Albuquerque, José Antonio Pinheiro, Daniel Lacerda, Newton Hucke,
Manoel José Leonel, Jorge Mussa e Antonio P. Serra. Segundo consta na ata, o major Samuel
Silva declarou na reunido que iria manter o processo contra o “st. Silvio Back [sic.], sob sua
inteira responsabilidade”.?®” Procurado para comentar sobre se ainda mantém o processo
contra o cineasta, o major preferiu desconversar.

Mas o tenente Joao Ferreira de Albuquerque, vice-presidente da AECB-SP em 2006,
nos conta sua versao de como se deu a decisio da Diretoria naquela reunido em agosto de
1992. Segundo ele os diretores entenderam nao se tratava de assunto militar e que qualquer
iniciativa neste sentido seria inécua, pois o Ministério do Exército sequer tomaria
conhecimento. “Nao cabia a AECB-SP propor qualquer retaliacio ao filme e ao cineasta,
tampouco se expor a polémica que apenas daria mais publicidade ao documentario”,?s!
ponderou o ex-combatente.

Entretanto, este tom ponderado do tenente Jodo Ferreira de Albuquerque nio
combina com as opinides da maioria dos veteranos brasileiros quando o assunto é Sylvio
Back e o seu “famigerado” Rddio Auriverde. E o que podemos perceber na leitura das
memorias do ex-combatente Nilson Vasco Gondin que se refere ao filme com muita

indignacio:

O “cineasta”, com seu filme “Radio Auri Verde [sic.] —a FEB na Italia”, um
filme que nio diz nada, nio leva a nada, com um enredo mediocre, um
verdadeiro deboche, um escarnio e uma crueldade para com aqueles que
deram suas vidas e sangue pela Liberdade dos Povos.22

Na verdade, para a critica da época o humor a que Back se referia como uma
>
estratégia narrativa para tornar o documentario “mais palatavel” nio agradou a ninguém,

muito menos aos ex-combatentes. Segundo afirmou David Franga Mendes nas paginas do

279 A Ata de Reunido da Diretoria da AECB de 05 ago. 1992 nio indica quantos votos foram concedidos a
favor da solicitacdo do major Samuel Silva.

280 AECB-SP. Livro de Atas das Rreunides da Diretoria, n. 12, 05 ago. 1992, p.183. No mesmo livro é possivel
encontrar outras referéncias a Sylvio Back e ao seu filme nas paginas 152 (24 abr. 1991), 164 (09 out. 1991), 172
(18 mar. 1992), 181 (08 jul. 1992) e 186 (02 set. 1992).

281 Entrevista do tenente Jodo Ferreira de Albuquerque concedida ao autor na sala da Diretoria da AECB-SP
em 18 jul. 2006.

282 GONDIN (2006), Op. cit., p.72.



Jornal do Brasi/ de 12 de maio de 1992, o humor teria se transformado em um verdadeiro
pastelao, que nos levaria a concluir que “Em Rddio Auriverde, entre mortos e feridos, nio se
salvou ninguém”. Em outras palavras, nem os pracinhas e nem o cineasta se salvaram diante
do tratamento dado ao “precioso” material reunido para a montagem do filme. Nas mios de
outros documentaristas como Jorge Furtado, Eduardo Coutinho e Silvio Tendler, acreditava
o critico, o resultado seria muito mais surpreendente do que foi com Back, ja que o cineasta
“simplesmente nao domina a narrativa o suficiente para produzir os efeitos que deseja”. E é
exatamente por esta inabilidade do diretor em lidar com o material pesquisado e recuperado
que o filme deveria ser censurado, declarou Mendes. Segundo ele nao era por ser reverente e
ufanista, nem mesmo pela falta de cuidados com a memoria dos ex-combatentes que o filme
deveria ser condenado, mas pela imprudéncia do cineasta ao perder a chance de realizar um
“filme vivo e interessante”. Portanto, “O que cabe censurar (com o perdao da palavra) ¢é
justamente a perda da oportunidade. Porque, inabil, Back confunde desmistificacio com
pastelao, humor com galhofa, polémica histérica com um desfilar didatico de pontos de
vistas”.?83 Mas uma semana depois, veio a resposta de Sylvio Back, que niao perdeu a

oportunidade de ser ironico com David Franca Mendes:

Criticar a histéria oficial do Brasil e a memoéria mumificada e ufanista da
FEB, tudo bem, nio ¢ sr. David Franca Mendes? Mas nio do “jeito” que eu
faco em Rddio Aunriverde, certo? Isso é imperdoavel... E para levar adiante o
seu “figado negro”, candidamente o senhor [..] invoca textualmente a
“censura” para tentar “calar’” a polifonia de Radio Auriverde. A pegada
libertaria, iconoclasta e desabusada do filmes esta além da conta, portanto,
censura nela. Critica? Tudo bem. Censura? Naolll Viu, sr. David Franca
Mendes? Deduragem, nao!!l Que triste ler isso... Mas a desfacatez policial
nao fica ai. Candidamente, o senhor ainda se credencia a co-roteitista e co-
diretor do filme (que honra...), enunciando “impunemente” o que tornaria
Radio Auriverde menos “inabil” e “simplista”, diminuindo a “impericia” do
cineasta [..]. Pelo que entendi, com a sua colabora¢io o filme seria
“inteligente”, “oportuno”, “desmistificador” e teria “humor”? E isso?
Quanta bazoéfia, oh! God... Agradeco de cora¢io a sua candida tentativa de
“melhorar” meu Radio Auriverde. Infelizmente, o filme esta pronto e em
exibicdo. E da mesma forma que eu JAMAIS EM TEMPO ALGUM |grifo
do autor] faria algum reparo aos seus textos, de que eles deveriam ser assim
ou assado, al entdo seriam “inteligentes”, “oportunos”, etc., acho uma
grosseria, impertinéncia e estultice de sua parte meter o bedelho sujo e besta
na minha criacdo. Radio Auriverde — com todos os seus “defeitos” e

283 MENDES, David Franca. Pastelio em que ninguém se salva. Jornal do Brasi/, Caderno B, 12 maio 1992, p.6.



“incompeténcia” (argh..) — fica de pé sozinho e nisso reside o seu
incontornavel desafio.?8

Ainda sobre o “barulho” que Rddio Auriverde provocou na imprensa, vale destacar a
critica de Rubens Ewald Filho no Jornal da Tarde. Na leitura de um dos mais conhecidos
criticos brasileiros de cinema o documentario acabou por acertar o alvo errado ao criticar e
ironizar os “pobres soldados”, as verdadeiras vitimas da guerra. Por estas e outras que Rddio
Aunriverde ¢ “injusto, infeliz e ofensivo”, ataca Ewald Filho. A critica recai sobre como o
cineasta usou o recurso dramatico do “Hora Auriverde”, uma analogia a uma emissora

nazista que veiculava propagandas as tropas brasileiras a fim de desmoraliza-las.

Realmente existiu uma Hora Auriverde [..] Mas ndo existe registro ou
documento dos textos que eram falados na época. Assim, Silvio inventou
um texto préprio, com meias verdades ou pura satira. S6 que esqueceu de
avisar ao espectador que se tratava de uma brincadeira. Acabou colocando
até denuncias verdadeiras e importantes na boca do inimigo, resultando
num humor grosseiro e vulgar. [...] Com esse material, Silvio poderia ter
feito uma denuncia mais concreta, mais justa, mais humana.?s>

Bortis Schnaiderman, ex-combatente e literario, também se sentiu incomodado com o
filme de Back. Concordou que era justo combater a glorificagdio pura e simples da FEB,
entretanto, segundo ele, o cineasta ao buscar ansiosamente contrapor esta visao triunfalista
acabou por desmerecer a participagao brasileira no conflito mundial. E o maior desconforto
que sentiu foi também diante do recurso dramatico de “Hora Auriverde”. Segundo ele “O
grande erro na realizagdo do filme foi o modo de utilizar a voz em ‘off’. Em si, este recurso
das duas vozes [ora do narrador, ora da ‘Hora Auriverde’] é legitimo, mas, no caso, ficava
dificil diferencar uma da outra, de modo que as bobagens e inverdades atribuidas a radio
nazista pareciam encampadas pelo narrador”.?8¢ Era o risco que Back corria em Rddio
Aunriverde, como apontou em sua critica no Jornal do Brasi/ Catlos Alberto de Mattos: “Dar

razao a uma propaganda nazista ¢ um dos maiores riscos a que Back se expde em mais essa

284 BACK, Sylvio. Grossetia. Jornal do Brasil, Caderno B, 19 maio 1992, p.5.

285 EWALD FILHO, Rubens. Tiros no alvo errado, Back investe contra as vitimas. Jornal da Tarde, Variedade,
10 jul. 1992, p.18.

286 SCHNAIDERMAN, Boris. Uma velha histéria revisitada. Folba de Sao Panlo, Brasil, 06 ago. 1992, p.5.



incursao aos subterraneos da Historia do Brasil.”’287 Por este artificio estético no filme, muitos
de seus criticos tacharam o cineasta de fascista, acusando-o de permitir que transparecesse na
pelicula a sua frustragdo pela derrota alema, uma vez que ¢ filho de europeus, pai judeu
hangaro e mae alema, nao judia.

Mas o risco assumido por Back foi consciente ao adotar o “Hora Auriverde” como
estratégia narrativa de seu filme. Segundo o cineasta a idéia era de com este recurso propor a
desmistificacdo das imagens assépticas da FEB na Italia — aquelas que eram oferecidas aos
espectadores dos cinejornais do DIP — na tentativa de reler os fatos que levaram 25 mil
brasileiros a combater na Europa. Em seu trabalho de pesquisa o diretor relata que se
deparou em meio ao material bruto flagrado no front com cenas “improprias” dos ex-
combatentes, deixadas de lado pelo cinema de propaganda do Estado Novo e dos Aliados.
Imagens valiosas, no seu entender, porque contradizem o discurso reinante nos cinejornais
do DIP em que se “evitava a todo custo apresentar o verdadeiro rosto, comportamento e
envolvimento da FEB no teatro de operagoes na Italia”.?%8 Entao, Back sabia que o simples
manuseio destas imagens “esquecidas” — e assim deveriam ter permanecido para a satisfacao
da memoria “enquadrada” da FEB do p6s-1945 — e o que dirda de uma montagem marcada
pela ironia e o humor, eram ingredientes perigosos em se tratando de um filme documentario,
como ele afirma mais tarde ao analisar um outro trabalho seu apoiado em material de arquivo,

Yndio do Brasi/ (1995):

O roteiro de um documentario via de regra ¢ fulminado pela realidade bruta
apreendida pela camera — fato que se agrava quando seu corpo narrativo
compde-se de material de arquivo captado por terceiros. Ao contrario da
ficcdo em que o roteiro norteia filmagem e edi¢do, e o improviso se
autolimita, no documentario a liberdade é aparentemente ciclopica, o que
amplia o horizonte do acaso e também o do risco.?

Um exemplo de que o tom das criticas comegava a elevar é o depoimento do
jornalista Joel Silveira, correspondente dos Diarios Associados na Italia durante a guerra, a
José Geraldo Couto na Folha de Sao Paulo. Perguntado sobre a exibi¢ao do documentario de

Sylvio Back em Sao Paulo, a resposta nao foi tao animadora, pelo contrario, diria que Silveira,

287 MATTOS, Carlos Alberto de (1991). Back, lance por lance. In: GOVERNO DO PARANA. Sykio Back,
[filmes nontra margem. Cutitiba, PR: Secretaria de Estado da Cultura, 1992, p.15.

288 BACK (1991), Op. cit., p.28.

289 BACK, Sylvio. apud. NAGIB, Licia. O anema da retomada: depoimentos de 90 cineastas dos anos 90. Sio
Paulo: Editora 34, 2002, p.89.



afinal, nao era um fa do cineasta. Em um tom acido, rispido o jornalista declarou: “Isso nao ¢
um filme — ¢é uma patifaria, uma escrotidio. Um dia esse calhorda ainda vai fazer um filme
para provar que niao houve campos de concentracio”.?® Back respondeu ao ataque na
mesma matéria e, por sua vez, nao deixou por menos: “Silveira vestiu uma farda de fantasia
— ja que nunca foi militar — e ndo tirou mais. O que ele faz é propaganda do Exército
brasileiro. Ele nao diz que o general Mascarenhas de Moraes, comandante da FEB, censurava
pessoalmente as matérias que ele mandava para o Brasil.”?%!

Mas a despeito de todas as condena¢oes que Rddio Auriverde poderia receber na época,
seus criticos nao deixavam de reconhecer o trabalho de pesquisa do cineasta, recuperando um
valioso material nao apenas para a historia politica-militar do Brasil, mas também para a
historia dos costumes e da cultura, como afirmou José Geraldo Couto. Depois de recordar o
leitor de que “Nao existe documentario inocente”, que “O cinema-verdade ¢ uma mentira” e
que, portanto, “Toda reconstituicio historica é, em alguma medida, uma construgiao
ideoldgica”, o jornalista procurou demonstrar que mesmo tendo acesso a um material
precioso nos arquivos da BBC de Londres e nos National Archives, de Washington, Sylvio
Back perdeu a chance de realizar uma grande obra cinematografica ao recorrer a um recurso

facil: o humor.

Chega a ser desconcertante o contraste entre a beleza das imagens
mostradas e a puerilidade das piadas produzidas na montagem e na narragiao
em off. [..] Esse tipo de recurso facil — que produz um humor de
professor de cursinho — ¢ praticado durante todo o filme, que nio hesita
nem mesmo em sacrificar a integridade do material inédito obtido.??

No entanto, segundo Couto, o filme merecia ser visto por seu valor documental,

como um convite a mergulhar nos costumes e na cultura do pafs.

[.] Neste aspecto, sio preciosissimas as cangdes populares — sambas,
marchinhas, modas de viola — desencavadas e apresentadas em gravagoes

290 SILVEIRA, Joel. apud COUTO, José Geraldo. Chega a SP o filme que abalou os pracinhas. Folba de Sao
Panlo, Nustrada, 10 jul. 1992, p.4.
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da época. A forga poética de certas cenas [..] transcende a pequenez do
conjunto. Mais que isso: acaba por ter efeito contrario ao aparentemente
desejado, pois da uma imagem simpatica desse punhado de homens
cantantes, que se sentiam muito mais a vontade com a viola nas maos do
que com o fuzil. Critici-los por isso equivale a exaltar indiretamente a guerra
e a disciplina militar. Tem gente que gosta.?

Boris Schnaiderman também concorda com Couto, as imagens transcendem o projeto
de Rddio Auriverde, uma vez que “Aquelas cenas de documentario com soldados sambando,
num momento de folga, sio realmente antologicas.”?%

Ja para o articulista da Folha de Sao Panlo, Marcelo Coelho, o filme documentario de
Sylvio Back ndo convence. A auséncia de provas e depoimentos, associada a um “humor
bastante deslocado”, seriam os ingredientes do insucesso do filme. Mas o verdadeiro tempero
estava nas relagoes que os brasileiros tém com a propria historia do pafs. Assim, o fato de niao
termos um culto aos herdis, segundo Marcelo Coelho, a desmistificacio a que se propoOs
Sylvio Back nio se torna tio eficiente quanto se esperava. Se os mitos ja nao funcionam tao
bem aqui, ndo ha o porque de sua destruicdao, lembrou o articulista. Desta forma, em Rddio
Aunriverde “as imagens que mostra nao sao capazes de diminuir o heroismo |[...] de quem estava
na guerra [...]”, portanto, em contrapartida a “acidez” do filme diante da meméria da FEB,
Coclho ¢ categérico ao afirmar que “Nao ha ironia ou humorismo de mau gosto capaz de
tirar a dignidade, por mais brasileiramente subdesenvolvida, precaria ou improvisada, de
quem estava 1a.”72%

Como se ve, muitos dos criticos de Rddio Auriverde resolveram tomar as dores dos ex-
combatentes, tornando-o um filme maldito. Dentre as obras de Sylvio Back, este
documentario ¢ dos poucos que nao recebe quase nenhum elogio. Pelo contrario, das raras
referéncias que lhe sio feitas ainda hoje estas preferem ressaltar a investida contra a memoria
dos pracinhas. E entre os historiadores niao ¢ diferente. Em Verdades e mentiras sobre a
participacao brasileira na guerra, pequeno texto publicado em um especial da Revista Nossa Historia
(ano 2, n.15, jan. 2005), o professor de histéria da Universidade Federal Fluminense (UFF)

Luiz Felipe da Silva Neves?? responsabilizou Rddio Aunriverde por difundir mentiras sobre os
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primeiros passos dados pelo Brasil para integrar as Forcas Aliadas no combate ao nazi-
fascismo na Europa. “Ha também quem acredite que os soldados brasileiros foram forcados
pelos americanos a entrar no combate, como ¢ mostrado no documentario Rddio Auriverde, do
cineasta Silvio Back [sic.]. Nada mais mentiroso”,?7 ressalta o historiador.

Nas recentes teses sobre a FEB o filme de Sylvio Back e o livro de William Waack
também sao lembrados, mas para destacar o quanto o langamento destas obras provocaram
um imenso descontentamento entre os ex-combatentes brasileiros e uma desconfianca nas
associagoes de veteranos da FEB em relacao aos pesquisadores, algumas até dificultando o
acesso a0 seu acervo.?’® Entretanto, podemos dizer que é o historiador Francisco Ferraz
quem melhor localizou com destreza o lugar que o livro e o filme ocupam na construgao da

memoria da FEB no pés-regime militar:

Por seu lado, tanto Waack quanto Back diziam que nio eram “contra” os
ex-combatentes, e que pretendiam oferecer uma visio da histéria da qual
estes participaram, sem as distor¢des provocadas por décadas de discursos
institucionais grandiloquientes. Na verdade, ambos miraram na FEB, para
acertar um alvo maior e mais poderoso, o regime militar inaugurado em
1964. Tratava-se, assim, da reacdo a uma memoria laudatéria e
grandiloqiiente, apropriada freqiientemente pelos setores a direita da
sociedade brasileira. Contudo, os ex-combatentes, simpatizantes e mesmo
membros das For¢as Armadas ndo queriam saber de sutilezas discursivas, e
reagiram com veemeéncia.?”

Mas para Ferraz, RadioAuriverde nio consegue nem mesmo cumprir a missao de ser um
cinema de “vocagdo desideologizada da histéria”, como deseja Sylvio Back. Ao contrario, na

leitura do historiador “o esforco por ridicularizar qualquer ato ou caracteristica da FEB faz

297 NEVES, Luiz Felipe da Silva. Verdades e mentiras sobre a participagdo brasileira na guerra. Revista Nossa
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deste filme documentirio uma das mais ideologizadas obras do cinema documental
nacional”.?" Ferraz destaca que o filme ndo passa de uma interpretagao da historia da FEB,
mas que, no entanto, nao se deve deixar de questionar os métodos usados, uma vez que o
cineasta “ndo reconhece que, na edi¢ao das imagens e do som, moldou o documentario para
sua |grifo do autor] explicacdo da historia da FEB, e para tanto, adotou procedimentos, no
minimo, questionaveis, para seus propositos apregoados.”3!

A verdade é que com todas estas criticas colecionadas ao longo dos anos Rddio
Auriverde tornou-se um filme banido, assim como o seu realizador, da histéria oficial do
cinema brasileiro. Geralmente Sylvio Back ¢é lembrado por Aleluia, Gretchen (1976), uma
producao que lhe rendeu problemas com a censura do regime militar, mas no campo da nao-
ticcao destaque para Revolugio de 30 (1980) e Repriblica Guarani (1982); Rddio Auriverde sequer é
mencionado em retrospectivas do cinema brasileiro. E como se a pelicula tivesse sido
condenada ao esquecimento, extirpada da filmografia do cineasta.

Prova disto é a sua auséncia em Introducao ao documentdrio brasileiro, obra de Amir
Labaki3?? publicada em 2006. Sylvio Back é mencionado rapidamente por Revolugio de 30
quando o autor se refere aos filmes de arquivo, tendéncia inaugurada no Brasil a partir dos
anos de 1980; o filme de Back ¢é apontado juntamente com Getzilio 1argas (Ana Carolina,
1974), Anos |K- uma trajetoria politica (1980) e Jango (1984), ambos de Silvio Tendler, como
expoentes deste tipo de documentario. No entanto, apesar de Rddio Auriverde seguir a mesma
linha, recorrendo a imagens de arquivos para construir uma representacio da FEB, o balanco
da década de 1990 fica a cargo de produgdes de documentaristas ja consagrados e de outros
nomes até entao desconhecidos: Uwa avenida chamada Brasi/ (Octavio Bezerra, 1990),
Conterrineos velhos de guerra (Vladimir Carvalho, 1990), Hip Hop SP (Francisco César Filho,
1990), Esta nao é a sua vida (Jorge Furtado, 1991), Socorro nobre (Walter Salles, 1995), 32-A guerra
cvil (Eduardo Escorel, 1995), O cneasta da selva (Aurélio Michiles, 1990), O velho — a histiria de
Luiz Carlos Prestes (Toni Venturi, 1997), Santo Forte (Eduardo Coutinho, 1998), Noticias de nma
guerra particular (Joao Moreira Salles e Katia Lund, 1999), Nds gue agui estamos por vis esperanmos
(Marcelo Masagao, 1999), O rap do pequeno principe contra as almas sebosas (Paulo Caldas e
Marcelo Luna, 1999) e F¢ (Ricardo Dias, 1999).

30 FERRAZ (2002), Op.cit., p.338.

301 Tdem, p.339.

302 Amir Labaki ¢ diretor e organizador do Festival E Tudo Verdade, um dos principais eventos de filme
documentario na América Latina.



O que houve a partir de 1990 foi um pleno revigoramento da producio do género no
pais, mas que, por sua vez, ¢ devedor de todo um debate iniciado pelos jovens realizadores da
década de 1960, permitindo inclusive ao documetarismo brasileiro uma maior liberdade,
admite Amir Labaki.3?® E Rddio Auriverde nesta histéria toda? Mesmo reconhecendo que foi a
geracao de Sylvio Back que possibilitou uma estética mais despojada para o nosso cinema de
nao-ficc¢do, Amir Labaki nio encontrou um lugar para o diretor e seu filme em sua
retrospectiva.

Em outra selecio, desta vez compreendendo o documentario na América Latina,
nenhum dos filmes de Back sido citados. Em Cine documental em América Latina* livro
organizado por Paulo Antonio Paranagua em 2003, os cineastas brasileiros que mereceram
destaque foram Humberto Mauro, Geraldo Sarno, Vladimir Carvalho, Eduardo Coutinho e
Joao Moreira Salles. Ja entre as peliculas escolhidas para representar a producao nacional
estao os “classicos” No paiz das amazonas (Silvino Santos e Agesilau de Aratjo, 1921) e Sao
Panlo, a symphonia da metrgpole (Rodolpho Rex Lustig e Adalberto Kemeny, 1929) e o trabalho
etnografico de Luiz Thomaz Reis Ao redor do Brasil: aspectos do interior ¢ das fronteiras brasileiras
(1932). De um total de 50 filmes selecionados completam a lista mais 12 documentarios
brasileiros, entre eles Aruanda (Linduarte Noronha, 1960), D: (Glauber Rocha, 1977), I/ba das
Flores (Jorge Furtado, 1989) e Rocha que voa (Exryk Rocha, co-producio Brasil-Cuba, 2002).305

Injusticado ou nao, Sylvio Back saiu em defesa de sua filmografia. Como se costuma
dizer foi um dos raros diretores a fazer um cinema engajado estética e politicamente fora do
eixo Rio-Sao Paulo e, por sua vez, o seu isolamento em Curitiba o afastou dos modelos
estéticos e pensamentos politico-ideolégicos que marcaram o cinema nacional, em especial os

dos anos de 1960 e 1970.30%
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de 1960, permeadas pelas reflexdes sobre a cultura brasileira, deixaram marcas indiscutfveis em sua forma de
pensar e fazer cinema. Suas principais referéncias do perfodo foram: [7das Secas (de Nelson Pereira dos Santos),

A Hora e Veg de Angusto Matraga Robetto Santos), O Padre ¢ a Moga (Joaquim Pedro de Andrade), Sao Panlo /A



Em uma carta-ensaio “Por um anti-doc”, o cineasta expressa o seu ressentimento de,
juntamente com outros diretores, ser excluido de “uma certa historiografia hegemonica do
cinema brasileiro”. Procurando responder ao artigo de Felipe Braganca na Revista Contracampo
(n.60, 2004), “Eu nao vou falar sobre documentario brasileiro”37, Back se mostra indignado
com a maneira com que o articulista rejeita o fato de existir um estilo de documentario
brasileiro, ignorando que “ha mais de vinte anos, com Rewolugio de 30, inaugurei no cinema
brasileiro um estilo de colagem com filmes de arquivo” — que ele retomaria em Rddio

Aunriverde. Segundo o diretor, o autor “aparentemente” também ignora que “ha mais de duas

)5
3

décadas, com Repriblica Guarani inaugurei no cinema brasileiro a ‘dramaturgia da entrevista
um outro estilo que ganhou for¢a nos anos de 1980 em seus filmes como ida ¢ Sangue de
Polaco, O Auto-Retrato de Bakun e Guerra do Brasil. Desta forma, Sylvio Back procurou ressaltar
o que cle acredita ser incontestavel e que a “camisa-de-forca estética e ideoldgica” do
articulista ndo lhe permitiu perceber: “Um dado, porém, ¢ liquido e inquestionavel: o
documentario brasileiro dos ultimos quarenta anos existe (também) porque a minha obra
existel”’308

Sobre as criticas a Rddio Auriverde, Sylvio Back acredita que elas foram mais dirigidas a
sua pessoa do que ao proprio filme. Mesmo os elogios a pesquisa das imagens nao escondiam
o veredicto: “Nao so6 o filme se tornou imperdoavel, eu me tornara imperdoavel”. A verdade
¢ que a indignacdo de seus criticos ndo estava no fato do diretor ter encontrado “sobras” de
peliculas que antes tinham sido rejeitadas “por absolutas razoes de Estado” — pelo contrario,
af residia a maior contribuicio de seu filme — mas na maneira como ele as intercalou aos
fragmentos dos cinejornais estatais, acrescentando um ingrediente explosivo: o humor.
Assim, logo que Rddio Aunriverde entrou em cartaz as revoltas se voltaram contra o cineasta que
imediatamente percebeu que “O humor corrosivo e cruel do filme acabou se voltando contra
mim, nao contra a iconoclastia com que as denuncias vém a tona”. Uma constatagdo que
deixou Back sem entender os motivos pelo qual queriam apedreja-lo nas portas das salas de

exibicao

(Luis Sérgio Person), Noite VVazia (Walter Hugo Khoutt), Barravento e Terra em Transe (Glauber Rocha) e Sao
Bernardo (Leon Hirszman). Ver BACK, Sylvio. Meus filmes sdo melhores do que eu (1998). In: Dossié Back, p.29
(Arquivo digital enviado pelo autor).

507 Este artigo esta disponivel no seguinte endereco eletronico: <
http:/ /www.contracampo.com.br/60/naoceumdocumentatiobrasileiro.htm>. Acessado em 2 jul. 2008.

308 BACK, Sylvio. Por um antidoc (2004). In: Dossié Back, p.65 (Arquivo digital enviado pelo autor).



[...] ja que as imagens eu as recolhi, todas inéditas, em arquivos publicos e

privados dos Estados Unidos e os textos levam a rubrica da prépria FEB.

Eles mesmos se ridicularizaram, se criticaram, deploraram a incompeténcia
b >

de generais e da tropa que custou a vida de quase quinhentos brasileiros e a

loucura de centenas de outros.3”

Ainda no calor dos acontecimentos Sylvio Back descreve o porqué de seu filme ser o

mais odiado da histéria, listando os principais “pecados” cometidos por Rddio Auriverde:

[...] peca por debochar de um tabu da nacionalidade; nao peca por ser um
mau filme; peca por desmistificar o que deveria permanecer indemistificavel;
nao peca pelo rigor e ineditismo de sua pesquisa histérica e iconografica;
peca pela coragem e o destemor em mexer numa ferida que parecia
cicatrizada; ndo peca pela sua linguagem inovadora dentro do panorama
mobralesco do documentario brasileiro; peca pelo seu carater
desideologizado, pela inexisténcia de um corrimido ideolégico que lhe
aponha um rétulo de oportunidade; ndo peca por investir na desobstrucao
do entulho da histéria do Brasil (e, por extensdo, das Forgas Armadas); peca
pelo seu humor e ironias escrachadas; nao peca por mostrar o avesso dos
heréis de lata e a gloria de fancaria da FEB na Itédlia.310

Por onde o filme foi exibido no Brasil provocou confusido. Nao foi diferente na 24

edicio do Festival de Brasilia em 1991, quando Rddio Auriverde foi selecionado para a

competicao por um juri de jornalistas. A chegada de Back ao Cine Brasilia foi muito

tumultuada, tendo o cineasta de ser acompanhado por dois segurancas. Do lado de fora do

festival, ex-combatentes distribufam panfletos condenando o filme e o seu diretor. Mesmo

debaixo de muita vaias e gritarias o filme foi exibido. “Para neutralizar os protestos,

concordei que skdes com a versio ‘chapa branca’ da FEB antecedessem a projecao.

Vencfamos, o filme e o Festival que, nesta hora, reiterava sua vocacao libertaria [...]”, nos

conta Sylvio Back que de todas as suas participagdes na competicao, desde quando faturou

dois “candangos” (melhor atriz e melhor cartaz) com o seu primeiro longa-metragem Lance

309 BACK, Sylvio. Publico & critica (1991). In: Dossié Back, p.238 (Arquivo digital enviado pelo autor).
310 BACK, Sylvio. Por que o meu filme é o mais odiado da historia (1991). In: Dossié Back, p.243 (Arquivo

digital enviado pelo autor).



Maior (1968), nenhuma se compara a de 1991, envolta a enorme polémica causada por Rddio
Aunriverde que até virou manchete nacional.3!!

A verdade é que antes mesmo de chegar as salas de exibi¢do Rddio Auriverde ja trazia
um certo desconforto ao seu realizador. A Embrafilme era uma das parceiras na producao do
documentario,?? mas em meados de 1990 a estatal comecava a ser “demolida” pelo governo
de Fernando Collor de Mello. Segundo Back, um pequeno grupo de cineastas, que ele
denomina de “interventores colloridos”, aproveitou da situacao para vingar-se de produtores
e cineastas do Cinema Novo, e acabaram por implodir todos os contratos, inclusive o do
diretor de Rddio Auriverde. A saida para finalizar o filme foi a venda de um imével, o segundo
que o cineasta perdia em fun¢do do amor a sua arte.’!?

Passados quatro anos da enorme confusao de Rddio Auriverde com os ex-combatentes,
com o Exército e com a critica no Brasil, o diretor foi convidado a realizar uma turné por 25
cidades de norte a sul da Italia com o seu longa-metragem. O convite tinha partido da Cineteca
di Bologna e do critico e roteirista Mario Cereghino. Na ocasido, durante dois meses exibindo o
filme aos italianos, Sylvio Back pode ter a clara dimensio dos significados de seu
documentario no pafs em que os brasileiros lutaram. Ele nos conta que os partisans (a
guerrilha local que lutou para a libertacio da Italia) que assistiram ao filme e depois
participaram dos debates pos-projecdes, nao se surpreenderam com a irreveréncia e a ironia
do filme, mas, sim, com o fato de saberem que brasileiros alguma vez estiveram na Italia para
combater o nazi-fascismo. Segundo o diretor isto sé demonstrava o desconhecimento que o

italiano tem sobre a atuacao da FEB em seu territério.

311 BACK, Sylvio. Brasilia das polémicas (1998). In: Dossié Back, p.119 (Arquivo digital enviado pelo autor).
Segundo o cineasta suas participagdes no festival sempre foram permeadas de polémicas. A primeira foi com a
selecdo de Aleluia, Gretchen em 1976 que teria sofrido boicote por parte de Alberto Cavalcanti que presidia o
juri; o filme ndo tinha agrado o nosso cineasta mais conhecido na Europa, que em uma conversa informal teria
dito que “eu era um abusado [o Sylvio back], nio tinha vivido a tragédia da guerra, que o filme soava falso”. O
vencedor daquela edigdo foi Xica da Silva, de Caca Diegues. Em 1982 nio foi diferente com Repsiblica Guarani, o
unico filme em competi¢do que nio era distribuido pela Embrafilme, patrocinadora do festival. Na manha do
dia das premiacGes os reporteres comegaram a procurar Back para conceder entrevista, o seu filme teria sido o
vencedor. No entanto, houve uma “estranha” segunda convocag¢io dos jurados pela manhi e um outro filme
foi premiado: Tabu, de Jilio Bressane. Repiblica Guarani teve que contentar com os de “melhor roteiro” e
“melhor trilha sonora”.

312 Desde o inicio de 1970, a Embrafilme foi a principal parceira da maioria dos cineastas brasileiros que
encontravam na estatal largo apoio para as suas realizacoes em longa-metragem. No caso de Sylvio Back,
Alelnia, Gretchen (1976), Revolugao de 30 (1980), Guerra do Brasi/ (1987) e Rddio Auriverde (1991) foram filmes que
contaram com este apoio, encerrado com o governo de Fernando Collor de Mello.

313 BACK, Sylvio. Meus filmes sio melhores do que eu (1998). In: Dossié Back, p.50-51 (Arquivo digital enviado
pelo autor). O primeiro foi em funcio das dividas acumuladas com A Guerra dos Pelados que nos anos de 1970
foi um enorme fracasso de bilheteria.



Em outras exibi¢coes, houve até quem perguntasse ao diretor sobre os filmes que lhe
teriam inspirado a realizacdo de Rddio Aunriverde. Entretanto, para os italianos era impossivel
nao comparar com O zncrivel exéreito de Brancaleone (1970), obra-prima de Mario Monicelli,

provocando intensas gargalhadas na platéia, como nos relata o cineasta:

E quando me preparava para responder que o cinema sobrevivente, os
relatos dos ex-pracinhas e a literatura oficial jactante da FEB, eram uma
fonte de humor e horror inesgotaveis, meio timidamente — como se
temesse ofender-me — o espectador remetia-se a incompeténcia e
confusbes protagonizadas pelo exército fascista italiano na Etiopia em
1934/36. E, fatalmente, lembrava do antolégico filme de Mario Monicelli, O
Incrivel  Excéreito  de  Brancaleone (Armata  Brancaleone, 1970). As platéias
explodiam numa acachapante gargalhada — eco da mesma que eu ouvia
repetidas vezes durante as sessoes.314

Segundo Sylvio Back, a platéia italiana “captou de imediato o carater desideologizado
do filme e sua montagem desmobilizadora das imagens fake produzidas por Vargas e pelos
Aliados”. Entao, Rddio Auriverde teria convencido pelo simples fato de nao ter assumido como
verdadeiras as mensagens dos cinejornais de propaganda politica da época. E, para o conforto
do cineasta, entre os italianos “Ninguém deixou de entender o antimilitarismo do filme” 31>
ressentimento que, por sinal, é o invélucro deste documentario que nao se contenta apenas
em investir contra as instituicOes militares, mas ataca a memoéria dos ex-combatentes

brasileiros em um gesto de deboche raramente aceito.

Radio Anriverde, ao invés de cutucar malvadamente (sic) os pracinhas, deveria
¢ tdo-somente condenar a ditadura Vargas e o estamento militar
germandfilo e anti-semita que o sustentava. Mas nao, o filme também
investe contra os ‘“coitados” dos soldados da FEB, contra aqueles que,
contemporaneos de uma ditadura feroz, nio entendiam porque lutavam
contra o nazi-fascismo de além-mar, contra aqueles que transformaram a
convocagao para a guerra num alegre piquenique.3!6

314 BACK, Sylvio. O inctivel exército da FEB (1995). In: Dossié Back, p.240 (Arquivo digital enviado pelo autor).
315 Idem. O incrivel exército da FEB (1995). In: Dossié Back, p.241 (Arquivo digital enviado pelo autor).

316 Idem. Por que o meu filme é o mais odiado da historia (1991). In: Dossié Back, p.244-245 (Arquivo digital
enviado pelo autor).



E Back sabe que foi isto que tornou o filme e ele imperdoaveis, ao constatar que
“Ninguém esta a fim de ver o pracinha em carne e osso, humanizado”.3!” Contentam-se com

o mito.

4.2 Radio Auriverde e a desconstrucao de uma memoria

As décadas de 60/ 70 foram anos gloriosos — apesar de tudo, da ditadura, dos amigos e
parceiros de idéias, mortos e desaparecidos, da censura, do “milagre econdmico”. Para
aqueles gue sofreram o exilio em seu priprio pais, todas as “verdades” e as “certezas” até
entao acumnladas e camnfladas por emblemas e palavras de ordem herdicas ¢ definitivas,
Sicaram literalmente sem calgas. Quem tem medo de poeta? Passei a duvidar de tudo.
Menos da democracia, son um “liberal extremado”, como diria Panlo Francis. (Sylvio

Back, 1978)

Nao ha epigrafe melhor para definir o cinema de Sylvio Back e o que esta impresso
em seus filmes comprometidos com uma desconstrucao “das verdades historicas”. Em Rddio
Auwnriverde ele pega a gloriosa e triunfal memoéria da FEB de “calgas curtas”, deixando
apavorados aqueles que a tinham como tnico reduto simbolico: o Exército. Quem tem medo
de poetar

Com um compromisso poético com a realidade e reflexivo com o cinema, Sylvio Back
desconfia dos herdis e das vitorias da FEB, para que no seu filme transpareca o humano do
ex-combatente, daquele que aparece alegre, sambando, dando cambalhotas diante das
cameras no front, mas que logo ¢ substituido pelo soldado viril e corajoso, apto a combater o
inimigo, imagem-cliché fabricada pela mistica dos tempos de guerra, mas que perdura nos
anos de “paz”.318

A poética de Rddio Aunriverde esta na maneira como Back organizou, justapds os
fragmentos dos cinejornais brasileiros e estrangeiros, procurando nio apenas oferecer um
argumento sobre o mundo, o dos fatos que envolveram o envio de um corpo expedicionario
brasileiro para combater na Segunda Guerra Mundial — nio que ndo o faca — mas
buscando explorar o maximo do “nao aparente” destas imagens; o cineasta se interessa por

aquilo que a forca da presenca da camera produziu no front, pela “intensidade da imagem-

317 BACK, Sylvio. Por que o meu filme é o mais odiado da histéria (1991). In: Dossié Back, p.245 (Arquivo
digital enviado pelo autor).

318 Se nos remetermos aos anos de 1960/70 no Brasil e 4 meméria da FEB tomada de “empréstimo”, como
procurei demonstrar, veremos que o termo “paz” ndo ¢ tdo apropriado. Em plena ditadura os heréis de 1945
continuaram sendo “convocados” para lutar, mas desta vez contra a ameaga do comunismo.



camera ou da tomada”, mas que, por “medidas de seguranca”, foi descartado como material
improprio para o cinema de propaganda da época.

Por outro lado, o aspecto reflexivo deste documentario reside na prépria atitude
desmistificadora diante do material filmico encontrado e selecionado durante a pesquisa. As
interferéncias que o cineasta faz nos fragmentos, seja no campo da sonora ou da imagem,
imprimem o tom de Rddio Auriverde: ndo ha espago para verdades, nem dos cinejornais, nem
do cineasta; trata-se de um eterno constructo. Ao longo do filme fica dificil distinguir se “as
verdades” enunciadas sobre a FEB sio do narrador ou da radio nazista, como apontam os
criticos, mas a confusdo soa interessante ao diretor que “jogando” com a ficcdo e o
documentario cria um mundo “fascinante como um espelho embacado”. Tudo isto porque
“Documentario ¢ sempre uma farsa, uma fic¢do. Nos meus filmes procuro misturar tudo,
exatamente, porque doc [sic.] e ficgdo acabam se imbricando.”3!?

A questao ¢ que Sylvio Back tem o mesmo respeito pelas imagens de época, de
arquivo e pelas ficcionais ou entrevistas; nao importa o tempo e espago em que foram
produzidas, o que vale sdo as circunstancias desta producdo, o como e o gue elas velam e
(des)velam. Assim, Rddio Auriverde ¢ um “antidocumentario” nos termos do seu realizador,
que diferentemente dos documentarios expositivos, prontos para explicar tudo sem dar
chances a imaginacio do espectador, nao procura ditar verdade alguma, muito menos
sacralizar herdis nacionais; um cinema originalmente “desideologizado”, sem compromissos
politico-ideolégicos — nao que a arte de Back nao seja ideoldgica —, mas com “engajamento
moral, humanista e de irresgatavel respeito ao ‘outro’ e ao dissenso”, como prefere o
diretor.320

E para completar o apelo reflexivo de Rddio Auriverde o cineasta ndo abre mao de uma
estratégia discursiva imprescindivel para este tipo de filme: a ironia (elemento que irei
explorar mais adiante). E a ironia que auxilia Back a narrar a “funesta” aventura dos pracinhas
na Italia, um mergulho na histéria que, por sinal, fascina o cineasta. Mas porque esta

“perseguicao” com a histéria? Sylvio Back responde de prontidao que

Pressinto algo erdtico nessa investigagdo nao-cientifica, assimétrica de e
sobre personagens e circunstancias que a historiografia oficial, ou aquela
guindada a interesses partidarios e ideolégicos, procura eleger como

319 BACK, Sylvio. Meus filmes sdo melhores do que eu (1998). In: Dosszé Back, p.59 (Arquivo digital enviado
pelo autor).
320 BACK, Sylvio. Por um antidoc (2004). In: Dossié Back, p.63 (Arquivo digital enviado pelo autor).



definitiva, indiscutivel, sagrada. [..] Essa recusa, essa desconfianca em
aceitar qualquer palavra final é que me move rumo ao desconhecido.3!

Neste sentido, o cinema de Sylvio Back ¢ desconfortavel. Nao é um cinema de
certezas e nem de mitificagdes, mas de provocagoes, como define o proprio cineasta, em que
o espectador é convidado a pensar, ao invés de pensarem por ele enquanto curte anestesiado
o espetaculo de sombras no conforto uterino da sala de exibicdo. E o seu trabalho torna se
ainda mais provocativo quando resolve se aventurar pelo passado, ainda mais compromissado
em desvelar o sagrado e o herdico que cobrem os rearranjos ideoldgicos e politicos da nossa
histéria, principalmente aquela marcada pelo discurso oficial. E o caso da memoéria da FEB,
submetida ao longo dos anos a alguns enquadramentos como pudemos perceber. Assim, em
seus filmes nao ha santos nem herdis, mas homens e mulheres comuns que, ao invés de
protagonistas de um passado imaculado como verdadeiro, sdo sujeitos representados como
de carne e osso, passiveis de erros politicos, de traicoes, de autoritarismo e até mesmo de
afeto.

Mas em relacio a Sylvio Back é importante percebermos o quanto a tematica da
guerra o encanta, marcando indiscutivelmente a sua filmografia. Esta afl uma pista para
comegarmos a compreender Rddio Auriverde.

A sua primeira investida no tema foi A Guerra dos Pelados (1971), preconizando o Sul
do Brasil como um /ugar ainda a ser explorado pelo cinema nacional. O filme retrata a Guerra
do Contestado (1912-1916), uma disputa pela terra no interior de Santa Catarina e Parana,
envolvendo de um lado os sertanejos e do outro o governo e os interesses de uma empresa
multinacional. Na pelicula de Back toma corpo um dos conflitos mais sangrentos do sul do
pais, em que o Exército nacional fora convocado a intervir, mas os “pelados” — como
ficaram conhecidos os populares por serem pobres (nao terem nada) e rasparem a cabeca
para ndao serem confundidos com o inimigo fardado que, por sua vez, nutria uma vasta
cabeleira — resolveram reagir. Assim, segundo Carlos Alberto de Mattos, foi com A Guerra
dos Pelados que o cineasta comegou a tragar o maior desafio de sua carreira: o corpo-a-corpo

com a histéria oficial. O critico do Jornal do Brasi/ nio dispensa elogios a pelicula:

321 BACK, Sylvio. Cinema desideologizado (1987). In: Dossié Back, p.13 (Arquivo digital enviado pelo autor).



Mesmo sem forgar comparagoes bombasticas, pode-se reconhecer em "A
Guerra dos Pelados" um equivalente sulino do glauberiano "Deus e o Diabo
na Terra do Sol". Recriando livtemente episédios da Guerra do Contestado
(Santa Catarina, anos 10), o filme engendra um cruzamento semelhante de
motivagdes politicas e impulsos irracionais, apontando para uma
antropologia da luta popular.32?

Produzido durante a ditadura militar, o filme teve o roteiro varias vezes censurado,
sendo que as proprias filmagens foram monitoradas por “secretas”, encarregados pelo regime
de “passar a ficha” do que acontecia nos bastidores. Segundo o diretor logo todos da equipe
ja os tinham identificado e eles acabaram participando como figurantes nas cenas de batalha.
Entretanto, a censura nao perdoou A Guerra dos Pelados que penou seis meses em Brasilia,
para s6 depois ser liberado com cortes nas “cenas perigosas”.3?3

O outro mergulho na historia ficaria a cargo de Aleluia, Gretchen (1976), filme que
definitivamente alavancou a carreira de Sylvio Back, rendendo-lhe 15 prémios. “Com ele acho
que fiz uma espécie de acerto de contas com a minha origem étnica”, comentou o cineasta
que desta vez se aventurou a narrar a saga de uma familia de imigrantes alemaes que, fugindo
ao nazismo, acabou por se alojar em uma cidade do Sul do Brasil. O filme trata do
envolvimento destes imigrantes com o Integralismo em 1937 e, posteriormente, em 1950,
com os ex-oficiais da SS que a familia Kranz recebe gentilmente em seu Flérida Hotel,
enquanto aguardam a chance de embarcarem a caminho da Argentina.

Pela tematica e pelas cenas de tortura era 6bvio que Alkeluia, Gretchen nio escaparia
ileso da censura cinematografica da ditadura militar. Foi mutilado em quase trés minutos, mas
os cortes foram mais de ordem moral do que politica; exigia-se que fosse extirpada da pelicula
a antologica cena em que os adolescentes da Juventude Hitlerista brasileira, depois de
exercicios e marchas, resolvem jogar futebol pelados. No entanto, segundo o cineasta,
enquanto o filme “ia passando nas capitais, sob pena de ser flagrado pelos fiscais da censura,
‘discretamente’ fui [o diretor] recolocando as cenas de volta nas copias. Duas semanas depois,
o filme era exibido na integra pelo Brasil aforal”3>* Mas em sua cidade natal, Blumenau (SC),

Aleluia, Gretchen nao agradou, o cineasta passou a ser uma persona non grata nas redondezas:

32 MATTOS (1991), Op.cit., p.10-11.

323 BACK, Sylvio. Meus filmes sdo melhores do que eu (1998). In: Dosszé Back, p.40 (Arquivo digital enviado
pelo autor).

324 Ibidem, Idem, p.40-41.



“Tornei-me imperdoavel para os velhos e neonazistas enrustidos que ainda influem na vida
académica, publica e empresarial de Blumenau”, confessou indignado.??

Quase dez anos depois, apaixonado pelo Paraguai apos realizar Repriblica Guaran:
(1982), Sylvio Back resolveu retomar o seu “erotismo” com o passado. Agora o seu objeto de
“prazer” era o conflito armado mais sangrento da América do Sul que envolveu Brasil,
Argentina, Uruguai e Paraguai. Em um documentario marcado pela ficgdo, intercalando a
histéria oficial, o imaginario popular e as interpretacdes de militares, cronistas e historiadores,
o cineasta procurou (re)construir um dos mais importantes episodios da historia dos povos
sul-americanos: a Guerra do Paraguai (1864-1870).

O longa-metragem Guerra do Brasi/ (1987) foi audacioso ao mostrar um Exército
brasileiro criminoso, liderado pelo Duque de Caxias. Cruzando informagdes paraguaias,
brasileiras e argentinas, o cineasta denuncia o escandaloso saque que as tropas aliadas
protagonizaram em Assun¢iao, em que até timulos foram violados. Ja amadurecido o seu
cinema desideologizado Sylvio Back debrucou-se sobre os fatos sem temer, sabendo que em

alguns casos nem mesmo os “heréis” seriam absolvidos:

Desvesti o filme de qualquer conotagao ideoldgica para tentar alcancar
guerreiros e acontecimentos antes deles terem sido reelaborados a fim de
obscurecer o seu vico de nascenca. Procurei captura-los antes do mito, em
carne-e-0ss0, portanto antes que contemporaneos € posteros  0s
manipulassem a sua imagem e semelhanga. Sem contudo absolvé-los.326

Com Guerra do Brasi/ o cineasta acertava em cheio a memoria laudatéria do Patrono do
Exército Brasileiro, mas o ataque a instituicao militar ndo cessaria. Mais tarde, em 1991, era
chegada a vez da Forca Expedicionaria Brasileira (FEB). Nao havia alvo melhor do que
desmontar os mitos e as glorias de uma batalha além-mar que os militares nao cansavam (e
ainda ndo cansam) de aplaudir. No entender do Exército Brasileiro o desempenho da FEB na

Italia teria sido decisivo para a vitoria final.3?’

325 BACK, Sylvio. Meus filmes sdo melhores do que eu (1998). In: Dosszé Back, p.21 (Arquivo digital enviado
pelo autor).

326 BACK, Sylvio. Esquecimento oficial I1 (1987). In: Dossié Back, p.194 (Arquivo digital enviado pelo autor).

327 Isto pode ser confirmado como um discurso ainda presente entre os militares a partit de um video
institucional do Exército Brasileiro produzido em 2005 para comemorar os 60 anos da participacao do Brasil na
Segunda Guerra Mundial. A narrativa em ¢ff enfatiza que “Ha sessenta anos milhares de brasileiros deixaram
seus lares para lutarem em prol da liberdade e da democracia mundiais. Enfrentando todos os tipos de



Mas de onde vem tanto interesse pela guerra? E qual a origem de tamanha repulsa as
institui¢oes militares?

O primeiro pode ser explicado pela sua origem, filho de pai judeu hingaro e mae
alema, ndo judia, imigrantes que fugidos do nazismo em 1935 fixam moradia em Santa
Catarina, Sylvio Back experimentou em sua infancia uma “outra guerra” travada no Sul do
Brasil entre os anos de 1930 e 1940, quando os estrangeiros e descendentes de alemaes e
italianos foram decretados oficialmente inimigos do Estado brasileiro. Na época, era comum
os imigrantes destas nacionalidades terem no seu cotidiano o medo como companhia; em
Florianopolis, Joinville, Blumenau e em outras cidades as multidées enfurecidas apedrejaram
casas ¢ lojas com nomes em alemao, picharam insultos em paredes e muros, além de
humilhar os estrangeiros nas ruas. Para os descendentes de alemaes e italianos a vida no Sul
do Brasil, e em outros Estados certamente, tinha se tornado um transtorno, é o que nos
mostra Marlene de Faveri; eram proibidos de viajar sem ordem policial, suas contas bancarias
foram bloqueadas, eram proibidos de ler jornais e livros em lingua estrangeira; possuir ou
ouvir radio podia levar a prisao por suspeita de espionagem. E a construgdo desta imagem do
alemdo e do italiano como inimigo dava oportunidade para denuncias, muitas vezes
infundadas. Muitos foram presos por terem sido flagrados falando ou rezando em sua lingua
nativa, um crime para a época; se o sujeito falasse italiano, imediatamente era classificado
como fascista; em alemao, nazista. Assim, considerados “elementos indesejaveis”, os alemaes,
italianos e seus descendentes eram tirados de circulagio e enviados para campos de
concentracao no Estado. Porém, segundo aponta Faveri, nem sempre eram os brasileiros que
denunciavam, os préprios estrangeiros e descendentes o faziam em troca de benesses ou

mesmo como prova de brasilidade.3?8

Entdo, o medo de ser preso, de sair as ruas, o medo do outro, do vizinho tinha se
tornado um sentimento constante nas cidades de Santa Catarina, durante a Segunda Guerra
Mundial, como demonstrou Faveri. Praticas de violéncia contra os descendentes e
estrangeiros tinham se tornado comuns, como a de obriga-los a engolir 6leo de motor em um
ritual de batismo a caminho da brasilidade, ato de humilha¢ido que os forcava a negar sua

cultura e seus valores. Entretanto, sem naturalizar a questdo, a autora nos da os motivos de

adversidades desempenharam papel decisivo para a vitéria final. Uma homenagem do povo brasileiro aos seus
heréis.  For¢a  Expedicionaria  Brasileira, sessenta anos de gléria”.  Disponivel em <
http:/ /www.exercito.gov.br/04pubintet/ filmoteca/videos.htm>. Acessado em 04 jul. 2008.

328 FAVERI, Marlene de. Memdrias de uma (outra) guerra: cotidiano e medo durante a Segunda Guerra em Santa
Catarina. Florianépolis, SC: Editora da UFSC, 2005, p.252.



tanta crueldade: “em Santa Catarina, a intolerancia para com os estrangeiros ¢ descendentes

era também uma resposta aos preconceitos destes para com os brasileiros, e de larga data.”3??

Entdo, foi neste contexto marcado por ressentimentos que Sylvio Back cresceu.
Desde cedo, o “alemiozinho™ teve que ir para a escola sem saber falar uma palavra em
portugucs; a professora acreditava que se tratava de retardo mental, nos conta o cineasta que
em casa levava para cama recortes de jornais para aprender o idioma, mas sem sotaque. No

entanto, em casa o terror ficava por conta da policia politica do Estado Novo:

Recordo o DOPS, subindo/descendo escadas, abrindo cdmodos, buscando
possiveis paredes falsas, com improvavel radio transmissor escondido (as
dentncias ndo morrem nuncal) e, muito “zelosos”, ante o pavor de mamae e
da v6 Omi, levaram dezenas de encadernagdes e toda série de Katl May (os
desenhos de Wilhelm Busch eu escondera, ah! ah! ahl). A “subversao”
terminava no velho oeste 2 moda prussiana.33

Ja a “subversao” Sylvio Back conheceria em meados de 1960, durante os prenincios
do golpe militar. Naquela época ele ja tinha mudado para Curitiba onde trabalhava como
jornalista e investia tempo e dinheiro em seus filmes amadores, geralmente curtas-metragens
em 16mm. Ainda presidia o Clube de Cinema do Parana, responsavel por exibir e discutir as
produc¢des do cinema brasileiro daquele periodo. Mas o cineclube logo seria fechado pelo
DOPS sob a alegacio de ser um “ninho de comunistas”.33! A atividade jornalistica no Ultima
Hora, ja durante o regime militar, lhe rendeu o nome em um IPM (Inquérito Policial Militar),
juntamente com mais 30 amigos jornalistas. O processo transcorria desde 1964 e o crime:
delito de opinido. A sorte do cineasta e de seus companheiros foi que o inquérito foi
suspenso gragas a um habeas corpus coletivo. Semanas depois era decretado o Al-5, o regime
definitivamente fechava o cerco contra os “subversivos” e intensificava a repressio. Sobre

esta fase o cineasta relembra que:

Naquela época, fiquei muito assustado. Faziam umas perguntas ridiculas,
tipo se a gente recebia dinheiro de Moscou ou de Pequim, que mal e mal

329 Ibidem, Idem, p.127.
30 BACK, Sylvio. Héspede de si mesmo (1977). In: Dossié Back, p.154 (Arquivo digital enviado pelo autor).
31 Idem. Um cinema “catarina” (1993). In: Dossié Back, p.105 (Arquivo digital enviado pelo autor).



sabfamos onde era. Na hora, com trés coronéis interrogando, fiquei
assustado — ndo intimidado — com a viruléncia com que vinham as
perguntas, as meias perguntas, as armadilhas nas perguntas. Do ponto de
vista pessoal, ndo consigo avaliar a extensdo dos prejuizos. Fui tocando a
minha vida, acho que outras pessoas, que estavam no IPM [...] sofreram
mais, tiveram problemas sérios porque estavam trabalhando, j4, em jornais
do Rio [Janeiro], de Sao Paulo.332

Mas a militancia politica de Sylvio Back ndo ficou apenas nas redagoes dos jornais,
teve participacao ativa na luta armada a partir de 1967, integrando a Ac¢ao Popular (AP), uma
das principais resisténcias a ditadura dos militares no pais. Na clandestinidade Back redigiu
textos, participou de reunides de estudos marxistas, fez panfletagem e foi encarregado de
ministrar aulas para operarios e lavradores. Mas havia também momentos de tensiao, quando
o cineasta tinha que dirigit o seu fusca passando por barreiras armadas do Exército na
rodovia que liga Curitiba a Sao Paulo.33?

Desta época ficaram as amizades, inclusive com Paulo Stuart Wright, um dos
dirigentes da AP mais procurado pela repressdao, que inumeras vezes Back hospedou em seu
apartamento, auxiliando-o no contato com a familia que residia em Curitiba. Entretanto, a sua
militancia na luta armada duraria pouco, tinha se dado conta de que era um “inutil” nos
moldes dos “revolucionarios” da esquerda. Segundo ele a vida de cineasta que levava
paralelamente a atuagdo clandestina nio combinava; para os companheiros cle estava
“melando o processo” ao fazer um filme em pleno Al-5 (refere-se a Lance Maior, lancado em
1968). Assim, seguiu sendo um “inutilitario”, fazendo a revolu¢ao da sua maneira, no cinema.
Porém, nunca deixou de recordar de seus amigos “revolucionarios”. Filmes como Guerra do
Brasil e Rddio Auriverde, que atacam o Exército e os militares, podem ser lidos como
verdadeiras homenagens do cineasta aos seus companheiros daquela época, uma atividade de
luto diante da lembranga daqueles que foram torturados e mortos pela ditadura militar. Como
ele mesmo confessa: “Nao paro, até hoje, de homenagear meus companheiros da época, com
vocagao revolucionaria que eu nao tinha, nao tenho, para mim a revolucdao é um filme, um

poema, uma novela, um livro.”33*

332 Entrevista de Sylvio Back concedida a Adélia Maria Lopes e Dante Mendonga e publicada no jornal O
Estado do Parana, 24 abr. 1988. In: GOVERNO DO PARANA (1992), Op.cit., p.145.

33 BACK, Sylvio. Meus filmes sdo melhores do que eu (1998). In: Dosszé Back, p.41 (Arquivo digital enviado
pelo autor).

33 GOVERNO DO PARANA (1992), Op.cit., p.148.



Isto explica a repulsa aos militares que esta impressa e expressa nos filmes de Sylvio
Back. O sentimento de antimilitarismo do cineasta é uma vocagdo que ele segue
instintivamente, daf tanto interesse por guerras, batalhas e revolugées. Ressentimento que tem
origem na humilhagao, ja que “a humilhagio atinge o orgulho do sujeito enquanto ser
racional, mas também atinge as origens afetivas de suas convic¢oes”, nas palavras de Michele
Ansart-Doutlen, ja apontadas aqui anteriormente.3® F verdade que Back recusa abertamente
fazer um cinema de herdis e santos, preferindo temas intocaveis, sagrados, despertando a ira
das institui¢bes, seja ela qual for. Mas ha uma em especial, ja que “de todas as institui¢oes, a
que mais abomino ¢ o Exército.”33

Alguns até podem dizer ndo passar de uma falsa explicacdo apoiar a analise de um
filme na biografia de seu realizador, mas no caso de Sylvio Back se faz necessério. E verdade
que os filmes do cineasta sio melhores do que ele, tém vida propria, como Back gosta de
salientar; entretanto, ndo deixam de ser obras autobiograficas como ele mesmo declarou.
Segundo ele a escolha dos temas nio ¢ acidental, “Fui descobrindo que fago cinema para me
autobiografar. Nao consigo me apartar dos filmes como se eles ndo pertencessem a minha
propria vida. Eles tanto estaio em mim como eu neles.”¥7 E quem nao percebe isto nio
consegue compreender a proposta estética que esta por detras de filmes documentarios como
Ridio Aunriverde, em ter na ironia uma estratégia discursiva para desvelar, desmontar as
“verdades historicas” sobre a FEB, ao invés do que se consagrou na critica da época e a de
hoje: um filme compromissado em depreciar, ferir a imagem (e porque nio dizer os
sentimentos) dos ex-combatentes brasileiros. Mal interpretado, o filme de Sylvio Back s6

consegue provocar mais ressentimentos.

E preciso reconhecer em Rddio Auriverde o olhar iconoclasta de Sylvio Back,
encarregado de destruir as imagens, os idolos, os herdis. Nas suas maos e nas do montador
Francisco Sérgio Moreira os fragmentos dos cinejornais — algumas cenas e sonoras preciosas
da FEB e do cotidiano da década de 1940 — ganham novos sentidos a partir de um arduo
trabalho de colagem capaz de fazer com que as imagens de arquivo funcionem a favor niao do

cineasta, mas do filme ou da histéria que precisa ser contada. Neste caso, a da criagio de uma

335 ANSART-DOURLEN (2005) Op. cit., p.91.

336 Entrevista de Sylvio Back concedida a Dalva Ventura publicada no jornal Nicolan (n.11, maio de 1988,
Parang). In: GOVERNO DO PARANA (1992), Op.cit., p.138.

37 BACK, Sylvio. Meus filmes sdo melhores do que eu (1998). In: Dossié Back, p.30 (Arquivo digital enviado
pelo autor).



Forca Expedicionaria Brasileira e, conseqlientemente, o envio de 25 mil brasileiros para a

Italia durante a Segunda Guerra Mundial.

Mas a histéria que Back se propoe contar é diferente daquela sacralizada pela historia
oficial, nela procura mais respostas do que as que pretende conceder aos espectadores. “Nao
quero fundar verdades”, anuncia o cineasta que em um filme-dendncia atribui ao envio das
tropas brasileiras para o front o interesse do Brasil no financiamento norte-americano para a
constru¢ao da Companhia Siderurgica Nacional (CSN). Assim, Rddio Auriverde ¢ um exemplo
de que o documentarista sempre assume uma perspectiva de compromisso com o passado,
seja ela qual for. Como explicar a uma platéia distante quase cinco décadas do episédio em
que os brasileiros foram lutar — e morreram — em uma guerra que nao era deles, enquanto no
Brasil o povo vivia sob uma ditadura que se espelhava nos modelos europeus do nazi-
fascismo? As contradi¢oes estavam postas na mesa, cabia a Back articular as imagens do
passado para desconstruir um discurso glorioso e herdico da FEB do qual os militares nao
cansaram de se apropriar.

Mas como ecle fez esta operacao? Em um de seus escritos anterior a Rddio Auriverde ele

nos da uma pista de como ¢ lidar com as imagens e sons do passado:

Pertinente observar que quando se remonta ao que ficou, quer recorrendo a
fotogramas do cinema mudo, quer consultando literatura e iconografia
coevas, impossivel retraca-lo com e na sua integridade original. Seria
inclusive abdicar (impossivel, de novo) do nosso préprio arbitrio em
discernir sobre ele, como também minimizar a faculdade magica de cada um
em se transportar no tempo, e reve-lo a sua maneira (imagem e
semelhanga...). Cada vez que se retorna ao passado, ele muda de posigao.
Nunca ¢ ou fica igual.?3

Nao seria diferente com a FEB, que no filme de Back ocupa um outro /ugar, um outro
sentido na histéria do Exército brasileiro. Ao desmontar o discurso enfadonho e doutrinario
reinante nas peliculas da época, o cineasta nio nos mostra uma FEB imponente, mas uma
tropa despreparada militarmente e desprovida belicamente que, por ventura, teve uma
participacao infima no conflito, resultando apenas em mortos e feridos. O que ele busca é
nos apresentar um outro soldado brasileiro, que escapa da imagem séria, viril que o Exército e

a propaganda brasileiros desejavam para o nosso homem; longe da verdadeira imagem do

338 BACK, Sylvio. Cinema desideologizado (1987). In: Dossié Back, p.14 (Arquivo digital enviado pelo autor).



guerreiro, do herdi, os pracinhas surgem na tela com uma outra significacio. E o humano a
que tanto Sylvio Back se refere ao falar de seu filme, e que pode ser encontrado naquelas
cenas inéditas dos soldados brasileiros alegres, dancando e cantando, dando cambalhotas e
fazendo caretas. No filme de Back, estas imagens sao assumidas como a verdadeira face da
FEB em contraponto as do “Exército de Caxias”, como era intitulada a FEB. Sao signos da

brasilidade que nao foram (e ainda nio sao) aceitos.

Entdo, ¢ importante que saibamos reconhecer o trabalho de desmistificacdo que o
cineasta opera diante da meméria audiovisual da FEB. Em seu filme, os cinejornais nao siao
mais cinejornais, sio fragmentos, pedagos de uma historia que era contada de um angulo, os
dos vitoriosos, mas que agora esmaecem a0 serem justapostos sob uma nova perspectiva, a
do olhar do diretor. Sonoras e imagens sao desmembradas, os cinejornais nao existem mais
em Rddio Anriverde, o que temos sio “ruinas” — para usar um conceito benjaminiano — que
ao serem reagrupadas irdo compor uma outra imagem do passado, distante daquela que se
pretendeu eternizar nos filmes atualidades do DIP do Estado Novo. Assim, nem sempre as
sonoras cobrem as cenas “originais” e nem mesmo as imagens que o espectador vé na tela
um dia tiveram aquela narracao. Sylvio Back leva a sério o seu trabalho de colagem, um misto
de documentario e ficcdo, em que o espectador desavisado ficara perdido se procurar por
uma verdade nele. Porque nao ha uma verdade em Rddio Auriverde, o que ha é um exercicio de
(re)construcio, de montagem, o principio vital do cinema. E como se no decorrer do filme o
cineasta fosse nos mostrando as artimanhas do montador dos cinejornais, o que era
descartado em prol do discurso mistificador, sem ter medo de revelar que também faz

manipulagbes em Rddio Auriverde, tipico de um cinema assumidamente autoral.

Portando, Rddio Auriverde pode ser considerado um documentirio que renega as
convengdes cinematograficas do proprio género, ¢ um “antidocumentario”, como prefere
denominar o cineasta. Ao invés de um filme expositivo, em que a objetividade e a
imparcialidade tornam-se um fetiche, mas que ao final mascara as verdadeiras inten¢ées do
diretor ao abordar o tema, Sylvio Back opta por um cinema autoral e reflexivo, em que deixa
claro o seu ponto de vista, ou seja, mostra de imediato a que veio o filme. E, neste caso, nao
para fundar uma verdade sobre a FEB, mas para desmontar aquelas representacoes
sacralizadas da Forca Expedicionaria que 20 anos depois do fim da guerra ainda eram
instrumentalizadas para legitimar uma ditadura no Brasil, mas que na década de 1990, em
plena redemocratizagao do pafs, era possivel reler. Entio, se alguém ainda acredita que o alvo

era os ex-combatentes estdo equivocados, Back mirava na FEB para acertar o brilho das



instituicoes militares, o passado que o Exército brasileiro referenciava (e referéncia, ainda

hoje) com tanto louvor.

E claro que as sutilezas da montagem sugerem as vezes um humor negro, como na
seqiiéncia em que o cineasta faz uso de um assunto do Cine Jornal Brasileiro (v.3, n° 50),
exibido em 1944, intitulado “Forcas Expedicionarias do Brasil. Rio: Desfile de forgas
militares que o Brasil enviara a luta contra os totalitarios”. Inicialmente, acompanhamos as
cenas dos soldados brasileiros em desfile na avenida Rio Branco, no Rio de Janeiro, antes de

partirem para a guerra, acompanhadas da seguinte narragao

Enormes multidGes celebram com as mais vibrantes demonstraces
patridticas o desfile de unidades do corpo expedicionario brasileiro na
Capital da Republica. E este o primeiro contato direto do povo com as
forcas militares que o Brasil enviara contra os totalitarios e resulta em festa
magnifica, bem traduzindo a intensa comunhio nacional em que o pais
encontra solido apoio e estimulo para todos os seus grandes cometimentos
de ordem material ou espiritual. Preparar combatentes capazes para uma
guerra como a atual ¢ tarefa que s6 os povos de grande tradigdo e progresso,
de extraordinarias energias fisicas e morais conseguem realizar. O Brasil,
forte e unido, afirma aqui essas virtudes e essa capacidade com a preparagao
exemplar de suas forcas expedicionarias. [...] Cumpre assim em tudo,
galhardamente, a missdo historica que lhe coube diante dos acontecimentos
decisivos do presente. [...]. O desfile termina em meio a0 mesmo ambiente
de grande vibragao patridtica.

Mas imagens “intrusas” vao se fundindo a dos soldados brasileiros; sio cenas de um
outro cinejornal, realizado em 1960, sobre a cerimonia de translada¢ao das urnas mortuarias
dos ex-combatentes enterrados em Pistéia para o Monumento Nacional dos Mortos da
Segunda Guerra Mundial no Brasil. Na leitura do historiador Francisco Ferraz, para esta
sequencia Sylvio Back adotou procedimentos questionaveis para quem diz fazer um cinema

113 . ~ A ” . . s e
para “abrir a cabec¢a das pessoas, ndo para fazé-las”, uma vez que teria feito um documentario
para sua explicacdo da histéria da FEB (na tese do autor, a palavra “sua” aparece sublinhada,

a posse € mais que incisiva). Ferraz questiona que

Apenas um observador mais atento e informado poderia perceber a
diferenca de qualidade e iluminacao das cenas do desfile dos expedicionarios



vivos e aquelas dos mortos. Nao ha, no filme, nada que esclareca o
espectador de que estda vendo imagens de dois eventos separados por 16
anos. Para quem quer “abrir cabegas” e nao “fazé-las”, esta ¢ uma forma de
agir muita duvidosa. Cineastas e propagandistas dos dois lados da guerra ja
fizeram isto a exaustao.’¥

Entretanto, ¢ preciso discordar de Ferraz. O receptor ndo ¢ assim tdo inocente, ele é
capaz de tirar suas proprias conclusdes do filme. F verdade que o recurso narrativo aqui nao
¢ dos mais respeitosos com a memoria dos mortos da FEB, mas nao deixa de ser um artificio
carregado de significacdo capaz de quebrar o discurso que se pretende verdadeiro no
cinejornal, ou seja, a bandeira que cobre as urnas dos expedicionarios mortos é a mesma pelo
qual os pracinhas brasileiros foram lutar, sem saber de fato, na sua maioria, pelo que e por
qué lutavam. A forca simbdlica que esta imagem carrega ajuda o cineasta a questionar o que
esta sendo dito pelo locutor do DIP: “Preparar combatentes capazes para uma guerra como a
atual é tarefa que s6 os povos de grande tradi¢do e progresso, de extraordinarias energias

fisicas e morais conseguem realizar”. O Brasil e a FEB nao estavam tiao preparados assim.

O que se percebe, entdo, ¢ que durante todo o filme, pelos artificios que escolhe, o
cineasta se arrisca. Mas Sylvio Back gosta de correr risco. O maior deles certamente foi
assumir como linha mestra do filme os textos dos folhetos de propaganda alema lancados aos
combatentes brasileiros a fim de provocar desercoes nas tropas. Os conteudos deste material
viraram noticias na “Radio Auriverde, a estacio da FEB”.

A “Hora Auriverde” integrava a programac¢ao da Radio Vitéria, emissora que
pertencia ao Ministério da Propaganda do Terceiro Reich. Entao, diariamente, entre 13h e
13h45, de janeiro a abril de 1945, os combatentes brasileiros tinham a companhia das vozes
de Margarida Hirshmann e Emilio Baldino, também brasileiros que mais tarde, no fim da
guerra, foram declarados traidores. A “Hora Auriverde” veiculava musicas, programas de
humor e futebol, noticiarios, além de encarregar-se das mensagens de cunho psicolégico, a
fim de afetar a moral do expedicionario.

Manoel Thomaz Castello Branco, que na época era tenente-coronel de infantaria e
servia como Oficial de Comunica¢ées do Regimento Sampaio na Itdlia, relembra em suas
memorias que a propaganda alema fez um grande estrago na imagem da FEB entre os

italianos, difundindo que os pracinhas eram homens barbaros, doentios e sanguinarios. Antes

339 FERRAZ (2002), Op.cit., p.339.



da chegada das tropas da FEB em uma cidade, os alto-falantes do Ministério da Propaganda

do Terceiro Reich ja tinham espalhado entre a populagio italiana que os brasileiros eram

“negros que andam nus, usam argolas no nariz, nas orelhas e comem criangas vivas”.>* Mas

o exagero, segundo o autor, logo seria superado com os primeiros contatos dos italianos com

os expedicionarios:

Quando, mais tarde, atingimos o vale do rio P9, tivemos a exata medida do
sucesso desta impiedosa propaganda, ao assistirmos loiras de cabelos cor de
palhas e olhos azuis fugirem, temerosas, dos nossos caboclos. Felizmente,
este receio durou pouco, harmonizando-se, rapida e surpreendentemente,
pretos e brancos, numa policromia, original e atraente, como até entao nao
viamos. 34

Ja sobre a “Hora Auriverde”, o ex-combatente relembra que “A tropa foi proibida de

ouvi-la, mas, os que conseguiam burlar as recomendagdes, nao se cansavam de afirmar que os

seus programas nada tinham de atraente e suasorio, valendo apenas como um derivativo para

o espirito”.3*? E um dos panfletos da “Radio Auriverde Estacao FEB” nos da a medida do

quanto o convite era tentador para aquele soldado que se encontrava sozinho na trincheira,

triste pela saudade de casa, dos familiares ou do amor que deixou em seu pafs:

RADIO AURIVERDE ESTACAO FEB

Ouca as cancdes de sua terra. Ouca a Voz da Verdade! Ouca RADIO
AURIVERDE!

Soldado brasileiro! Vocé quer saber o que acontece no Brasil? Vocé quer
escutar musicas brasileiras, can¢Ges da sua terra, sambas, tangos e musicas
de danga, maxixe e modinhas? Ligue o seu radio para ouvir a Estacdo
Especial da FEB! A Radio Auriverde irradia diariamente em transmissao
especial para os soldados expedicionarios brasileiros. Nao esquecam: das 13
as 13h45 no comprimento de ondas de 47,6 metros — .6300 quilociclos.?*3

340 LINS (1975), Op.cit., 147.
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Mas, conforme contam alguns ex-combatentes, a propaganda do inimigo alemao nao

foi tio eficaz quanto se supunha. E o que diz o veterano da FEB, Romulo Flavio Machado

Franca:

[...] Li, juntamente com os meus companheiros de pelotio, os panfletos da
guerra psicologica alema e, honestamente, ninguém levava a sério as
propostas tedescas.[...] Quanto aos programas radiofonicos, na frente de
combate nio era possivel contata-los. No entanto, vez por outra, um alto-
falante de grandes propor¢des — penso eu — era localizado no Soprasasso
ou em outra montanha e os alemaes colocavam todo o som possivel, para,
em portugués, concitar os pracinhas a renderem-se, prometendo um
tratamento condigno na retaguarda, possivelmente, na Alemanha. Quando
localizavamos o barulhento alto-falante, avisivamos a artilharia para calar
aquelas imbecilidades. A tropa brasileira, se divertia a valer com as propostas
alemas.3#

Segundo Maximiano,?* a propaganda alema teria cometido um grande equivoco. E

verdade que os febianos nao se incomodavam com o fato de dizerem que “o Brasil é um

papagaio enjaulado na gaiola de ouro dos Estados Unidos”, mas difundir que a FEB nio

passava de uma tropa vendida aos EUA em troca de bases militares e uma inddstria

siderurgica, os alemies estavam indo longe demais. Ao invés de persuadir, mexeu com o

orgulho do combatente brasileiro.

Estdo af os ingredientes do perigo que Sylvio Back resolveu correr ao apropriar-se da

metafora de “Hora Auriverde” e seu conteudo propagandistico permeado de deboches e

ofensas a FEB. E a sua “Radio Auriverde” nio deixou por menos, ja nas primeiras seqicncias

os seus locutores disparam, alternadamente, noticias pejorativas sobre a FEB:

Como os Voluntarios da Patria da Guerra do Paraguai, expedicionarios nao
sabem porqué nem praqué lutam. [...] Doenga venérea faz mais estragos na
tropa brasileira do que o bombardeio nazista. |...] Pracinha troca feijoada em
lata por duas xotas a napolitana. [...] Americanos extraem 17 mil dentes dos
pracinhas deixando a FEB banguela |[...].

344 Ver MAXIMIANO (2004), Op. cit., p.307.
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O problema é que algumas destas afirmaces nem eram tio inverdades assim. E que a
propria contra-propaganda dos Aliados tratou logo de dar uma resposta, procurando explicar
os motivos da presenca dos brasileiros na Italia, além de justificar a existéncia da FEB para os
proprios brasileiros, seus aliados e inimigos. Segundo Maximiano, os panfletos “Por que nés
Brasileiros lutamos contra os Alemaes?” apresentavam a FEB como a elite do Exército
brasileiro, imagem que agradou em muito os nossos expedicionarios. No entanto, entre as
Forcas Aliadas havia a inten¢do de destacar a participacdo dos febianos na guerra, o que os
levou a uma atitude quase romantica, diz o historiador, a ressaltar a bravura e a for¢a do
nosso sertanejo ou mestico diante dos temiveis guerreiros alemaes — imagem que mais tarde
seria constantemente atualizada pela memoria “enquadrada” da FEB. O problema é que para
isto recorriam a afirmagdes um tanto ironicas, como a de que a FEB era composta por
soldados raquiticos e desdentados, imagens que irritam até hoje os ex-combatentes.?#

Entdo, Sylvio Back ao se apropriar deste imaginario, incomodo certamente aos
veteranos da FEB, mas ideal para avacalhar as “glérias” do Exército brasileiro, opera
rearranjos audiovisuais em Rddio Aunriverde que irdo ditar o tom do documentario. Ao
contrapor as imagens de arquivos com as manchetes da radio imaginaria, o filme explora todo
um potencial ironico a fim de apresentar a FEB apenas como um objeto a satisfazer os

interesses imperialistas dos EUA.

Portanto, Rddio Aunriverde surge como um cinema de desconstrucao do proprio cinema.
As constantes interferéncias nas imagens de arquivo possibilitam ao cineasta (re)escrever
cinematograficamente a histéria da FEB. E o filme documentério oferecendo um argumento
sobre o mundo histérico. Quando ouvimos no filme “Esta é a Radio Auriverde, a voz da
verdade. A emissora da FEB, em transmissao especial para o gaudio do pracinha brasileiro” é
o anuncio de que algo sera revelado ao espectador, de que os sons e imagens serdo
ressignificados para que a pelicula cumpra a sua tarefa de desmistificar os feitos herdicos da
FEB.

Como exemplo destas interferéncias temos uma seqiiéncia que trata do rompimento
do governo brasileiro com as poténcias do Eixo, motivado pelo acordo entre o Brasil e os
EUA para o financiamento da CSN. No filme, a sonora original de Getulio Vargas ¢
substituida por uma dublagem e o ditador surge como um negociador que em troca do capital

norte-americano oferece a vida de soldados brasileiros:

346 MAXIMIANO (2004), Op. cit., p.308-309.



O Brasil acaba de fazer um grande negécio. Troquei com os americanos a
instalagdo da Siderurgica de Volta Redonda pelo envio de um tropa
simbolica para a Europa. Trabalhadores do Brasil, tive que aceitar esta
barganha do presidente Roosevelt senio ele jura que afunda todos os nossos
navios mercantes. Sacanagem do Tio Sam. Deus salve a América.

Outro exemplo ¢é a sequiéncia da cerimoénia de recep¢ao das tropas brasileiras nas

fileiras do quinto exército dos EUA. Desta vez o discurso ressignificado foi a saudagao do

general Mark Clark, lido pelo major Vernon Walters, em portugués. O general recebe os

pracinhas com um simpatico “bem vindos”, mas que na concepg¢ao ironica de Back se

transforma em uma recepgao em que prevalece a superioridade do exército norte-americano

frente aos brasileiros:

Soldados da Forga Expedicionaria Brasileira, antes de mais nada, parabéns
por cantar o hino nacional dos EUA sem sucesso. £ uma pena que vocés s6
vieram agora quando ja liquidamos com os alemies, mas mesmo assim,
sejam bem-vindos. Como prova de nossa amizade e admiracio pelo
valoroso pracinha, os EUA dardo a vocés uniformes decentes, armamento
decente, alojamento decente, latrinas descentes, hospitais decentes e
enterros decentes. O povo norte-americano sente-se orgulhoso em financiar
toda esta mordomia aos bravos soldados da FEB.

O que se percebe com estes fragmentos é que Sylvio Back pediu licenca poética e

ideolégica para “roubar” a fala (as sonoras) de Vargas e do general norte-americano, assim

como em outras seqiéncias do filme, e oferecé-las — as multidoes de espectadores da sala de

cinema — restituidas, imbuidas de um novo significado, enquanto o significante permanece o

mesmo. Para o cineasta a escolha pela via do deboche e do tragicomico, assim como dar

corpo a um filme-emissora, foi

[...] uma liberdade de inven¢ido provocativa, cheia de signos e significados
que aposta na desmistificacdo do seu referencial, a FEB na Italia, para dele
extrait uma nova leitura, uma reavaliacio critica e uma verdade mais
préxima dos fatos e menos escrava das versoes oficiais.?*7

347 BACK (1991), Op.cit., p.26.



Invencao provocativa da histéria que sabemos muito bem nido agradou aos ex-
combatentes, aos militares, aos criticos de cinema e aos historiadores, de um modo geral. O
mais interessante da polémica em torno de Rddio Auriverde ¢ que o filme e o seu realizador
foram acusados de ser representantes inequivocos de matizes ideolodgicos dos mais diversos.
Para uns nio passava de uma desforra do diretor que, por sua origem étnica, ditava um teor
neonazista ao filme; uma incoeréncia da critica, ja que em Aleluia, Gretchen, 15 anos antes,
Back remexia em suas origens apresentando o Sul do Brasil como uma das principais rotas de
fuga de oficiais do Terceiro Reich no pés-guerra, abrigados por descendentes de alemaes,
simpatizantes do nazismo no pafs.’*® Ja para outros o filme soou como um revanchismo
tipico da esquerda em plena redemocratizacao brasileira, em que o diretor e a pelicula foram
taxados de comunistas e antiamericanos. E havia aqueles que ainda os classificariam de
antipatrioticos, ja que agrediam o “braco forte e amigo” da nagdo, o Exército.

Mas os criticos nao estavam tao errados assim. Pelo menos se pensarmos no
anticomunismo enquanto ressentimento que atravessou o tempo e que teve na outra ponta o
antiamericanismo e o antimilitarismo como resposta, deflagrando um duelo de sentidos na
constru¢ao das memorias e identidades dos grupos sociais no Brasil, os movimentos de
esquerda e os militares. O antiamericanismo e antimilitarismo sao matérias-primas de Rddio
Auriverde, mas nio como mero revanchismo e sim como produto de humilhagbes perpetradas

contra uma geragao.

O mesmo pode ser dito para As duas faces da glora..., livro de William Waack que
contribuiu para a “reavaliacdo critica” da FEB a que se propds o cineasta. Foi uma leitura que
ajudou a ligar alguns pontos do roteiro de Rddio Auriverde, admitiu Sylvio Back. O filme de
Back tem muito da concepgao de que os expedicionarios brasileiros foram enviados para uma
guerra quando ela ja estava no seu fim e que 1a desempenharam somente missoes secundarias,
enfrentando tropas alemas frageis, resultando em um certo desconhecimento e desprezo por

parte tanto dos seus aliados quanto dos seus inimigos. Em uma seqtiéncia o cineasta ironiza a

348 O lancamento de Afeluia, Gretchen também lhe rendeu alguns desagrados, mas desta vez em sua terra natal,
Blumenau (SC), onde foram feitas algumas locagdes para o filme. “Tornei-me imperdoavel para os velhos e
neonazistas enrustidos que ainda influem na vida académica, publica e empresarial de Blumenau”, nos conta o
cineasta. Ver BACK, Sylvio. Meus filmes sdo melhores do que eu (1998). In: Dossié Back, p.21 (Arquivo digital
enviado pelo autor).



ameaca que a FEB representava para os alemies ao sugerir um didlogo entre um pracinha

preso em Monte Castelo e um oficial nazista, gravado pela “Radio Auriverde™:

Pracinha: Capitio, n6s cumprimos as ordens recebidas.

Oficial (com sotaque alemao): Eu sei disso. Mas a tropa brasileira perdeu
no ataque de hoje uma centena de homens entre mortos e feridos, contra
cinco mortos e treze feridos nossos.

Pracinha: Capitio, os brasileiros nao fogem a luta, haja o que houver.
Oficial: Vocés sio uns verdadeiros demonios. Na minha opinido, depois do
soldado alemio, que incontestavelmente é o melhor do mundo, os
brasileiros e os russos sao os melhores lutadores que eu ja vi.

Pracinha: Essa ¢ a sua opinido, nio a minha.

De fato, conforme Maximiano, “Quem se puser a examinar a literatura oficial
brasileira com sua contrapartida britanica ou americana, pode possivelmente sofrer um
choque ou grande surpresa ao constatar a indiferenca em relagao a FEB”.3* Por exemplo, em
1993 foi publicado Casino to the Alps, de Ernest F. Fisher Jr, considerado a “histéria oficial”
do Exército norte-americano, segundo o historiador, e neste livro a FEB aparece como uma
tropa de ocupacdo de Montese, ou seja, a cidade italiana teria sido tomada pelos
expedicionarios brasileiros sem a resisténcia do inimigo, 3 imagem muito diferente daquela
difundida pela memoria “enquadrada” da FEB, em que em Montese, durante a “Ofensiva da
Primavera”; os pracinhas teriam enfrentado a sua maior batalha, e alias a mais cruel de todas,
em que 34 brasileiros foram mortos e 382 feridos. No entanto, o autor ressalta que estamos
longe de termos uma compreensiao detalhada do papel e da relevancia das tropas brasileiras
no teatro de operagoes na Italia.

Mas o que se percebe é que ha um movimento dos veteranos brasileiros em combater
esta imagem forjada nas décadas de 1980 e 1990. Em depoimentos para documentarios mais
recentes, como os aqui analisados, e nas publicagoes de suas memorias ¢ comum depararmos
com tentativas de demonstrar o quanto os Aliados, em especial os oficiais do Exército dos
EUA, aos quais a FEB estava subordinada, tiveram um grande apreco pelas tropas brasileiras,
e o quanto o seu desempenho no fiont foi decisivo para a vitoria das Forcas Aliadas na regiao.

E o caso das palavras do major-general Willis D Crittenberger, Comandante do TV Corpo do

349 MAXIMIANO (2004), Op.cit., p.256.
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V Exército dos EUA, escritas ao general Mascarenhas de Moraes, e publicadas em 13 de
junho de 1945 no Boletim Interno da 1* Divisao de Infantaria Expedicionaria, que mereceu
uma traducdo e uma reproducao na integra em Irmaos de Armas... (2000), livro de memorias de

José Gongalves:

O esplendido desempenho da FEB, sob o comando de V.Excia.,
adaptando-se rapidamente as variaveis condi¢oes e a coordenagio dos
movimentos, recebendo cada nova missio entusiasticamente e cumprindo-a
com eficiéncia, ¢ um resultado de que podem justamente orgulhar-se todos
os oficiais e soldados. A derrota do inimigo do Vale do Serchio e a rendicao
final da 148" DI alema, com pesadas perdas, deve ser motivo de grande
satisfacdo para V.Excia. e para todos os brasileiros. Estou orgulhoso de ter
tido a 1* DIE da FEB como parte do IV Corpo nesta Campanha.35!

Em Liberdade escrita com sangue... (2001, 1* edicao), o ex-combatente Nilson Vasco
Gondin destaca a declaracao de outro membro do Alto Comando Aliado, desta vez do
general Mark Clark, Comandante do V Exército norte-americano, que com entusiasmo
comenta sobre a rendi¢io a que FEB teria submetido toda a 148" Divisio de Infantaria
Alemao, fazendo mais de 14 mil prisioneiros. “Dessa campanha resultou o importante papel
por nés desempenhado na rendi¢do das for¢as inimigas no norte da Italia [...]”, o que para o
general deveria encher de orgulhos os oficiais e pragas brasileiros, uma vez que “Os feitos da
Forca Expedicionaria Brasileira terdo um lugar proeminente quando for escrita a histéria da
guerra”. %2 Enganou-se o general Mark Clark.

Na visio de Sylvio Back, que nio dispensa a veia cOmica, aparece uma FEB
despreparada e totalmente dependente do V Exército norte-americano. Mas ao disparar na
tela os enunciados da propaganda alema, nem todos compreenderam o recurso ficcional a
que o cineasta recorreu para quebrar “as verdades historicas” da FEB. O conteudo
antiamericano dos panfletos ¢ tido como o discurso assumido do cineasta, o que lhe rendeu
varias acusacOes de fazer uma leitura germanéfila da participacao dos brasileiros na Segunda
Guerra Mundial. Entretanto, é preciso saber que se ha um sentimento de antiamericanismo
no cinema de Back, este ¢ tipico de sua geracio que nunca esqueceu o envolvimento dos

EUA com o golpe militar de 1964 no Brasil. Ou seja, ¢ como se as “vitorias” da FEB em
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1945 ja fossem um prelddio da ditadura na qual o paifs seria mergulhado nas décadas
seguintes. Basta lembrarmos que do contato e da experiéncia dos oficiais febianos com os
militares norte-americanos ¢ que foi possivel no pés-guerra a criagdo da ESG, que originou a
“cartilha da repressao”, a doutrina de Seguranca Nacional colocada em pratica pelos militares
no poder.

Sobre a influéncia norte-americana no golpe, ndo ha mais duvidas hoje, segundo
Carlos Fico, de que realmente havia todo um apoio dos EUA aos militares em caso de uma
resisténcia armada do governo Goulart. Os nortes-americanos ja tinham disponibilizado um
porta-avido, seis contratorpedeiros, um porta-helicopteros e quatro petroleiros que chegariam
a Santos entre os dias 8 e 13 de abril. Era a “Operagao Brother Sam” esperando o sinal verde.
No entanto, para Fico, ainda ha muito o que se pesquisar sobre a pressao norte-americana ao
governo Goulart, assim como o financiamento das autoridades brasileiras interessadas no
golpe. “Se ja niao ha duvidas quanto ao carater de apoio logistico da chamada ‘Operacgao
Brother Sam’ [...], ainda nao ¢é possivel afirmar, documentadamente, que os Estados Unidos
estariam dispostos a um envolvimento direto num possivel conflito armado mais
prolongado”, pondera o historiador.333

Mas para o presidente-general Ernesto Geisel é possivel que os EUA auxiliassem a
“revolucao” caso esta encontrasse maiores dificuldades, até mesmo com armamentos e
muni¢oes, uma vez que “O americano estava muito interessado em nossa situagao, inclusive
na sua estratégia politica de evitar a propagacio do comunismo”. E o general que lembra da
amizade de Castello Branco com Vernon Anthony Walters, e o quanto ela foi favoravel as
relagoes do “Estado-Maior Informal” com o governo norte-americano. Durante a Segunda
Guerra, o major Vernon A. Walters foi o oficial de ligacdo da FEB com o V Exército, e em
1964 era ele o adido militar norte-americano no Brasil.?>* Na verdade, o apoio do Presidente
Kennedy a derrubada de Jodo Goulart estava atrelado incondicionalmente as condi¢ées do
novo governo que o substituiria — que fosse estavel e anticomunista. Era a informagao que o
proprio Vernon A. Walters dispunha nas vésperas do golpe, segundo Dreifuss.? E o seu
amigo Castello Branco, ex-combatente como ele, e os outros militares que o cercavam
representavam tudo isso.

Entdo, o antiamericanismo que encontramos no filme de Back ¢ decorrente de todo

um contexto que viveu a geracao de 1960/70, em que uma parcela via na ligacio dos EUA
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com o Brasil dos militares um processo de americaniza¢ao do povo brasileiro. Para os jovens
desta época, em especial os que se relacionavam com movimentos da esquerda — como o
préprio Sylvio Back — o Tio Sam era uma verdadeira ameaca. E este o imaginario que vemos
se materializar em Rddio Auriverde, mesmo que seja com a ajuda da propaganda alema de 1945.
Em uma das seqiiéncias iniciais do filme os “alemies” da emissora advertem os pracinhas:
“Por que o presidente Vargas nao apdia o Eixo se ele admira Hitler e Mussolini? Os
americanos nao querem. [...] Por que o povo brasileiro nao tem uma vida melhor? Os
americanos nao querem”. Na adaptacdo dos panfletos, conforme indicado no roteiro do
documentario, o cineasta manuseia as contradi¢oes deste periodo da nossa historia para eleger
um verdadeiro inimigo dos brasileiros. Sao os americanos que niao querem que o Brasil
produza mais borracha, mais minérios. E porquér “Os americanos querem tomar conta do
Brasil para explorar as riquezas de tua terra. Por isso, vocé sendo o melhor soldado brasileiro,
esta sendo afastado do Brasil para morrer na Europa e nunca mais voltar a Patria”, sentencia
uma das vozes em um sotaque alemao.

Assim, o pracinha brasileiro tinha sido enviado para a guerra para ser “bucha de
canhdo” dos norte-americanos. E ndo demoraria para se americanizar, uma noticia que

tranquilizaria os familiares dos expedicionarios, como alertou a “Radio Auriverde, a estacdao

da FEB™:

FEB s6 come e dorme na Italia

Aqui vai uma noticia para tranquilizar os familiares dos soldados e oficiais
que lutam na Italia. Desde a sua partida do Brasil, o pracinha esta gozando
do American way of life, dormindo em slkeping bag, comendo corned beef,
bebendo grape fruit, fumando Lucky Strike e mascando chicletes. Como
sempre acontece, ha os rebeldes: muitos pracinhas passam os primeiros dias
vomitando o Awserican way of life, e congestionando as fossas sanitarias. Agora
nossos patricios estao engordando a olhos vistos: a FEB consome trés vezes
mais ra¢oes do que os americanos.

Esta af um exemplo da atualidade do filme de Sylvio Back quando da sua producao. A
ironia e a critica mordaz também se aplica a sua geragdo, uma vez que “Como sempre
acontece, ha os rebeldes [...]”. Quantos da geracdo do cineasta que “vomitavam” o Awserican
way of life nao se renderam na década de 1990 ao seu encanto? Os rebeldes ja ndo sdo tao
rebeldes, ndo usam mais cabelos cumpridos, nio profetizam mais o apocalipse, estio do

outro lado, integrados (ou entregados). Mas Back preferiu ficar na outra margem, como ele



mesmo gosta de afirmar, fazendo um cinema de “nao-estilo”, longe de férmulas e formatos
estéticos. A sua atitude por si s6 ja é estética, a que ele atribui em parte a sua formacao liberal
e nao-religiosa, marcada por leituras e filmes assimétricos, “uma vocagao instintiva de recusa
ao que ¢ sacramentado, institucionalizado e a tudo que deve ser obedecido cegamente,
acrescido da prépria marginalidade autoral em que me vi atirado.”3%

Portanto, elegendo os EUA como os inimigos do Brasil, as seqiiéncias inéditas de
Carmen Miranda surgem no filme como a comprovacio da brasilidade corrompida pelo
imperialismo norte-americano. Apesar de nascida em Portugal, a cantora ja em meados de
1940 ¢é considerada um simbolo da cultura e da identidade nacional do Brasil. Sob este
aspecto, as imagens da artista compoem um elemento ciclico para a narrativa de Rddio
Aunriverde, elas iniciam e encerram o filme. Na primeira seqiiéncia da pelicula, Carmen Miranda
aparece cantando Tzo Tico no Fubd para, na ultima seqliéncia, surgir para os espectadores
cantando em inglés. Assim, a americaniza¢ao, anunciada como uma ameaga no inicio pelo
documentario, ¢é vitoriosa em terras tupiniquins. O ciclo é fechado.

Mas antes que o ciclo se feche, e os créditos aparecam, o diretor faz o seu ultimo
“disparo”. Com a arma da montagem ele sobrepde as imagens de um Brasil “vitorioso”, em
festa pelo retorno de seus herdis de guerra, a afirmacdo de que em terras italianas o herofsmo
sucumbiu diante da morte. Mais uma vez Back contradiz o material filmico para oferecer ao
espectador um novo significado, como podemos notar na sequéncia: “Dentre todas as na¢oes
que derrotaram os nazistas, o pracinha brasileiro foi o tnico soldado a levar ao pé da letra o
lema da cidade de Néapoles — porto de entrada dos expedicionarios na Italia, ha um ano: ‘I7er
Napoles, depois morrer ... "

Por fim, é importante destacar que Rddio Auriverde ¢ um cinema de desmistificacgao,
como mostrado acima; um cinema que lembra constantemente ao espectador que ele ¢é
cumplice da ilusao artistica. Como um verdadeiro “desmancha-prazeres”, o cineasta procura
construir o filme de uma maneira que evidencia as interferéncias e os “jogos de fic¢ao” que
operou a partir do material de arquivo, atitude particular de um diretor que pretende fazer um
cinema de carater autoral, como afirmado nos créditos finais: “as opinides, interpretagoes e
conclusoes inseridas neste filme sao de unica e exclusiva responsabilidade do diretor. Assim,
ficam isentos colaboradores e instituicdes que tornaram possivel a realizacio de Radio

Auriverde.”

3% BACK, Sylvio apud. NAGIB (2002), Op.cit., p.84.



Neste sentido, a ironia em Rddio Auriverde nio deve ser vista como uma escolha
gratuita do cineasta, a fim de ofender a memoria dos ex-combatentes, mas parte de uma
estratégia discursiva comum aos documentarios reflexivos. A ironia nestes filmes é uma
tentativa de despertar o espectador para a atitude do cineasta em relagdo ao tema. No nosso
caso, Sylvio Back procura fazer um convite ao publico: o de pensar junto com ele o guanto e
como a memoria e a histéria da FEB encontram-se revestidas de uma “aura” que insiste em
eternizar mitos e herdis.

O que se precisa distinguir aqui é o sentido do proprio termo “ironia”. Para Newton
Ramos-de-Oliveira, a ironia designa uma maneira de ver e sentir o mundo, uma forma de
mostrar que ha uma contradi¢ao entre o que ¢ dito e o que ¢é a verdade. Mas segundo o autor,
o que chama mais atengdo ¢ o fato da ironia ser uma estratégia de desvelamento da realidade,
assim como propde Back diante da memoria “enquadrada” da FEB. E neste processo de
desvelamento a maior vantagem ¢ do receptor, ou no nosso caso do espectador. A ironia
pode ser lida com um apelo a sensibilidade do outro, em que se joga a critica a espera de que
o receptor a fisgue, ou em outras palavras, “Quem constroi a estrutura ironica é o falante ou
o escritor, mas quem a descasca, a capta no ar, ¢ o receptor.”’37

Nestes termos, Sylvio Back langa suas criticas a espera de que o espectador
compreenda que as “verdades” veiculadas pela “Radio Auriverde, a estagao da FEB” nao
devem ser lidas como tal, estio 14 para que sirvam como um verdadeiro incémodo. E preciso
que questione o quanto de contradi¢ao ha entre o que ¢ mostrado nos cinejornais e o que ¢
dito em Rddio Auriverde, de que herdis a historia oficial da FEB trata e sob qual pretexto.
“Prefiro deixar o espectador com a ‘desconfortavel’ sensacao de orfandade, sem corrimio
algum para se segurar, cabe a ele, doravante, decidir o que viu e ouviu em confronto com
seus preconceitos e ilusdes, suas convicgdes e ideologia”, 358 explica o cineasta.

Estes questionamentos impedem que atribuamos ao filme mais caracteristicas da satira
ou do sarcasmo do que da ironia. E que enquanto “a ironia tem como alvo o assunto, a
realidade, a ilusdo, ou seja, a matéria”, o sarcasmo, segundo Ramos-de-Oliveira, tem um
objetivo um quanto sadico, o de ferir o outro, o alvo ¢ a pessoa. “O sarcasmos ¢ corrosivo,
pretende atingir o outro para anula-lo, para destrui-lo com crueldade”.?> E nio ¢ isto a que

propoe Rddio Auriverde, destruir os ex-combatentes, corroer as suas lembrangas. O alvo do

357 RAMOS-DE-OLIVEIRA, Newton. A ironia como ato de desvelamento. In: ZUIN, Antonio A. S.; PUCCI,
Bruno; RAMOS-DE-OLIVEIRA, Newton (orgs.). Ensaios frankfurtianos. Sao Paulo: Cortez, 2004, p.82-83.

38 BACK, Sylvio. Meus filmes sio melhores do que eu (1998). In: Dossié Back, p.58-59 (Arquivo digital enviado
pelo autor).

359 RAMOS-DE-OLIVEIRA, Op.cit., p.80.



filme ¢ a tematica da FEB, a visido laudatéria da “Campanha da Italia” que em um universo
mais amplo ajudou a construir a memoria e a identidade de um grupo social, os militares, em
especial o Exército brasileiro, ndo se esquecendo de que a participag¢ao do Brasil na Segunda
Guerra Mundial é a sua maior reserva simbodlica. F verdade que o filme agrediu os
sentimentos dos ex-combatentes, que muitos se sentiram ridicularizados; no entanto, ¢
preciso questionar o quanto esta situagao nao ¢ produto do préprio jogo da ironia presente
em Rddio Auriverde, que incomoda alguns de seus espectadores que sabem que algumas
“verdades” sdao incontestaveis.

Portanto, por mais que Rddio Aunriverde tenha sido condenado por ridicularizar a
memoria dos ex-combatentes, impondo uma leitura totalmente parcial sobre os fatos que
envolveram o Brasil neste conflito mundial, devemos evidenciar que a atitude
desmistificadora de Sylvio Back diante dos documentos audiovisuais foi reveladora no
sentido de que ainda ha muito que se discutir sobre a FEB e as trincheiras ideolégicas que
envolvem as representacoes dos ex-combatentes brasileiros e atravessam mais de meio século
de nossa histéria. E ndo ha com que se preocupar, pois as ironias se dissipam assim que “se

acrescenta uma palavra de interpretacao”3% ao filme.

3600 ADORNO, Theodor W. apud RAMOS-DE-OLIVEIRA, Op.cit., p.80.



Meméria “em combate” 2000

Nenhuma década sintetizou os declinios e
apogeus do cinema nacional como a de 1990, que
nos primeiros anos viu o fim da Embrafilme,
decretado pelo governo Fernando Collor de Mello,
chegando em 1992 a ter somente trés filmes
brasileiros exibidos nas salas de cinema, e a partir de
1995 conheceu um novo impulso na produgao com
Carlota Joaquina — Princesa do Brasil (Carla Camurati), um filme-marco do que se convencionou
chamar de “Retomada do Cinema Brasileiro”. E no contexto desta “retomada” nio foi
somente o cinema de ficgao que fez as pazes com o publico brasileiro, mas o documentario
também. Assim, 1999 sinalizou uma nova trajetoria para o documentario brasileiro que ao
esbocar olhares, estilos e formatos diversos comecou a ganhar o interesse do publico tanto da
tela grande quanto da televisao. Se antes predominava no género os curtas-metragens e
médias-metragens, agora a investida em longas-metragens passava a ser uma realidade.
Naquele ano, o brasileiro demonstrou nas salas de exibi¢ao que filme documentario nio era
coisa s6 de cineclubes e festivais, duas peliculas agradaram ao publico: Nds gue agui estamos por
vds esperamos (Marcelo Masagao) com quase 59 mil espectadores e Santo Forte (Eduardo
Coutinho) com quase 18 mil espectadores. Ainda neste mesmo ano, Noticias de uma guerra
particular (Joao Moreira Salles), produzido exclusivamente para a TV a cabo, obteve uma
enorme repercussao e um sucesso de critica, apontando para uma parceria que se mostrava
fundamental para o estimulo e a sobrevivéncia do documentario brasileiro nos anos
seguintes.

Os mais de 50 mil espectadores de Nds gue aqui estamos por vis esperamos era uma marca
satisfatoria para o género, principalmente se levarmos em considera¢ao que aquele foi um ano
de filmes infantis; dos cinco maiores sucessos de bilheteria, quatro eram destinados as
criangas (1° Xuxa requebra — 2 milhdes de espectadores; 2° Orfer — 960 mil espectadores; 3°
Zoando na TV — 911 mil espectadores; 4° Castelo Rai-tim-bim — 725 mil espectadores; 5° O
Trapalhao ¢ a lug azul — 711 mil espectadores).’! O filme de Masagio, um caleidoscépio de

imagens do século XX, que o diretor montou em seu computador doméstico a partir de

361 Todos os dados de exibicdo dos filmes nacionais apresentados neste capitulo estio disponiveis em
www.ancine.gov.br.



acervos audiovisuais de cinematecas, museus e etc, vinha compor uma lista de seletos
documentarios que agradaram o publico. Até aquele ano, raros tinham sido os documentarios
que haviam conseguido levar para as salas de exibicdo mais de 50 mil pessoas; ainda mais
raros os que haviam ultrapassado os 500 mil ou 1 milhdo de espectadores, indices que
classificariam um filme como médio e 6timo, conforme documentos da ANCINE (Agéncia
Nacional de Cinema), do Ministério da Cultura.3¢?

Mas o novo século ainda guardava surpresas para o género no Brasil. De 2000 a 2007
foram realizados mais de 100 documentarios no pais. E foi o ano de 2002 que consagrou o
cinema de nao-ficgao brasileiro. Das 11 produgoes, trés figuraram entre as dez maiores
bilheterias, sao eles: Surf adventures (Arthur Fontes), 4° lugar com 200 mil espectadores; Janela
da alma (Jodo Jardim), 6° com 133 mil; Edificio Master (Eduardo Coutinho), 9° com 84 mil.
Neste mesmo ano, o documentitrio Onibus 174 (José Padilha) — um filme que trata do
sequestro de um 6nibus na Zona Sul do Rio de Janeiro que acaba com a morte da refém e do
sequestrador, tudo televisionado por cinco horas — levou para as salas de exibi¢io um
publico de quase 33 mil pagantes, além de ser premiado com uma mengao do juri da Anistia
Internacional no Festival de Roterda. Ao longo dos anos, outros filmes também mereceram a
aten¢do do publico brasileiro: Nelson Freire (Joao Moreira Salles, 2003) com 60 mil
espectadores, Pelé eterno (Anibal Massaini, 2004) com a expressiva marca de 258 mil
espectadores e Cartola — Miisica para os olhos (Lirio Ferreira e Hilton Lacerda, 2007) que levou
64 mil pessoas as salas de exibi¢cao no pafs. Mas o recordista deste cinema de nao-ficgao da
“retomada” foi znicins (Miguel Faria Jr., 2005), com 270 mil espectadores interessados em
conhecer um pouco mais sobre a vida do “poetinha” Vinicius de Moraes.

Para os criticos, de um modo geral, este “boom” do documentario no pais se deve a
trés fatores em conjunto: as leis de incentivo fiscal, a difusao da tecnologia digital e a parceria
com a TV. A produgio de documentarios também encontrou em legisla¢ées, como Lei
Rouanet e Lei do Audiovisual, instrumentos importantes para o seu revigoramento, assim
como tinha acontecido com o cinema de fic¢ao desde meados de 1990. Por outro lado, foi o
cinema digital o verdadeiro responsavel por este constante crescimento da producio de

filmes de nao-ficcdo; o barateamento tanto da producio quanto da finalizacdo tornou o

362 Foi somente nas décadas de 1970/80 que o documentario teve as suas maiores bilheterias, algumas até
superando um milhdo de espectadores: O mundo midgico dos Trapalhoes (Silvio Tendler, 1981), Brasil bom de bola
(Catlos Niemeyer/Canal 100, 1971) e Isto é Pelé (Luiz Catlos Batreto, 1974); outros quatro filmes, foram
assistidos por mais de 500 mil pessoas, dois deles grandes sucessos de Silvio Tendler: Anos [K — Uma trajetria
politica (1980), com 800 mil, e Jango (1984), com 558 mil; os outros dois foram Afyica eterna (1970) de Estanislau
Szankovsk, com 600 mil e Assim era a Atlantida (1975) de Carlos Manga, com 536 mil espectadores.



documentario atrativo nao apenas para experientes cineastas, mas inclusive para novos
realizadores que encontraram no género a chance de concretizarem o seu primeiro longa-
metragem e exibi-lo na grande tela. A prova desta acelerada producio esta no Festival
Internacional de Documentarios — “E Tudo Verdade”, idealizado e organizado por Amir
Labaki, que na sua primeira edi¢do em 1996 contou com 45 filmes brasileiros inscritos, e em
2007 com 400. A parceria com a televisao é para os criticos outro forte estimulante, alguns
até acreditam que seja este o canal de difusio mais adequado ao género. No entanto, no
Brasil esta parceria ainda é timida, destaque para o Programa DOCTV (capitaneado pelo
Ministério da Cultura, pelas TVs putblicas e pela Associacao Brasileira de Documentaristas —
ABDs) e as produgoes da Sesc TV (antes conhecida por Rede STV, mas desde 2006 o Senac
abandonou a parceria).

Entretanto, conforme aponta Carlos Augusto Calil, este “boom” de documentarios
nao sinaliza uma verdadeira conquista do mercado cinematografico pelo género, até mesmo
porque a maioria de nossas recentes produgdes niao ultrapassa os 20 mil espectadores e
muitos filmes sequer sdo distribuidos e exibidos, ficando restritos aos festivais. Sio poucos os
filmes que conseguem chegar a tela grande, o que seria para muitos documentarios um

verdadeira batalha para alcangar o stafus de cinema como bem definiu Calil:

Penso que em muitos casos o documentario chega ao cinema para
beneficiar-se do mesmo efeito dos filmes de fic¢do: precisa ser exibido na
tela grande para adquirir identidade industrial e depois percorrer as trilhas
do mercado, com lancamentos em VHS e DVD, televisio a cabo etc.
Enfim, adquirir visibilidade. Na verdade, nem importa realizar plenamente
sua carreira na tela grande. O que vale é ter o cartaz, a exposi¢ao na midia, a
pagina no jornal, a entrevista na televisao |[...].33

Esta é uma realidade que também atingiu os recentes documentarios que resolveram
explorar as histérias da participacio dos brasileiros na Segunda Guerra Mundial. E o caso de
Senta a Pnal de Erik de Castro, que comecou a sua carreira cinematografica no 32° Festival de
Brasilia do Cinema Brasileiro de 1999, ano em que foi produzido. Mas antes de ganhar a
grande tela o filme foi exibido em formato de série na GNT/GloboSat em novembro de

2000, com cinco programas de meia hora cada (O Brasil vai a guerra; A realidade da guerra;

363 CALIL, Carlos Augusto. A conquista da conquista do mercado. In: MOURAO, Maria Dora; LABAKI,
Amir (orgs.). O cnema do real. Sio Paulo: Cosac Naify, 2005, p.161.



Pilotos abatidos; A Ofensiva da Primavera e Ultimas misses). Depois de ficar um ano sem
espago de exibicdao garantido nas salas de cinema, foi langado oficialmente no pafs em 2001,
alcancando um publico de 13 mil espectadores. Em 2002, retomou suas participagcdes em
testivais no Bragilian Film Festival, em Estolcolmo, Suécia. Mais tarde retornaria a televisao,
sendo exibido no The History Channe/ no final de 2004. Nos anos seguintes teve exibicdo
garantida no Canal Brasil/GloboSat. Finalizando a carreira, a sua versio no mercado de
DVD ¢ uma raridade, sendo dificil de ser encontrado nas principais lojas do setor, inclusive
na Internet.

A trajetoria de A Cobra Fumon de Vinicius Reis foi ainda mais curta, restringindo-se a
participacdes em festivais e mostras nacionais e internacionais no ano de 2002: Festival “E
Tudo Verdade”, Festival de Recife, Festival Cineceara, US International Film Festival, onde
recebeu o prémio de “Exceléncia Criativa”, Festival de Karlovy Vary (Republica Tcheca),
Festival de Gramado e Festival do Rio BR. O documentario de Vinicius Reis também se
beneficiou da parceria com a televisao, sendo exibido, juntamente com Senta a Pual, em toda a
América Latina pelo The History Channel, em 2004.

Mesmo que a parceria entre televisio e cinema documentario ainda seja timida, ela
comegca a dar frutos no pais. Um deles é O Brasi/ na Segunda Guerra Mundial, uma série para a
TV dirigida em 2003 por Guga de Oliveira, com co-produgdo da Rede STV e Vagalumes
Filmes. Neste caso, a produgao foi pensada originalmente para a televisao, contendo cinco
episodios (Declaragiao de Guerra; O Palco da Guerra; Batismo de Fogo; As Grandes Batalhas
e A vitoria e a Volta ao Brasil). E quanto ao publico, restringiu-se ao das televisdes publicas e
educativas.’* Ja outra producio recente contou, até o momento, apenas com o mercado de
DVD. Lan¢ado em 2007 em Juiz de Fora (MG), com recursos da Lei Murilo Mendes de
Incentivo a Cultura, da prefeitura local, e com o apoio do Colégio Militar de Juiz de Fora, do
Grupo GBOEX e do Moviecom Alameda, O Lapa Azn/ do major Durval Lourengo Pereira
Junior usou a Internet como tunica forma de difusio, sendo o DVD encontrado apenas no

site oficial do filme.365

364 Hste filme ndo serd analisado neste trabalho por se tratar de uma producdo destinada exclusivamente para a
televisdo, o que exigiria um estudo mais detalhado da linguagem televisiva. O autor optou por selecionar filmes
que dialogam com o cinema documentario, mesmo que ndo conquistaram a grande tela.

365 O LAPA AZUL, Disponivel em <http://www.lapaazul.com>. Acessado em 05 jun. 2008. A carreira de O
Lapa Aznl segue uma realidade comum para muitas das produgdes nacionais independentes, tanto ficgdo
quanto nio-ficgdo, que com uma vida muito curta nas salas de exibicdo — as vezes, nem ganham a grande tela
— optam para ir diretamente para o mercado de DVD, usando a Internet ou até mesmo bancas de jornais e
revistas como alternativas de divulgacio.



Acompanhado a trajetoria destes filmes, ¢ importante sabermos o que todos estes
documentarios tém em comum. Mais do que o simples interesse pela tematica da FEB e dos
ex-combatentes do Brasil, ha a preocupagio de mostrar um outro olhar sobre a participagao
dos brasileiros na Segunda Guerra Mundial, diferente tanto daquele oferecido pela literatura
militar, presa as estratégias, a tecnologia de guerra e as missOes, quanto daquele que
menospreza a luta destes homens, ridicularizando-a como um passeio na Europa. Todos os
seus realizadores dizem ter procurado extrair o lado humano das histérias dos ex-
combatentes. Mas o que isto significa? Que estamos diante de documentarios que
enfrentaram a dificil tarefa de lidar com sentimentos e ressentimentos que permeiam uma
memoéria “combalida” da FEB, que nestes dltimos 60 anos vem sendo submetida a um
exaustivo processo de esquecimento.

Filmes como Senta a Pual, A Cobra Fumon ¢ O Lapa Azul sio documentarios que
exercem uma “atividade de luto” diante da memoria da FEB, ou seja, trabalham para que o
passado da participag¢ao dos brasileiros na Segunda Guerra Mundial ndo desapare¢a ou nao
seja silenciado, esquecido. Partem da necessidade de dar voz aos ex-combatentes, para que
possamos enfim ouvir as incriveis historias do que eles experimentaram no front, uma vez que
estes homens e mulheres foram proibidos de contar suas percep¢oes da guerra, assim que
desembarcaram no Brasil. E neste sentido estes documentarios sao eficazes, pois o que mais
encanta o publico e os criticos sao os depoimentos destes ex-combatentes, que aceitam correr
o risco da ardua tarefa de rememorar o passado daqueles tempos dificeis de guerra. Algumas
lembrancas sdo involuntarias, impossiveis de ser controladas, o que traz para os filmes nao
apenas simples lagrimas, solugos, siléncios de homens de mais de 80 anos, mas a
materializacdo de um passado vivido intensamente que ¢ atualizado naquele instante, e que o
sujeito-da-camera registra sem titubear.

Entdo, se ao longo dos anos as historias ficaram reservadas aos encontros nas
associacoes de ex-combatentes ou com alguns familiares e amigos préximos, por meio do
cinema deixaram o universo do privado para ganhar uma platéia maior. Nada mais
apropriado para um grupo social que vem lutando para nio ser esquecido; travam uma
batalha contra o esquecimento a que foram submetidas as suas experiéncias em comum do
passado, ou seja, convivem com a certeza de que a identidade da FEB/FAB estd ameagada.
Por isto a necessidade de rememorar tendo estes ex-combatentes transformados em “agentes

de memoéria” ao longo dos anos.



E os jovens documentaristas, como Erik de Castro, Vinicius Reis e Durval Jr..
contribuem para que na batalha da memoria os ex-combatentes saiam vitoriosos. Seus filmes
traduzem um novo espirito para a imagem dos veteranos brasileiros, muito distante daquela
que se cristalizou nos anos de 1960/70 para toda uma geracao, forjando uma identidade
proxima das Forcas Armadas e dos militares do golpe de 1964. Isto pode ser explicado por
estes realizadores também estarem distantes de tudo que representou o contexto da ditadura
militar, sio de uma geracdo que somente receberam as memorias daqueles anos de chumbo,
muito diferente das experiéncias amargas a qual uma outra geragao foi submetida. Assim, se a
memoéria da FEB foi constantemente atacada nos anos de 1980/90 por “narradores de mao
unica”’, como os militares costumam dizer, na chegada do novo século o documentario
brasileiro preferiu adotar uma nova estratégia, colocar o cinema como um parceiro de uma

FEB que tem a memoria posta em combate contra a denegacao.

5.1. Para nao se esquecer daqueles que lutaram

E na identidade que os ex-combatentes, assim como qualquer outro grupo social, se
sentem preservados, protegidos do abandono, do isolamento, da negacio, como nos ensina
Marcia Mansor D’Alessio ao propor que devemos ler a identidade como um lugar de
pertenca, de autoreconhecimento. Isto explica porque os veteranos da FEB permitiram ao
longo dos anos que ocorresse uma militarizagao de sua memoria, aproximando sua identidade
das Forcas Armadas. Com o descaso com que tanto o Estado quanto a sociedade civil tratou
a memoria destes soldados-cidadaos, as Forcas Armadas passaram a ser o Gnico /xgar em que
se sentiam respeitados, onde podiam compartilhar do patriotismo e do militarismo como
sentimentos em comum, por fim, /ugares familiares. No entanto, hoje batalham para que esta
identidade seja reelaborada, que novos significados sejam adicionados a imagem da FEB e
dos ex-combatentes no imaginario da popula¢ao brasileira. Entdo, se romper com os lagos
afetivos com as Forgas Armadas ainda nido é possivel, uma vez que estas ainda sdo as tnicas
guardias da memoria da FEB, pelo menos hoje ha a procura de distanciamento da imagem de
heréis, de guerreiros brasileiros, mas sem desmerecer, € claro, as suas lutas na Italia. Batalhas
que ndao devem ser vistas somente pelo aspecto militar, mas inclusive por aquilo que
representou a jovens brasileiros que, na época, deixaram para tras familia, emprego, amor

para fazer uma guerra em um pafs distante, sem saber mesmo por que lutavam, mas que ao



tomar contato com uma Italia destruida se viram na obrigacao moral de se doarem nao como
herdis, mas como homens com um propésito em comum: retomar a liberdade e a dignidade
humanas dos povos, por mais contraditorio que isto pudesse aparentar ao ter a guerra como
unico artificio.

Nestes termos, podemos dizer que os recentes filmes documentarios coincidem com a
maneira como uma nova historiografia brasileira vem se portando diante da memoria da FEB
nos ultimos anos, procurando de forma mais equilibrada oferecer um painel do que
representou o envio de 25 mil brasileiros para a guerra no norte da Italia. Ha trabalhos que
sublinham os aspectos afetivos destes ex-combatentes no pos-guerra, buscando recuperar
intimidades e experiéncias que foram compartilhadas no front.3 Um exercicio de voyenr, nas
palavras de D’Alessio, que também pode ser atribuido ao cineasta que mergulha em um
caldeirdo de afetos e ressentimentos para corresponder a uma memoria “em combate”, a uma
vontade de lembranga em que seu registro expressa “o temor do desaparecimento do passado
que atormenta um tempo cada vez mais desconstrutor e desperta nas pessoas [...] o desejo de
reencontrar ou reinventar referenciais esquecidos ou silenciados.”3¢7

Pode-se notar, entdo, que os documentarios aqui selecionados auxiliam a FEB e os ex-
combatentes a forjar hoje em dia uma nova identidade, reunindo significados que
cautelosamente os distancie das For¢as Armadas, em particular do Exército. Procuram
oferecer uma imagem mais humana daqueles homens e mulheres que participaram da guerra,
de onde ndo trouxeram apenas marcas nos corpos, mas também muitas lembrangas que se
tornam vivas durante suas narragoes. Sio depoimentos marcados ora por dor, ora por
tristeza, ora por fortes emocdes e ora por momentos engragados que sio recuperados e
depois articulados pelo cineasta para compor a sua histéria, compromissada com a memoria
dos personagens-sociais. Entdo, é preciso perguntar: o como e gquanto estes filmes
documentarios foram capazes de representar o cariter humano dos ex-combatentes sem
esbarrar nos mitos da FEB e na figura do her6i? Esta ¢ a questao que atravessa a preocupagao
de todo este capitulo.

Mas antes de qualquer andlise é importante sabermos como estes filmes foram
recebidos pela imprensa da época. Longe da polémica causada em 1991 por Radio Auriverde de

Sylvio Back, estes documentarios despertaram pouco interesse nos jornais que se limitaram a

366 Os trabalhos de Francisco Ferraz e César Maximiano ja citados aqui sdo representante desta historiografia
que encara de frente a tarefa de fazer uma “nova histéria” militar.

367 D’ALESSIO, Marcia Mansor. Intervencdes da memoria na historiografiazidentidades, subjetividades,
fragmentos, poderes. Projeto Histdria, Sio Paulo, Puc, v.17, 1998, p.278.



noticiar o seu lancamento em festivais ou a exibicao em canais de TV a cabo. Foram raros os
jornalistas que arriscaram uma opinido ou sequer uma interpretagao sobre o tratamento dado
aos ex-combatentes. A Folha de Sao Paulo de primeiro de setembro de 1999 somente informou
ao seu leitor do langamento de Senta a Pua! no Teatro do Sesi, no centro do Rio de Janeiro.
Uma prévia, ja que o filme ainda nio tinha um contrato para exibicao nas salas de cinema do
circuito comercial. Para ilustrar a matéria, o repérter Ivan Finotti entrevistou o diretor Erik
de Castro que comentou sobre o seu filme, seus personagens-sociais, e manifestou o interesse
em realizar um outro filme, mas desta vez uma ficcao “baseado em fatos reais” — nas
palavras do cineasta — sobre a historia do comandante Fernando Moccelin, um dos
aviadores do Grupo de Caca da FAB.**® Dois dias depois era a vez da imprensa carioca
noticiar com atraso a exibi¢ao do filme no Rio de Janeiro. O Jornal do Brasi/ manteve a mesma
linha informativa da Folba de Sao Paulo, mas com um pequeno acréscimo: ao invés de somente
o depoimento do cineasta, o leitor podia confirmar a visao do brigadeiro Rui Moreira Lima
sobre a participa¢ao da FAB na guerra, uma mostra do que encontraria no filme. Na matéria
o ex-combatente aviador teve a chance em longas aspas de combater a idéia tdo difundida nos
anos de 1980/90 de que os brasileiros nao foram pecas importantes no tabuleiro dos Aliados

e que nem mesmo tinham participado de grandes missoes:

Eramos 5% da forca aérea aliada mas destruimos 15% das viaturas
monotizadas do territério inimigo, 28% das pontes e estradas, 36% dos
depdsitos de combustivel e 85% dos depdsitos de muni¢do. Isso deu
motivos suficientes para os americanos nos condecorarem. As outras duas
unidades homenageadas eram de australianos, que lutaram na guerra do
Pacifico.3¢

O problema ¢é que toda esta estatistica, extraida de um relatério do comando do 350°
Fighter Group ao qual a FAB estava subordinada, ndo importa para um filme que diz buscar os
aspectos humanos dos ex-combatentes. Aqui a imprensa serviu como uma publicidade as
avessas, ja que destacou este e outros longos depoimentos do brigadeiro sobre o lado militar
da participacdo dos brasileiros no conflito mundial, como o treinamento no Panama com os
norte-americanos, os 20 pilotos abatidos, e as mais de 90 missoes que os brasileiros tiveram

que executar devido ao baixo numero de aviadores no esquadrio do “Senta a Pual!”.

368 FINOTTI, Ivan. Filme mostra Brasil na Segunda Guerra. Folba de Sdo Panlo, Ilustrada, 1° set 1999, p.5.
369 KLEIN, Cristian. Documentario relembra Senta a Pua. Jornal do Brasil. Caderno B, 03 set. 1999, p.2.



Claro que alguns destes depoimentos também aparecem no filme de Erik de Castro, o
que lhe rendeu algumas comparagoes aos filmes institucionais das For¢as Armadas do Brasil.
No entanto, no final de 1999 o jornalista Marcelo Janot do Jornal do Brasi/ saiu em defesa de
Senta a Pual, contrariando a todos que atribufam a pelicula um clima de exaltacdo patridtica
tipica das produg¢oes oficiais. Na visio de Janot, o filme era “simplesmente o relato das
fantasticas histéricas de um grupo de aventureiros — que, obviamente, se orgulha de ter
lutado pelo Brasil”.370 Mas esta nao foi a leitura do critico de cinema do O Estado de Sao Panlo,
Luiz Zanin Oricchio, que em junho de 2000 foi enfatico ao afirmar que “Senta a Pua! nao foi
nada bem recebido em Brasilia”, ao se referir a participa¢ao do documentario no 32° Festival
de Brasilia do Cinema Brasileiro. Segundo ele houve sim depoimentos muito favoraveis a
pelicula no evento, entretanto, no seu entender o cineasta nao soube aproveitar o excelente
material com depoimentos comoventes dos aviadores, preferindo dar um tom oficialesco ao
filme. Entdo, Oricchio sentencia: “Da maneira como o longa foi montado, parece um
institucional da Forga Aérea Brasileira”.?”! Ja o jornalista Ricardo Bonalume Neto,’? em
artigo para a Revista UPDATE, publicagdo da American Chamber of Commerce (AMCHAM

— Camara Americana de Comércio), rebate este ponto de vista sobre o documentario:

Sdo fatos [aqueles extraidos de um relatério do comando do 350° Fighter
Group] que talvez tenham levado um critico a considerar Senta a Pua! um
filme “ufanista”. Pura bobagem. O documentario faz questio de lembrar as
mortes de todos os pilotos. H4 muito mais destaque para as tragédias —e
pequenas alegrias do cotidiano — do que para uma suposta glorificagdo da
guerra.’”

Em novembro de 2000, por ocasiao da sua exibi¢cio na GNT/GloboSat, o filme de
Erik de Castro mereceu destaque no Caderno de TV do Jornal da Tarde e uma coluna no O

Estado de Sao Panlo. No primeiro, Senta a Pua! ¢ comparado a minissérie Aqguarela do Brasil que

370 JANOT, Marcelo. ‘Senta a pua’ deu inicio a série. Jornal do Brasil, Caderno B, 28 dez. 1999, p.x.

371 ORICCHIO, Luiz Zanin. Documentario faz parte de trilogia. O Estado de Sao Panlo, Caderno 2, 19 jun. 2000,
p.D3.

372 Ricardo Bonalume Neto é autor de A nossa Segunda Guerra: os brasileiros em combate, 1942-1945. Rio de
Janeiro: Expressdo e Cultura, 1995.

313 BONALUME NETO, Ricardo. Brazil’s citizen-soldiers: documentario Senta a Pua! estimula redescoberta
da participagio do pafs na luta contra o nazismo. Revista UPDATE, American Chamber of Commerce
(AMCHAM/ - Camara Americana de Comércio), Si Paulo, n.379, fev.2002. Disponivel em
<http:/ /www.amcham.com.br/revista/revista2002-01-29d /matetia2002-01-29¢/pagina2002-01-29h>.
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a Rede Globo estava exibindo na época. O Jormal da Tarde celebra a forca do filme
documentario ao representar a realidade e convida o seu leitor a assistir Senta a Pua! como a
verdadeira histéria do Brasil na Segunda Guerra Mundial: “Mas, embora tente ser fiel a
realidade histérica, a minissérie de Lauro Cesar Muniz é uma peca de ficcdo. A partir de
amanha, o telespectador podera conhecer a histéria real na série Senta a Pua!”.?* Convite que
somente vem reforcar o quanto o “efeito de real” do documentario pesa no longo debate
entre ficgao e nao-ficcdo. Ao invés do leitor ser orientado a procurar perceber o quanto ha de

ficcdo em Senta a Pua! , o quanto ele é inventivo com os depoimentos que seleciona dos

>
personagens sociais, o jornal prefere oferecer uma perspectiva mais comoda, reafirmando o
discurso de uma verdade ja enunciada nas imagens do registro z oco.

Ja em O Estado de Sao Panlo, o jornalista Marcelo Godoy faz varios elogios ao
documentario de Erik de Castro, que na sua interpretacao ¢ o filme que faltava para “resgatar

a memoria do Brasil na 2* Guerra”, contrariando o que tinha sido dito por Oricchio na

mesma folha seis meses antes

O que o cinema brasileiro nao fez, um documentario realizou. Senta a pua!
[...] resgata a dimensao exata de homens que, voando na Italia, combateram
o nazi-fascismo. [..]. Os brasileiros voaram, mas nao viraram mito. [...].
Recuperar, portanto, a memoria daqueles homens é o principal mérito do
documentario. [...]. O material reunido ¢ surpreendente. As reconstituicdes
sao claras e didaticas. Enfim, um trabalho digno sobre homens esquecidos
por um publico que assiste a0 O Resgate do Soldado Ryan e por um cinema
que ndo soube contar ainda a histéria dos nossos capities de abril.375

E neste tom nacionalista que encerram as impressdes que Senta a Pua! deixou na
imprensa. Vale ressaltar que este documentario de Erik de Castro foi apontado como o
melhor filme brasileiro de 2001 em eleicao promovida pela Globonews.com na Internet, com
mais de 24% dos votos. O que surpreendeu a todos, uma vez que naquele ano tinham sido
langado no pais filmes de expressividade, como Bicho de Sete Cabegas (Lais Bodansky) com 400
mil espectadores e Lavonra Arcaica (Luiz Fernando Carvalho) com 143 mil espectadores.

Ja A Cobra Fumou (Vinicius Reis, 2002), a segunda produgao da BSB Cinema sobre a

participa¢ao dos brasileiros na Segunda Guerra Mundial, teve timida repercussio na

374 GNT MOSTRA a participagiao da FAB na 2* Guerra. Jornal da Tarde, Caderno de TV, 5 nov. 2000, p.3.
37 GODOY, Marcelo. ‘Senta a Pua’ acerta divida do cinema. O Estado de Sdo Paulo, 12 nov. 2000, p.T2.



imprensa. No Caderno B do Jornal do Brasil, de 28 de dezembro de 1999, Paulo Vasconcellos
noticia o primeiro més de filmagem do documentario que ja contava com 20 depoimentos de
trés horas cada. O jornalista nio deixou de lembrar que outro documentario ja tinha
abordado a tematica da FEB, o Rddio Auriverde (1991), mas ressalta que Vinicius Reis em
nenhum momento optou por enfrentar a polémica sugerida pela dupla William Waack e
Sylvio Back ao desmistificarem a participacdo dos brasileiros no conflito mundial. O diretor
de A Cobra Fumon se defendeu da seguinte maneira: “O Brasil foi figurante no conflito, mas
para os pracinhas, atores da campanha da Italia, foi como se tivessem desempenhado o papel
principal [...]. Nao estou buscando herofsmo, mas resgatando a dimensio humana dos
combatentes”. Por fim, Vasconcellos nio deixa de imprimir também um tom nacionalista a
sua matéria, 20 mencionar que o cineasta até registrou depoimentos “nas casas dos guerreiros
verde-amarelo”.37¢ Mais uma vez a imprensa niao soube lidar com a proposta de um
documentario preocupado niao com guerreiros, imagens construidas em 1945, mas com seres
humanos que experimentaram situagoes limites e sobreviveram para narrar o que viram, se 0s
jogos de rearticulagbes da memoria permitirem. Talvez seja dificil para alguns jornalistas
aceitarem que ¢é possivel escapar da militarizagdo e da mistificacdo que envolveram as imagens
da FEB nestes ultimos 60 anos.

Ja para Eduardo Graga, em especial para o Estado de Sao Panlo, em 19 de junho de
2000, a participacio da FEB na Italia tinha recebido “um tratamento de luxo” no
documentario A Cobra Fumoun. Mas é aqui que aparece pela primeira vez uma referéncia a
associa¢ao da FEB com os militares golpistas, motivo que deveria ter suscitado uma maior

expressividade da filmografia brasileira a respeito da FEB, na opiniao do jornalista:

Nao por acaso, em A Cobra Fumon ressurge uma imagem ja classica de Joel
Silveira — correspondente de guerra dos Didrios Associados — sobre a
paradoxal atuacdo brasileira na derrocada do Eixo. Ele estava ao lado de
Cordeiro de Farias quando este bradou: ‘Monte Castelo ¢ nossol” E, duas
décadas depois, estava novamente ao lado do ja marechal Cordeiro de Farias
quando ouviu o brado: ‘O Governo ¢é nossol’, no golpe que derrubou
Jango.377

376 VASCONCELLOS, Paulo. Fumaga de guerra: documentario refaz feitos dos pracinhas no Norte da Itélia.
Jornal do Brasil, Caderno B, 28 dez. 1999, p.x.

377 GRACA, Eduardo. O Brasil na guerra, sem meias-verdades. O Estado de Sdo Panlo, Caderno 2, 19 jun. 2000,
p.D3.
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Na mesma linha dos documentarios compromissados com uma memoria “em
combate” da FEB, foi lancado em 28 agosto de 20070 Lapa Azul de Durval Jr.. Segundo A
Tribuna de Minas, periddico local de Juiz de Fora (MG), o filme é uma excelente contribuicdo
para o “acervo histérico do pafs”, uma vez que evita que “essa historia de glorias e fracassos
caisse no total esquecimento”.?” Meses depois estava na sessao de Filmes da Revista Grandes
Guerras, em que o jornalista o classificou como “um documentario imperdivel, uma chance de
ouvir como foi a guerra na Italia da boca de quem foi para 1a.”37°

Mas ¢ no inicio de 2008 que o filme de Durval Jr. ganhou uma analise mais
sistematizada na imprensa. O critico de cinema do O Glbo, Carlos Alberto Mattos, chegou a
afirmar que O Lapa Azul, juntamente com Senta a Pua! e A Cobra Fumou, formam um grupo
de documentarios que souberam explorar novos angulos sobre a participagaio da FEB na
Segunda Guerra Mundial. No entanto, para Mattos, o filme de Durval Jr. “é o mais revelador
de todos” por ter como diferencial o ponto de vista de pessoas simples, relatos marcados por
emogdes. O critico concorda que a pelicula ndo foge a exaltagdo da FEB, ressaltando feitos
herdicos, historias de resisténcia e tenacidade dos pracinhas, entretanto, seus depoimentos
“tém mais calor humano que orgulho patriético” e por isto deve ser visto, uma vez que
“Esses simpaticos veteranos merecem ser ouvidos ndao apenas por terem tomado Montese
dos nazistas, mas porque suas lembrancas de fato nos divertem e comovem.”380

Ja em junho de 2008, O Lapa Azul foi destaque no jornal paranaense Gageta do Povo,
em que Marcio Antonio Campos comega arriscando uma comparagdo entre 0OS €x-
combatentes da FEB e os anénimos que viram heréis nos programas de reality shows. Para ele
enquanto o publico sauda idolos fabricados em poucos meses de exposi¢io midiatica, os
“verdadeiros herois brasileiros” — nas palavras do jornalista — sdo esquecidos. Para Marcio
Antonio Campos, o mérito do documentario esta em ser didatico em relagdo a sucessiao de
acontecimentos que levaram o Brasil a guerra, mas o que agrada de fato sdo os depoimentos
comoventes dos ex-combatentes e a maneira como o filme mostra no final o quanto os

italianos sdo gratos aos brasileiros por sua libertacao. Concluiu o jornalista:

A parte final do documentario, alids, revela o gritante contraste entre o
descaso no Brasil e a gratidao dos italianos, que param cidades para receber

378 FAVERO, Tatyane. Lapa Azul: documentirio de juizforano d4 voz aos veteranos da FEB e langa um outro
olhar sobre a historia. Tribuna de Minas, Juiz de Fora (MG), Caderno Dois, 28 ago. 2007.

379 HISTORIAS DE QUEM esteve no front. Revista Grandes Guerras, Editoria Abril, Sao Paulo, n.20, dez. 2007.
380 MATTOS, Catlos Alberto. A 1I Guerra vista da provincia. O Globo, 14 jan. 2008.



nossos veteranos. E um tapa na cara (merecido e muito bem dado) dos
brasileiros que nao reverenciam a memoria dos ex-combatentes. 38!

Sem duvida, os documentarios recentes sobre a participacio dos brasileiros na
Segunda Guerra Mundial agradaram a imprensa, de um modo em geral. Ao ndo polemizarem,
buscando um tratamento ora mais expositivo dos acontecimentos ora mais interativo diante
das narrativas das experiéncias em comum dos ex-combatentes na Italia, estes filmes soaram
como respeitosos para com a memoria da FEB e da FAB. Neles ¢é evidente que nao ha nem
um traco do antimilitarismo que tanto marcou o filme de Sylvio Back. Pelo contrario, por
mais que estes filmes apresentem um olhar mais humanitirio diante destes homens e
mulheres que lutaram na guerra, sendo mais elogiados pelos depoimentos dos seus
personagens sociais do que pelo tratamento estético em si, ndo deixam de mostrar,
intencionalmente ou niao, em uma cena ou outra, um certo apreco dos cineastas pela vida
militar, pelo soldado, sem diminuir o papel do soldado-cidadiao que, em pleno os anos 2000,
ainda luta contra o esquecimento. Estes documentarios se interessam por uma micro-historia,

por um particular que comove aos espectadores. Esta af o seu trunfo.

5.1.1 Senta a Pua! (1999)

Se a histéria da FEB ¢é pouca conhecida entre os brasileiros, a da atuaciao da Forca
Aérea Brasileira no teatro de operagoes no Norte da Italia ¢ quase que desprovida de qualquer
significado, sendo restrita a um seleto grupo de especialistas, militares, curiosos e apaixonados
pela Segunda Guerra Mundial ou pela aviacio de um modo geral. O filme de Erik de Castro,
Senta a Pual, rompeu com este siléncio ao difundir as experiéncias do 1° Grupo de Aviagao de
Caca do Brasil a participar daquele conflito mundial.

A histéria do 1° Grupo de Caga se confunde na verdade com a tardia criagdo de uma
Forga Aérea no Brasil em meados de 1940. Somente quando o espago aéreo se consagrou

naquela época como um ponto decisivo para as batalhas que estavam sendo travadas na

381 CAMPOS, Matcio Antonio. Herdis de verdade: DVD “O Lapa Azul” a histéria dos brasileiros que lutaram
na conquista de Monte Castello ¢ Montese. Gageta do Pove, Londrina (PR), 07 jun. 2008. Disponivel em
<http://portal.tpc.com.br/gazetadopovo/vidaecidadania/conteudo.phtml?tl=1&id=773788&t>.  Acessado
em 12 jul. 2008.



Europa ¢ que o Brasil acenou para a possibilidade de rever as func¢bes de sua aviacdo, antes
responsavel somente pelo correio aéreo.

E que desde 1930, havia entre os aviadores brasileiros o desejo de que o Brasil criasse
um Ministério da Aeronautica, seguindo os modelos de outros paises como a Inglaterra, a
Italia e a Franga que, desde o fim da Primeira Guerra Mundial, j4 contavam com as suas
Forcas Aéreas, respectivamente a RAF, criada em 1918, a Forca Aérea Italiana, instituida em
1923, ¢ a Forca Aérea Francesa de 1928. Desde o fm da Primeira Guerra Mundial, a aviacao
comecgava a despontar no cenario bélico como mais uma opgao as estratégias militares,
deixando de ser simplesmente uma arma auxiliar do Exército e da Marinha. E foi durante a
Segunda Guerra Mundial que o poder aéreo se consagrou, demonstrando o quanto a atuagao
dos pilotos de caca passara a ser decisiva para as manobras navais e terrestres ¢ a destruicao
de alvos inimigos.’? E no caso dos pilotos brasileiros que atuaram nas operagdes do
Mediterraneo nao foi diferente.

Entdo, o governo brasileiro, com a guerra em andamento, aos poucos viu a
necessidade de criar o seu Ministério da Aeronautica, o que aconteceria em 20 de janeiro de
1941. O novo 6rgio ficava encarregado de planejar, coordenar, controlar e empregar o poder
aéreo brasileiro por meio da For¢a Aérea Brasileira, a FAB.

Onze meses depois a FAB formava os primeiros nove aspirantes-a-oficial aviador,
cadetes que tinham tido dois anos de formagao no Exército e apenas um na nova Forga. Ja a
segunda turma, contava com cadetes com até trés anos de formacao na Marinha, outros de
até dois anos no Exército e com experiéncia variada em profissoes liberais e universidades.
Somente no final de 1944 era que a Escola da Aeronautica entregaria a FAB a sua primeira
turma de aspirantes-a-oficial aviador integralmente formados sob a exclusiva orientacdo
aeronautica.’?

Mas a formagiao de novos pilotos em um curto prazo nao foi o unico desafio que a
FAB teve que enfrentar desde quando foi criada. De acordo com o Instituto Historico-
Cultural da Aeronautica cabia a FAB também a responsabilidade de estruturar-se como
Forca, tanto logistica quanto operacionalmente, além de renovar equipamentos e
armamentos. No entanto, ja no seu primeiro ano de vida, ficaria a cargo de defender as costas

brasileiras e assegurar a livre circulagio dos navios mercantes brasileiros, alvos dos

382 INSTTTUTO HISTORICO-CULTURAL DA AERONAUTICA. Histéria geral da aerondntica brasileira: da
criacdo do Ministério da Aeronautica até o final da Segunda Guerra Mundial. v.3. Rio de Janeiro, RJ: INCAER;
Belo Horizonte, MG: Villa Rica, 1991, p.57-58.
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submarinos alemaes e italianos. Logo depois viria um desafio ainda maior para uma for¢a em
tempos de aprimoramento: participar do teatro de operagoes na Europa. Entio, a FAB
deparava-se com duas provas de fogo que levaram-na a proporcionar aos seus aviadores um
rapido amadurecimento militar e conquistar o respeito das outras forcas — Exército e
Marinha.

Neste interim, o Brasil concedia as For¢as Armadas dos EUA a permissao para operar
nas bases aéreas e navais no Nordeste brasileiro, o que para muitos na época soava como
uma quebra de soberania e integridade nacional. Nao ha davidas de que para os Aliados foi
um ganho no tocante as operaces ao norte da Africa e nos desembarques na Sicilia, e que

para os militares brasileiros trouxe certas compensagoes:

[..] incorporag¢do ao patrimonio nacional de uma rede de aeroportos
modernos que o pafs nao teria condi¢des de construir com recursos a cufrto
prazo; reflexos de ordem econémica para as localidades contempladas no
Amapa e nas cidades de Belém, Sao Luis, Fortaleza, Natal, Recife, Maceio,
Salvador e Caravelas; imediata aceleracio do processo de rearmamento das
Forcas Armadas, longamente reivindicado pelos chefes militares;
financiamento para implantacdo da industria siderurgica; [...]; e, no caso da
FAB, reciclagem de apreciavel contingente de seus recursos humanos,
através do contato com materiais e equipamentos de ultima geracdo e das
taticas de seu emprego operacional em situa¢ao real de guerra.34

Com a FAB ja no teatro de operagoes o presidente Getdlio Vargas assinou o decreto-
lei 6.123 que criou o 1° Grupo de Avia¢ao de Caga do Brasil, mais tarde conhecido como
“Senta a Pual”. Quem comandaria o 1° Grupo de Caga seria o tenente-coronel Nero Moura,
oficial que tinha origem no Exército, tendo cursado a Escola Militar de Realengo e integrado
a quarta turma da Escola Aeronautica. Em 1937 tinha sido piloto de Getdlio Vargas e,
posteriormente, participado ativamente da estruturagdo do Ministério da Aerondutica.

Mas de onde teria vindo o termo “Senta a Pual”, que depois ganhou uma identidade
em formato de desenho de um avestruz guerreiro estampado na fuselagem dos avides de caca
P-47, usados naquela guerra? O brigadeiro Rui Moreira Lima, um dos principais responsaveis
hoje pela memoria da FAB e do 1° Grupo de Caga, nos conta em seu livto de memoria Senta
a Pual, que inspirou o cineasta Erik de Castro a realizar o documentario, que o termo era

muito comum no Nordeste nos anos de 1943/1944, uma giria que tetia se popularizado entre

38 INSTITUTO..., Op.cit., p.381-382.



os aviadores da Base Aérea de Salvador gracas ao 1° tenente-aviador Firmino Ayres de
Araujo, o “Z¢é Firmino”, que ndo dispensava uma corridinha com a camioneta dos oficiais.
Era s6 entrar em uma delas para suas viagens diarias de Salvador a Ipitanga que gritava ao
motorista: “Senta a Pual Z¢é Maria”. Mais tarde, relembra Moreira Lima, o termo passou a
frequentar o repertério dos aviadores: “Era comum se ouvir frases assim: ‘Hoje vou sentar a
pua no voo noturno’, ou entao um berro através do radio durante uma instru¢ao de combate:
‘Senta a Pual nimero quatro, esta atrasado’.”’3%

O “Senta a Pual” passara a ser o grito de guerra do 1° Grupo de Caga da FAB. Ao se
popularizar, levou Austregésilo de Athayde a afirmar que o termo significava langar-se sobre
o inimigo com decisao, golpe de vista e vontade de aniquila-lo. E assim fizeram os brasileiros
que voaram nos céus da Italia. Quando avistavam os inimigos nao titubeavam, pois “quem
vai sentar a pua nao tergiversa. Arremete de ferro em brasa e verruma o bruto.”38

Mas foi durante a viagem do Grupo de Virginia, EUA, para Livorno, Italia, que eles
perceberam que ainda ndo tinham um simbolo para o “Senta a Pual”. Entio, foi ali mesmo, a
bordo do UST Colombie, que nasceu das maos do capitao Fortunato Camara de Oliveira o
avestruz guerreiro, signo que representaria os aviadores brasileiros durante todo o conflito e
que ainda hoje é estampado nos avides da Base Aérea de Santa Cruz, no Brasil. O brigadeiro
Moreira Lima nos conta que foi do primeiro contato dos brasileiros com a comida norte-
americana que se comecou a associar a imagem do avestruz com a dos homens do 1° Grupo
de Caca: “Na passagem pelo Panama tomamos contato com a cozinha americana. De lascar!
Comia-se de tudo, inclusive feijaio branco com agtcar. Alguém lembrou-se do avestruz, ave
que come até prego, ¢ n6s mesmos passamos a nos chamar de avestruzes”. O apetite dos
aviadores brasileiros dava a deixa para a criatividade do capitao Fortunato que logo esbocou o

emblema que teria a seguinte interpretagao, segundo Moura Lima:

A faixa dupla verde-amarelo que circunda o avestruz simboliza o Brasil. O
avestruz retrata a velocidade e a maneabilidade do avido de caga (na época o
P-47), com, o também o estomago dos veteranos do 1° Grupo de Caga. O
boné representa o piloto da FAB. A armadura, a robustez do Thunderbolt e
a proteciao do piloto. O fundo azul e as estrelas, o céu do Brasil com o
Cruzeiro do Sul em destaque. A pistola insinua a poténcia de fogo do P-47
(8 metralhadoras .50, 2 bombas de 500 libras, 1 bomba de “napalm” ou
gasolina gelatinosa e 6 foguetes 105 mm). A nuvem cimulo, o espaco aéreo.

385 LIMA, Rui Moreira. Senta a Pua! Rio de Janeiro: Biblioteca do Exército, 1980, p.39.
386 Idem, p.40.



A bolota de fumaca negra e os estilhacos, a artilharia antiaérea inimiga. O
fundo vermelho eterniza o sangue derramado pelos pilotos mortos e feridos
em combate. A exclamacio “Senta a Pual” é o grito de guerra dos homens
que fazem parte do 1° Grupo de Caga... os de ontem e os jovens de hoje.?%

Ja na Italia, o Grupo de Caga brasileiro permaneceu todo o periodo da guerra sob o
controle operacional do XXII Comando Aéreo Tatico, incorporado ao 350th Fighter Group
dos EUA. Em termos de efetivo o Grupo brasileiro equivaleria a um Esquadrio de Caga na
organiza¢ao norte-americana. Cabia ao XXII Comando Aéreo Tatico prestar o total apoio ao
V Exército dos Aliados, a que estava subordinada a FEB.

O que marcou definitivamente a historia destes aviadores brasileiros na guerra foi a
grande quantidade de missoes que tiveram que cumprir. Todos os pilotos do Grupo de Caga
ultrapassaram as 35 missoes, exceto os que foram abatidos ou incorporados no final da
guerra, ressaltou Moreira Lima. O fato é que o piloto norte-americano voava apenas 35
missGes em cada area de combate, depois regressava para os EUA, onde descansava pelo
menos 6 meses antes de voltar a operar em outro teatro de operagiao. Mas os brasileiros nao
tiveram esta “moleza”, s6 voltaram para casa quando a guerra terminou. Por falta de
contingente na FAB, os pilotos brasileiros foram levados a exaustio, o que em muitos casos
resultou em mortes. E o que relatou o coronel Nero Moura em correspondéncia enviada no
dia 20 de fevereiro de 1945 ao coronel José Vicente Faria Lima, pedindo-lhe que fossem
enviados os pilotos que estavam em treinamento quase completo nos EUA, a fim de reforgar

o Grupo:

A maioria aqui esta atingindo a 50" missdo e sem a minima esperanca de
recompletamento para substitui-los. A medida que vdo obtendo boa
experiéncia, vao sendo abatidos. Assim a FAB esta lucrando muito pouco
como resultado desde grande sacrificio. Lamentavelmente, a unica
esperanga para resolver esse problema ¢ o fim da guerra, que parece se
aproximar rapidamente. Mas se, até o fim de marco, a guerra nao acabar, o
1° Grupo de Caga fechara suas portas por falta de pilotos, uma humilha¢io
para o pafs.388
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Mas o apelo de Nero Moura nio foi atendido. Segundo o brigadeiro Moreira Lima
sabe-se hoje que a amizade do coronel com Getilio Vargas teria sido um dos motivos do
descaso com a FAB e o 1° Grupo de Caga. Como no Brasil ja havia um clima de conspiragao
contra o presidente, nada se faria para ajudar aqueles que lhe eram préximos. No final da
guerra, foram 5 pilotos mortos e 8 feridos, dos 48 oficiais enviados para a Italia.

E a FAB no front nao era somente o 1° Grupo de Caga. Havia mais uma unidade, a 1*
Esquadrilha de Ligagao e Observacao (1* ELO), criada sete meses mais tarde, com base no
Aviso Ministerial 57, de 20 de julho de 1944, assinado pelo Ministro da Aeronautica Salgado
Filho, era comandado pelo capitio-aviador Jodo Affonso Fabricio Belloc. Assim como Nero
Moura, do Grupo de Caga, Belloc também tinha longa experiéncia no Exército, tendo
cursado a Escola Militar de Realengo e integrado a oitava turma de aspirantes-a-oficiais da
Escola Aeronautica.

Enquanto o Grupo de Caga integrava o XXII Comando Aéreo Tatico norte-
americano, servindo ao V Exército, a 1* ELO era uma unidade hibrida, um misto de forca
aérea e forca terrestre, que seria o braco aéreo da FEB, subordinada a Artilharia Divisionaria
comandada pelo general Oswaldo Cordeiro de Farias, tinha a dificil e arriscada tarefa de
sobrevoar o territorio inimigo com o objetivo de regular a Artilharia e observar as tropas das
232" e 362" Divisoes de Infantaria alemaes que faziam frente ao dispositivo brasileiro.

A 1* ELO o general Mascarenhas de Moraes mais tarde se referitia como “os tnicos
olhos” da FEB. Ja o jornalista Joel Silveira, correspondente de guerra, relembra das missdes
da 1* ELO no campo de batalha da seguinte maneira: “Pilotando frageis e indefesos teco-
tecos, a arriscada missao dos seus pilotos era sobrevoar e localizar o ponto exato das posicoes
inimigas, indicando-as a Artilharia e Infantaria da FEB, o que tornava ainda mais precisa a
pontaria dos nossos canhées e morteiros.”?%

As participagdes da 1* ELO, assim como a do 1° Grupo de Cagca, foram decisivas para
o ataque de fevereiro de 1945 da FEB ao Monte Castelo. Antes, os expedicionarios ja tinham
realizado trés ataques frustrados, mas sem contar com o apoio aéreo e nem mesmo com a 10*
Divisao de Montanha norte-americana. Entretanto, segundo o Instituto Histérico-Cultural da
Aeronautica, em relagiao a conquista de Monte Castelo, é importante destacar que “foi mera e

feliz coincidéncia o fato de ter prestado [0 1° Grupo de Avia¢ao de Caga] apoio aéreo
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diretamente a For¢a Expedicionaria Brasileira”, uma vez que o Grupo era pega integrante de
um Comando que atuava no teatro de operagdes italiano.3?

Mas toda esta experiéncia da FAB na Europa quase foi totalmente desperdigada no
pos-guerra. A comegar pela 1* ELO que, por ironia, foi extinta por um Boletim Interno n.73-
A, de 14 de julho de 1945, da Artilharia Divisionaria da FEB. Ela que um ano antes tinha sido
criada a partir de um documento assinado pelo Ministério da Aeronautica se via agora
dissolvida pelo Exército, ainda na Italia. E o mesmo quase ocorreu com o Grupo de Caga, se
nao fosse pelo empenho de seus proprios aviadores em preserva-lo, como nos relata Moreira

Lima:

Imaginem a frustragdio daqueles colegas. Ainda hoje falam desse
acontecimento com um certo rango... E os pilotos do 1° Grupo de Caca a
voar na Itdlia duas a trés missdes por dia... e o Santos [2° Ten. Frederico
Gustavo dos Santos] morrendo em combate... ¢ o Dornelles [1° Ten. Luiz
Lopes Dornelles|, morto com suas 89 missoes... e o Coelho [2° Ten. Marcos
E. Coelho de Magalhies], abatido e quase morto também nos ultimos dias
da guerra. Quando regressamos ao Brasil, vale lembrar que a experiéncia
adquirida em combate pelo 1° Grupo de Caga correria o risco de se perder,
nao fosse a persisténcia desta Unidade em preserva-la e difundi-la.
Decorreram uns bons setes anos, antes que a FAB reconhecesse o novo
conceito de emprego, advindo da experiéncia da guerra, com o surgimento
do “Esquadrio”, unidade de emprego, papel realmente desempenhado pelo
1° Grupo de Caga, na organiza¢ao americana.’’!

As homenagens a estes homens do 1° Grupo de Caga brasileiro vieram tarde. Até
mesmo o reconhecimento dos Aliados, concedido em terras distantes, demorou uma
eternidade para aqueles que convivem com as neuroses e traumas da guerra. F que o 1°
Grupo de Aviagao de Caga, juntamente com o Esquadrao da RAF, foram as unicas unidades
estrangeiras a receber a Presidential Unit Citation, uma condecoragdo exclusiva das Forgas
Armadas dos EUA, criada para homenagear suas unidades de combate. Entretanto, para o
brigadeiro Rui Moreira Lima esta homenagem levou 41 anos para ser realizada gragas a
burocracia norte-americana. Somente no dia 22 de abril de 1986, em solenidade na Base

Aérea de Santa Cruz, presidida pelo entio presidente José Sarney, e com a presenga do
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Secretario da Forca Aérea dos EUA, do brigadeiro Nero Moura e dos veteranos, a
condecoragio foi entregue ao Grupo de Caga.3??

O mesmo se pode dizer do cinema brasileiro. Somente 54 anos depois do fim da
guerra, o 1° Grupo de Caga recebia a atengao da sétima arte pelas maos de um jovem diretor.
Erik de Castro nasceu em Brasilia (DF), em 25 de agosto de 1971, e nos conta que, ja aos 14
anos sonhava em ser cineasta, assim como ¢ desta época o interesse pelo tema dos pilotos
brasileiros na Segunda Guerra Mundial. Vasculhando a estante de seu pai acabou por se
deparar com um livro de titulo engracado, “Senta a Pual”; era o livto do brigadeiro Rui
Moreira Lima que o fascinou ja na primeira leitura. Desde 14 prometeu que quando se
formasse em cinema, se ninguém tivesse feito um filme sobre aquela histéria do 1° Grupo de
Cacga, ele faria.’”?

Foi para Los Angeles (EUA) estudar cinema na Los Angeles City College por dois anos.
Voltou ao Brasil em 1994 e fundou no ano seguinte a Produtora BSB Cinema, com o seu
irmao Christian de Castro que ¢ produtor. Em 1996 realizou o média-metragem Razdio para
crer, em que produziu, co-escreveu e co-dirigiu com o cineasta Heber Moura, parceiro seu
desde os tempos da estadia na Califérnia. Tinha chegado a hora de realizar o seu primeiro
longa-metragem e o tema dos pilotos brasileiros ndo parava de rondar a sua cabeca. Entio,
procurou o brigadeiro Rui Moreira Lima para conversar sobre os direitos do livro “Senta a
Pua!” e desde o primeiro contato nasceu uma amizade entre eles.

Inicialmente, seria um longa-metragem de ficgdo, mas o material de pesquisa foi se
estendendo tanto que o cineasta achou melhor aproveita-lo para um documentario, nascia o
Senta a Pual. Mas Erik de Castro nunca desistiu do longa-metragem de fic¢ao, diz que é um
projeto a longo prazo da BSB Cinema que ainda prevé a produciao de uma série de TV em
torno das histérias do 1° Grupo de Aviagao de Caga do Brasil.

Em nenhum momento, Erik de Castro disfarca o seu carinho para com os
personagens sociais de seu filme documentario e a paixao por suas historias. Confessa que foi
da amizade com Moreira Lima que nasceu Senta a Pual, pois “Comecamos a trabalhar juntos.
Passei nao s6 a admira-lo como autor, mas como pessoa. Um idolo de infancia que se tornava
um amigo [...]”.>* Aqui, o tom de suas palavras revela a fascinagcdo que os ex-pilotos e suas

histérias exerceram sobre o cineasta; assim, por mais que tenha procurado tratar da

392 INSTITUTO..., Op.cit, p.564.
393CASTRO, Erik de. Palavra do diretor. Senta a Pua! Disponivel em

<http:/ /www.sentapua.com.br/Palavra.htm.> Acessado em 14 maio 2005.
394 Idem.



humanidade destes homens, como ele mesmo afirma, ndo foi possivel esconder um tipo de
olhar que Erik de Castro dirige a eles, o de idolos, herdis brasileiros da Segunda Guerra
Mundial. Por isto enfatizar no filme as inimeras missdoes de cada piloto, os feitos das
batalhas, a tecnologia de guerra personificada nos avides P-47.

Entao, este envolvimento com seus “idolos” traduz um compromisso moral do
documentarista em preservar a memoria dos ex-combatentes da FAB, mas que nao escapou
de ter seu filme interpretado pela critica como uma “homenagem ufanista” ou como um
“institucional da Forca Aérea Brasileira”. Ao ndo conceder espaco para polémicas, para
criticas ou reflexdes, o documentirio de Erik de Castro procurou expor da forma mais
simples possivel os fatos que envolveram o Brasil naquele conflito mundial, levando a criagao
do 1° Grupo de Ca¢a que combateu o nazi-fascismo nos céus da Italia; intercalados a este
didatismo, os depoimentos dos ex-pilotos narram seus medos, suas angustias, seus maiores
desafios e experiéncias diante da guerra, alids, a unica riqueza deste documentario para muitos
criticos. Opinido compartilhada por Carim Azeddine que escreveu um verbete para o
“Dicionario: os 114 cineastas estreantes ap6s 19957, da Revista Contracampo, sobre o cineasta e

o seu Senta a Pual, e ndo deixou de carregar na tinta (ou nos bifs):

Nesse primeiro trabalho, Castro mostrou-se um documentarista aplicado e
pouco critico, adotando um estilo televisual anglo-saxdo sem muito relevo.
A admiracdo — legitima e louvavel — de Castro pelos aviadores veteranos
torna-se um problema ao ser o principal eixo de articulagdo do seu filme. Ao
dispensar distanciamento critico, eliminando qualquer questionamento,
qualquer confronto, o documentarista torna-se o mero organizador de uma
homenagem ufanista. A presenca americana no Nordeste, a participagdo
brasileira numa guerra européia, a integracao de esquadroes brasileiros em
exércitos estrangeiros nao surgem nunca como questoes a serem pensadas
mas apenas como pano de fundo para relatos de heroismo. O projeto
tlustrativo do filme chega a ser tdo claro que Castro chega ao cimulo de
utilizar desenhos (de uma grande ingenuidade, alids) explicitando cenas
descritas pelos entrevistados. Na falta de documentos que afesterz 0 que nos
¢ contado, opta-se pela reconstitui¢ao kitsch da cena, mesmo que isso nada
acrescente. Um belo trabalho de coleta de testemunhos, porém faltou a Erik
de Castro o olhar critico, instrumento essencial do cineasta |[...].3%
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Mas o cineasta se defendeu afirmando que desde o inicio das filmagens partiu do
aspecto humano e do fato de serem brasileiros aqueles ex-combatentes retratados, para
somente depois chegar aos militares que combateram nos céus da Italia. Esta pode ter sido a
sua premissa ao capturar os depoimentos, entretanto, nao permaneceu na hora da montagem
do documentario que comec¢a com a definicio de Austregésilo de Athayde para o termo
“Senta a Pua!” e um plano aproximado do avido P-47, usado pelos pilotos brasileiros, que
tem o motor ligado e a hélice que da os seus primeiros giros; intercalados com esta cena,

<

surgem alguns dos ex-pilotos, no inicio de entrevista, comentando sobre o “esforco de
memoéria” que fariam a partir daquele momento, ja que se passaram tantos anos desde o fim
da guerra. E para encerrar esta primeira seqiéncia o cineasta recorreu a imponéncia do
narrador em voz over que, sobrepondo imagens da Segunda Guerra Mundial, de Hitler e dos

combates, procurou dar um tom sobre o passado na perspectiva do documentario:

Em 1942, a dura realidade da guerra na Europa se mostra para os brasileiros
como acontecimentos de uma terra distante, fatos acompanhados pelos
radios e jornais da época. A juventude que ingressara na Escola Militar tinha
apenas um sentimento no peito, concretizar a tio sonhada carreira. Jovens
em cujos coragOes cresceriam sentimentos de revolta detonados
principalmente por uma série de acontecimentos ocorridos na costa
brasileira.

Surge, entdo, um primeiro depoimento, o do brigadeiro Newton Neiva de Figueiredo
que comenta a respeito dos afundamentos dos navios mercantes brasileiros pelos submarinos
alemaes e o pedido de retaliagdo do povo, que teria sido atendido com a criagao da FEB e do
1° Grupo de Aviagao de Caga da FAB. Como se pode notar, a lembranga do ex-combatente
aqui serve como uma reafirmag¢ao do que ¢é dito na voz over, ao invés do contrario. Assim, 0s
depoimentos dos veteranos da FAB, inclusive os de maior carga emotiva, funcionam como
pequenos blocos de memoria que articulados em conjunto contam a saga de jovens pilotos
brasileiros no teatro de operagoes no Norte da Italia. Recordacbes que na montagem do filme
seguem uma narrativa linear e expositiva dos fatos, passando pelo treinamento na Flérida
(EUA) e depois no Panama, a criagdo do simbolo do avestruz guerreiro, a perigosa travessia
do Atlantico, a chegada na Italia e as primeiras missoes que, por sinal, vieram acompanhadas

das primeiras baixas no Grupo de Caga brasileiro.



Senta a Pua! segue a linha dos documentarios expositivos, bem ao estilo da escola
britanica de John Grierson, em que as imagens funcionam como evidéncias irrefutaveis da
argumenta¢ao proposta pelo cineasta. Segundo Manuela Penafria, ¢ muito comum prevalecer
na montagem do filme expositivo mais a continuidade da argumentacio do que a
continuidade temporal e espacial dos acontecimentos. Entdo, o que vemos no documentario
de Erik de Castro ¢ a subordinagao das entrevistas dos ex-combatentes a 16gica da narrativa
filmica, em que “A tarefa que lhes é destinada ¢ a de contribuir enquanto evidéncia para o
ponto de vista de alguém”, ou seja, neste tipo de cinema o testemunho das pessoas recebe um
enquadramento determinado pela voz over.?® Erik de Castro ndo consegue escapar do
“cinema de entrevistas” tdo dominante hoje em dia e criticado por Jean-Claude Bernadet,
como apontado anteriormente.

E verdade que o diretor teve acesso a pouco material de arquivo da atuacio do Grupo
de Caca na Italia, decorrente da propria escassez deste tipo de imagens, e a Unica saida
encontrada foi recorrer a ilustragdes e animagdoes graficas, um recurso que ajudou Erik de
Castro a fazer um documentario com “levada de fic¢ao”, como ele mesmo conta. Segundo o
cineasta a idéia de usar este artificio visual surgiu durante a elabora¢iao da segunda versio do
roteiro do filme, uma forma encontrada por ele e os roteiristas, Marcio Bokel e Carlos Lorch,
para de fato suprir a falta de material de arquivo. Entao, as ilustragoes e animagoes teriam
sido adotadas como um auxilio as histérias contadas pelos veteranos da FAB, um recurso
estético pouco usual para o documentarismo classico, mas que atualmente tem encontrado
aceitagdo entre os jovens realizadores. Por outro lado, ao adotar este recurso para a
reconstituicao de quase todos os depoimentos, Senta a Pua! acaba deixando transparecer, na
montagem, um certo “projeto ilustrativo”, como vimos na opiniao de Carim Azeddine para a
Revista Contracampo, que pouco da conta do soldado-cidaddo, pois o apresenta sempre
imaculado pelo viés do heroismo, sendo poucas as vezes que consegue penetrar no humano
que tanto o cineasta diz perseguir.

Mas como nos filmes documentarios os depoimentos tém vida propria, apesar do
enquadramento a que foram submetidos, aos poucos deixam revelar sentimentos,
ressentimentos de outras épocas. Em Senta a Pua! nio foi diferente e acabaram sendo
mobilizados a favor do filme. Sdo relatos ora comoventes, ora engragcados, de homens
comuns que tiveram sua memoria submetida ao esquecimento e que no filme permitem

compartilhar com o espectador o que viram, o que experimentaram naquela guerra.
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Entdo, alguns depoimentos se sobressaem ao serem mais reveladores do que outros,
como quando os ex-combatentes recordam de suas primeiras missdes nos céus da Italia. O
autor do simbolo do “Senta a Pual”, o brigadeiro Fortunato Camara de Oliveira sempre bem
humorado nos conta como foi o seu primeiro voo em situa¢ao de guerra. Na época o 1°
Grupo de Caca estava estacionado em Tarquinia, mas no retorno da missao o comandante da
esquadrilha norte-americana de quatro avides, na qual Fortunato era o unico brasileiro,
sobrevoou a base aérea de um outro esquadrio americano que ficava em Pisa — para onde
mais tarde os brasileiros também foram enviados —, e como se tratavam de esquadroes rivais
nao perdeu a oportunidade de executar uma pirueta, seguido por outro piloto, mas quando
foi a vez do brasileiro: “Eu pensei: ‘Agora eles vao ver que brasileiro sabe fazer essas coisas’.
O segundo avido passou e puxou também; o terceiro estava muito perto € nao conseguiu
tazer o fournean, e por conseqiéncia eu também nio pude”. Entretanto, depois de chegar ao
solo e fazer todos as rotinas de estacionamento do avido, Fortunato notou que na pressa de
sair para a primeira missio nao tinha abotoado o cinto de seguranca. Assim, se tivesse feito a
manobra, ao invés de demonstrar a habilidade do brasileiro nos ares, daria margem para o
deboche do norte-americano que nao perderia a chance de dizer “esses brasileiros sio umas
porcarias, nao sabem nem fazer um fournean que morrem [...]”, nas palavras do brigadeiro, que
termina o relato sem vergonha de assumir: “Quando eu saf para fumar um cigarro estava
dificil de acertar a ponta do cigarro na boca. Eu tremia feito vara verde”. Esta ai um
depoimento rico em emogdes, sentimentos e, além disto, verdadeiro, que niao esconde a
imaturidade do jovem piloto. Fortunato quando fez a sua primeira missdo tinha apenas 28
anos, e no front havia pilotos ainda mais jovens que ele.

Mas os aviadores brasileiros amadureceram rapidamente com o contato com a guerra.
E o que demonstra o relato do brigadeiro Newton Neiva de Figueiredo, na época tenente-
aviador, que fala da dor, das marcas profundas que ficam naqueles que véem um amigo ser
abatido e morrer em combate, “porque uma coisa ¢é ser abatido e a pessoa saltar de para-
quedas e outra coisa ¢ vocé ver a pessoa bater no chao”. Em uma certa ocasido, ele e o
tenente Frederico Gustavo dos Santos estavam atacando uma grande area de depdsito de
muni¢oes quando houve uma explosio nio dando tempo para que seu companheiro

recuperasse o aviao, sendo engolido pelo fogo:



... quando o Santos entrou no mergulho dele e “deu no gatilho”, na hora
surgiu aquela “bombinha atomica” na frente dele... que por estar enterrada a
municdo, ela s6 podia explodir para cima. Entdo sai aquela lingua de fogo
com aquele cogumelo e ele entrou nesse cogumelo com o avido dele, ndo
pode desviar... porque... ele deu este tiro a 200 metros do depésito... 300
metros do depésito... ndo tinha como escapar. Entao, eu presenciei tudo...
ao sair desta bola de fogo... imagina a temperatura em que estava... nao sei
nem se ele ji tinha morrido... nio tinha morrido, mas deveria estar
completamente transtornado... o fogo era tanto, a temperatura tao alta, que
quando saiu dessa bola de fogo [surge uma anima¢ao conforme o relato] a
asa direita dele se desprendeu como se fosse... uma folha de papel [imita o
barulho da asa sendo deslocada do avido] e saiu. O avido entrou no dorso e
foi descendo, descendo... ricocheteou no chio e foi cair mais adiante so.

Somente mais tarde é que o brigadeiro viria saber que o amigo nao tinha morrido com
a explosao do avido, conseguira saltar mas nao havia resistido a queda. Ele nos conta que s6
descobriu isto mais tarde, no fim da guerra, quando foi encarregado pelo coronel Nero
Moura de integrar uma expedicao para recolher pilotos que tivessem saltado de para-quedas
ou que tivessem morrido em territorio inimigo. Entdo, nesta ocasido, descobriu que os
alemaes nio tinham enterrado o piloto brasileiro, apenas tinham estendido o corpo e coberto

com pedras, mas com um detalhe:

[...] puseram [os alemdes] uma cruz, que eu trouxe e estd hoje na Base Aérea
de Santa Cruz... uma placa de bronze com os dados que ele tinha no dog tag,
aquela identificacdo que nés tinhamos no peito. Eles puseram num bronze e
puseram na cruz... Entdo, ai que eu vi que ele tinha saltado do aviao antes...
porque eu nio vi, nao pude... porque naquela afobagio, vendo o homem
morrer, ¢ demais, nao €2... ndo deu... [aqui o ex-combatente ja pronuncia as
ultimas palavras com um né na garganta e os olhos lacrimejando, quando
vem o siléncio, em que a camera aproveita para se aproximar do
personagem; a imagem do brigadeiro Neiva esmaece enquanto da lugar a
uma foto do piloto morto].

Outro depoimento no filme ¢ ainda mais revelador das experiéncias da guerra. As
narrativas do brigadeiro Joel Miranda sao acompanhadas por forte emoc¢io; o ex-combatente
niao consegue conter os olhos lacrimejados e a voz embargada. Para ele a tarefa de rememorar
parece ser dolorosa ainda, mesmo 50 anos depois. Era a primeira e ultima vez que Miranda
aceitava contar as suas historias de guerra, morreu em 2000, um ano depois de Senta a Pua! ser

exibido no Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro. Mas ele deixou um relato comovente



para a camera do cineasta, quando relembrou da sua 31* missdo, em que o seu P-47 foi
abatido pela artilharia anti-aérea alema e acabou conseguindo saltar de para-quedas no campo
inimigo, onde sobreviveu gracas aos partisans € a um amigo sul-africano.

Esta sua histéria ja foi mencionada aqui em capitulo anterior, mas acredito que pela
maneira como foi narrada por este veterano, sempre entrecortada por siléncios e algumas
lagrimas em que o lenco insiste em esconder, além dos diversos gestos que enriquecem a sua
oralidade, ou seja, pela intensidade do vivido naqueles campos de batalha que se faz
atualizada na imagem-camera — e mesmo sabendo que o texto nao sera capaz de traduzir a
dimensdo afetiva da narracio — acredito ser importante aqui reproduzi-la na integra, por

mais que seja extensa (no filme ocupa mais de oito minutos):

Aquela missio... vamos dizer... deveria ser pacifica e calma, porque o Vale
do Pé todo estava coberto de serracdo. E nos estavamos voltando quando,
numa outra abertura de serracdo, eu vi um trem 14 embaixo; af eu desci... “Ja
foi estreifado. Nao vou atirar”, e comecei a subir... quando comecei a subir
fui atingido e o avido comeg¢ou a pegar fogo. Bom... os tiros penetraram, o
avido comecgou a pegar fogo, af entra fumaca na cabine. E eu o que fiz? Vou
saltar de para-quedas. Quando eu fiz isso furei na tangente, mas um fio do
meu fone [de ouvido] ficou preso e, entdao, fez um brago de alavanca e o
meu pé foi para cima e eu fiquei de cabega para baixo e desci... para cima do
avido [bate o dorso de uma mido com a palma da outra]. E naquele
momento eu digo: “Vai para a fuselagem”. Mas depois... “Nao senhor,
nao”... Entdo, eu mergulhei de lado [reproduz aqui o barulho do seu
mergulho com um assovio]... e com este brago [gesticula o braco esquerdo]
empurrei meu corpo para longe do avido [explica mais uma vez o gesto para
a camera; neste momento ouvimos o primeiro pigarro do narrador].. e
quando eu sai da fumaca e fui abrir o para-quedas estava tudo em verdadeira
grandeza. Na realidade eu estava uns 400 metros porque o para-quedas mal
abriu e no primeiro galeio eu entrei no chio de cara [aqui vemos uma
imagem que ilustra a sua queda]. Perdi os oculos, esfolei tudo aqui
[gesticulando sobre a face]... fui de cara no chio [demonstra com uma das
maos como foi]... Mesmo porque ja estava com este braco [apontando para
o esquerdo] inutilizado e s6 tinha o brago direito funcionando. No fim do
salto, ndo tive ajuda nenhuma... Eu apenas fui ajudado por um camponés
que ele disse: “Eu escondo o seu para-quedas”. Eu tive sorte porque...
aquela serracdo, que eu tinha encontrado na minha missdo, era durou dois
ou mais trés dias.. entende?... sobre o Vale do P6 e os alemies nao
poderiam fazer o que eles fizeram depois... fizeram um cerco para achar trés
pilotos, um americano, o Danilo [Moura] e eu. E comecei a sair, comecei a
andar [neste momento leva o lenco aos olhos para enxugar as lagrimas|. No
fim de algum tempo cheguei na casa de... de uma mulher. Bati, né [faz o
gesto no ar de bater em uma porta]... e disse a ela: “Agua”. Ela olhou para
mim, fechou a porta e “Ia, ia, ia” [neste instante ele leva a cabega para tras
como se buscasse forcas para continuar a narratival. Continuei andando
mais um pouco... uns cem metros depois ou mais... eu nao posso avaliar...



tinha um menino, 12 anos mais ou menos [gesticula ao seu lado no ar o
tamanho da crianga]. E ele olhou para mim e eu disse: “E ai, bambino?
Quero agua?” E ele disse: “Venha comigo”. Af, lembrei que as instrugdes...
Quando os partisans ajudavam [aqui ele comega a se emocionar ainda mais,
com dificuldade para contar] eram por intermédio de uma crianga. Que
bom, estia de acordo com o figurino. Entio, continuei andando [gesticula].
Ele me levou na casa dos pais dele. Quando o pai chegou... podia ser 10, 11
horas da noite, ndo sei.. ele conversou comigo: “Entdo, vou buscar um
inglés que ta foragido nesta regido para tirar vocé daqui”. Eu ja tava
cansando de tomar vinho, tava quase ficando de pileque quando chegou o
cara, né. E disse: “O inglés esta af foral” Bom... “Esta na esquina do lado de
fora da casa” [diz enquanto gesticula]. Peguei a minha pistola, armei e sai.
Andei e cheguei perto de um vulto, dois metros mais ou menos, e perguntei:
“Voce que é o inglés?” Ele respondeu: “Nio, sou soldado do oitavo
Exército. E estou aqui desde 1942”. Eu disse: “Vocé nio ¢ inglés, sua
pronuncia nao ¢ de inglés” [aqui ele enxuga os labios]. “Nao, sou sul-
africano”. Eu disse: “T4 bom”. Ele disse: “Meu nome ¢é Steve Grove”. “Ta
bom”. Ai, ficamos nos conhecendo. Me apresentei... tudo certo [hd um
corte para ilustragbes acompanhadas pela voz-over que conta que foi com a
ajuda do sul-africano que Joel Miranda conseguiu ser examinado por um
médico italiano e ir o hospital de Campo Sampero era a sua unica esperanca;
corte para o depoimento do veterano]. Mas tinha um problema. Tino, o
italiano nao mandava l4. Ele trabalhava 14, mas a direcio nao era dele, era s6
de oficiais e médicos alemides [neste instante, ele leva a m3o a um dos olhos,
como quem retira uma lagrima]. Entao, como ¢é que eu ia utilizar o
equipamento de Raio X sem que o alemao soubesse? Entdo... [mais uma vez
ele se emociona, com dificuldade para continuar a narrativa; o né na
garganta ¢ evidente] As freiras inventaram o seguinte: “Vamos fazer uma
homenagem a ele, a0 médico alemao, e esta homenagem tem que durar uma
hora”. Era o tempo de eu entrar, fazer as radiografias e sair [entra mais uma
ilustracao]. E assim foi feito [volta a imagem para ele, que esta novamente
com as maos nos olhos lacrimejados]. Mas acontece que, ndo sei se por
causa de um defeito qualquer, a radioscopia nio deu certo. Entao, eu teria
que fazer a radiografia mesmo [enfatizou]. Entdo, 10 dias depois, tive de
voltar 1a. E ja estava ficando mais ambientado, porque quando eu entrei la
pela primeira vez e passei pelo guarda do Q.G. eu olhei e pensei: “Puxa, ndo
devia ter vindo aqui, porque aqui é a boca do lobo, né... ¢ a toca do lobo,
né”. Mas, tudo bem. Na segunda vez eu ja estava mais sem vergonha [aqui
ele ri pela primeira vez|, e, entdo, pude fazer as coisas com mais
naturalidade. A radiografia, entido, mostrou exatamente a fratura da cabeca
do umero, aquele negécio todo, e o caminho que ele devia seguir para
consertar o meu brago. Eu tava com 20 dias engessado, quando os alemaes
comegaram a se retirar e a cercar uma porc¢ao de coisas la. Entdo, eu tive
que retirar o gesso porque se me encontrassem engessado sabiam que um
médico tinha feito e eles iriam atras do médico que tinha feito aquilo. Entéo,
tiraram fora. Quando os alemies comecaram a passar eu disse para ele:
“Olha, Steve tem aqui a minha pistola 45. Sobrou um pente de munigio,
tem 6 tiros e vocé pode usar um na agulha que é o sétimo tiro”. Ele disse:
“Nao. Vocé ¢ oficial, ndo posso pegar”. “Mas leva, eu nio vou utilizar
mesmo. Com o braco como eu estou aqui nio vou fazer nada”. Mas
acompanhava os partisans atacando as tropas dos alemaes. E o Steve,
juntamente com outro que era o chefe dos partisans — o chefe da estacio
de 14, viu — é quem comandava os ataques as tropas. E foi numa dessas que
pegaram Steve [surge a ilustraciao]. Entao, um capitio da SS olhou para ele e



disse: “Voce ¢ inglés, ndo ¢ ? ... [retorna para o ex-combatente em um plano
médio] Vocé é meu”. Deu dois tiros nele, um aqui e outro aqui [ja
completamente tomado pela emogao ele aponta em sua face onde os tiros
acertaram o amigo, um perto do nariz e o outro perto do olho direito; e nao
consegue segurar o choro; surge a animagdo com o alemao fazendo os dois
disparos, para s6 depois retornar para a imagem do ex-combatente ja em
prantos, enquanto que a camera desloca o enquadramento em dire¢do de
um quadro de medalhas e condecora¢des militares.

Mas ¢ diante das cenas deste intenso depoimento do brigadeiro Joel Miranda que fica
evidente o quanto ¢ preciso fazer a pergunta: como e quanto estes filmes documentarios foram
capazes de representar o carater humano dos ex-combatentes sem esbarrar nos mitos e no
heroismo? E no caso de Senta a Pual, a camera esbarra quando de fato capturava “a verdadeira
imagem do passado” que relampejava diante dela e do sujeito-da-camera (o cineasta ¢ sua
equipe), como um tempo repleto de agoras, como diz Walter Benjamin.

Nao ha davida de que o seu depoimento é verdadeiro, de que é dolorosa a lembranga,
mas, como ja mencionado, a camera de Erik de Castro preferiu a sintese desta cena. No fim
da narrativa, quando recorda da maneira como o seu amigo tinha sido morto pelo alemao —
com dois tiros na face — Joel Miranda nao consegue segurar mais o pranto; tinha sido vencido
pela dor da triste recordacao das imagens (“ruinas”) do passado dificeis de ser remexidas.
Neste instante, a camera de Senta a Pua! desloca-se lentamente, do seu proprio eixo, para a
direita do enquadramento, capturando as medalhas e condecoragoes do veterano expostas em
um quadro afixado em uma das paredes do local das filmagens. Por mais que possa aparentar
um gesto de respeito diante da dor e do choro do ex-combatente, que a camera evita o
registro deslocando-se para um dos lados do enquadramento, para Erik de Castro a sintese de
todo aquele sentimento se encontra na imagem fria e estatica das honrarias militares.

Entdo, o que se pode notar é que a idolatria e o empenho do cineasta em preservar a
memoéria do 1° Grupo de Aviagao de Caga do Brasil acabam em alguns momentos levando o
filme a esbarrar na mitificagdo do piloto brasileiro, mas sem pudor. Para compor a sua
narrativa filmica nao abre mio de depoimentos de militares norte-americanos que
comprovem a importancia da FAB na Italia, e como que rapidamente o Grupo conquistou o
respeito e o reconhecmento do comando do 350° Fighter Group, a qual estava subordinado.

Isto se confirma com o relato do major John William Buyers, que na época era capitao
da Uniterd States Air Force e oficial de ligacao do Grupo de Caga com o comando tatico norte-

americano. Segundo Buyers, quando chegou em Tarquinia com os brasileiros foi falar com o



comandante que lhe disse que “ndo tinha pedido aquela tropa de sul americanos”, o que o
oficial de ligacdo logo respondeu: “Coronel, o senhor nao conhece os brasileiros, mas algum
dia o senhor vai ter muita honra de ter comandado esse pessoal”. Nas primeiras missoes,
houve uma morte, mas depois os brasileiros comecaram a destruir pontes, depositos de
muni¢ées em grande quantidade que, segundo Buyers, teria surpreendido o comandante.
Assim, para confirmar este relato, a montagem recorre ao depoimento do coronel Hugo D.

Down, o comandante da 350° Fighter Group que em um tom bem oficial declara:

Na ocasido em que eles chegaram havia naturalmente um grande
questionamento para nos, da mesma forma que seria para qualquer um. Eles
estavam vindo novos. No6s nao tinhamos nenhuma idéia a respeito da
capacidade deles. Sabifamos que eram bem treinados, mas nao sabfamos que
tipo de combatentes seriam, entdo guardamos as nossas opinides e
esperamos para ver o que aconteceria.

Por mais vago que seja o depoimento do oficial norte-americano, serve como ponte
para a logica argumentativa do filme, que comega a apresentar os relatos dos ex-pilotos em
suas primeiras missdes. Assim como o comando tatico dos EUA esperava para ver o que
aconteceria com aqueles jovens pilotos brasileiros, o espectador teria que aguardar mais um
pouco para conseguir se deparar com o cariater humano destes homens na guerra, que até
entio estava suspenso pelos relatos dos aspectos militares das missdes. F importante nio
deixar aqui de evidenciar que quando aparecem os personagens pela primeira vez, sempre ao
lado do crédito, acompanha o nimero de missdes que estes tinham realizado no teatro de
operagoes, uma alusao ao esforco de guerra do brasileiro, superando inclusive os pilotos
norte-americanos.

Por fim, nao podiamos deixar de ressaltar o papel da trilha sonora de Senta a Pua! na
tarefa de contar a atuagdo do 1° Grupo de Aviacdo de Caca do Brasil na Segunda Guerra
Mundial. A musica composta por Eugénio Matos atravessa o filme todo dando uma cadéncia
lenta a narrativa filmica e envolvendo os depoimentos dos veteranos da FAB de uma certa
“aura”, que auxilia na constru¢ao de um discurso que nio esconde a sua idolatria.

Portanto, como também notado por Tete Mattos, Erick de Castro em Senta a Pua! tez
uma escolha por uma narrativa linear, sem conflitos ou contradi¢cdes, em que a trilha, as

imagens de arquivo, as ilustragbes e as animacOes funcionam como evidéncias dos



depoimentos que o cineasta assumiu como verdade. O filme ¢ respeitoso com os veteranos

sem deixar de trata-los “de forma um pouco mais idolatrada onde se privilegiam os

depoimentos que enaltecem os ex-combatentes”, apontou a autora.’®” Desta forma, Senta a
bl bl

Pua! perdeu a chance de explorar narrativas que permitem expor o humano da guerra, aquilo

que ¢ brutalizado, como o relato do brigadeiro José Carlos Miranda que com sinceridade e

maestria traduz o sentimento do combatente diante do medo de morrer e de matar:

Ha dois medos. Ha o medo de morrer e o medo de matar. O medo de
morrer todo mundo tem. E instintivo, é natural. O medo de matar as
pessoas mais sensiveis tém também. E no grupo tinha isso, tinha o medo de
morrer que a gente chamava de receio... e que a gente sentia principalmente
quando comegava a missdao. Taxiando para o meio da pista para comegar a
missdo, atravessar aquelas montanhas, ir pro lado de 1a. “O que vai
acontecer? Vou morrer, ficar prisioneiro?” Essas coisas. Mas, depois
passava. Quando comeca a ag¢do, quando vocé comeca a atirar, quando
comec¢a a manobrar, esse medo, esse receio do piloto de caga, em geral,
passa. Mas tem o medo de matar. E aquele que sente mal quando mata, que
chora de noite porque matou e que tem vontade de desistir de tudo. “Nao
faco mais isso”. Alguns pilotos tiveram este medo também no Grupo de
Caca e vinham falar com o Oficial de Inteligéncia. Uma espécie de
confessor, que dava conselhos, que conversava... Quem sou eu para dar
conselhos? Eu conversava e dizia o que sentia também. E dizia a eles: “Esta
guerra esta para acabar. Vocé nio vai sair agora daqui, fugido. Agliente mais
um pouquinho”. E a maioria deles agiientou e terminou tudo bem. Eu
mesmo me lembro de uma de minhas missdes... Eu dei uma volta em cima
de uma estrada e vinha um carrinho pequenininho andando na estrada,
vermelho... Eu dei a primeira passagem e nao atirei. Era ordem de atirar em
tudo que se movesse. Af, saiu um homem de dentro do carro, deu uma volta
e quando ele viu o avido indo embora ele voltou para dentro do carro. Mas
af o avido estava voltando... E af tive que atirar. Entdo, o carro explodiu. E ¢é
uma coisa que me repugna até hoje quando penso nisso. Coitado... Talvez
nao fosse nem de guerra. Talvez fosse até contra os alemaes. E morreu.

E verdade que ter medo da morte ou de matar, ter compaixio pelo inimigo ferido,
sofrer pelo amigo morto em combate sao sentimentos que nao combinam com a realidade do
front, apesar de sabermos que sdo inerentes as situagoes de guerra. E os veteranos do 1°
Grupo de Caga experimentaram tudo isto, como ficou evidente em seus depoimentos, tudo

porque “Ninguém se considerava um ‘as’, éramos todos iguais e todos combatentes com uma

T MATTOS, Teté. O Brasil vai a guerra: representagdes no cinema documentario. In: CATANI et al. (2003),
Op.cit., p.196.



finalidade unica, que era a vitéria”, como recordou o brigadeiro Neiva ao falar com carinho

do coronel Nero Moura, o brasileiro que os comandou na Italia.

5.1.2 A Cobra Fumou (2002)

Ha varias histérias em torno do termo “A Cobra Fumou”. Algumas até se fizeram
presente no imaginario do povo brasileiro antes mesmo da FEB embarcar o seu primeiro
contingente para a Europa. Um apanhado de versoes que cada ex-combatente reproduz a que
mais lhe agrada ou que traduz aquilo que acredita que tenha sido o espirito da FEB. Dentre
estas narrativas do pos-guerra, ha aquela que atribui o nascimento do termo ainda na Vila
Militar, antes mesmo dos primeiros sinais de organiza¢cao de uma for¢a expedicionaria para
lutar na Italia. O ex-combatente Elber de Melo Henriques nos conta que em um dos corpos
de tropa do Rio de Janeiro havia um comandante truculento que toda vez que estava mal-
humorado chegava no quartel fumando um charuto. Entdo, diziam os soldados em tom de
brincadeira: a cobra esta fumando! Era a deixa para que todos se prevenissem, as instrugoes
naquele dia seriam duras.3%

Ja o capitio Antorildo Silveira nos narra uma outra historia, esta envolta de uma certa
mitifica¢do do soldado brasileiro em combate. Diz que os pracinhas enquanto treinavam no
Vale do Parafba avistavam um comboio de trens de carga e a frente a locomotiva fumagando,
o que para eles lembrava uma cobra fumando. Entao, ja na Italia, os combatentes brasileiros
se depararam com o Vesuvio fumegante, o que, segundo Silveira, fez com que aqueles que
tinham passado meses de manobras exaustivas no Vale do Parafba recordassem da sinuosa
“maria fumaga” e associassem um tempo ao outro. Na Itilia a cobra também estava
fumando!3»

Como se ve, ¢ dificil determinarmos qual a verdadeira narrativa ou o que de fato teria
inspirado a cria¢ao do lema. Mas uma coisa ¢ indiscutivel, diz o general Octavio Costa, “a
cobra esta fumando” teve origem no meio de gente simples, tratava-se de uma expressao
peculiar do an6énimo pracinha.* Entretanto, uma versao acabou se consagrando entre as

demais. E que existia no Rio de Janeiro, em meados de 1940, uma casa lotérica denominada

398 HENRIQUES, Elber de Melo. apud DULLES, John W. F. Castello Branco: o caminbo para a presidéncia. Rio de
Janeiro: José Olympio, 1979, p.80.

399 SILVEIRA, Antorildo. apud. Ibidem, idem, p.81.

400 COSTA, Octavio. Cingiienta anos depois da volfa. Rio de Janeiro: Expressdo e Cultura, 1995, p.26.



“Esquina da sorte” e uma de suas propagandas para o radio entoava a seguinte rima: “E mais
facil um burro voar do que a Esquina da Sorte falhar”. Nesta época, a FEB comecava os
preparativos para a guerra, em uma tumultuada organizacdo, que serviu de zombaria para
muitos que ndo acreditavam que realmente o Brasil enviaria tropas para a Europa. Entao, os
incrédulos e os simpatizantes do Eixo, como conta o ex-combatente Joaquim Xavier da
Silveira, trataram logo de fazer uma parédia do antincio que dizia: “E mais facil uma cobra
fumar, que a FEB embarcar”. 40! Frase que mais tarde, dentro de um contexto de mitificacdao
da FEB, seria atribuida a Hitler.

Mas o que se sabe, entdo, ¢ que ja nos primeiros meses apos os brasileiros
desembarcarem em Napoles o proprio Comando da FEB permitiu que o lema fosse usado
para a confecgao de um emblema para a farda dos soldados brasileiros, o que comprova,
segundo César Maximiano, que a expressao ja estava popularizada entre os combatentes e
oficiais. Entao, desde cedo a cobra fumando passou a ser o simbolo da FEB, uma resposta
aos inimigos alemaes, como recorda o general Humberto de Alencar Castello Branco, que
desde os primeiros contatos no front com os pracinhas perceberam que estes nio temiam em
colocar a “cobra para fumar”.

Em correspondéncia bem humorada de Waldemar Vidal, de 22 de junho de 1945, ao
amigo que servia a FEB, o terceiro-sargento Antonio André, quando ja tinham cessado todas
as hostilidades e a guerra terminado na Europa, podemos nos deparar com uma pequena
anedota que, de certa maneira, ¢ uma resposta ironica a todos que nao acreditavam nos

expedicionarios brasileiros:

Agora um pouco de bom humor: dizem por af que no inferno esta havendo
uma confusdo danada... Recebemos noticias através do porta-voz oficial de
Lucifer que Hitler e Mussolini ja la chegaram com a idéia de implantar a
NOVA ORDEM! [grifo do autor]. Agora uma anedota sobre o assunto: no
outro mundo... Hitler encarregou Himmler de mandar enforcar seus
generais, porque nao conseguiram descobrir 0 mecanismo que fazia a cobra
fumar. 402

401 STLVEIRA (1989), Op.cit., p.123-124.
402 Ver CARROL, Andté. Cartas do front: relatos emocionantes da vida na guerra. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Editor, 2007, p.399.



Assim, nada mais apropriado que o lema da FEB fosse o titulo do documentario do
jovem cineasta carioca Vinicius Reis, que foi convidado pela BSB Cinema, a mesma
produtora de Senta a Pual, a realizar A Cobra Fumon, o segundo filme de uma trilogia sobre a
participa¢ao dos brasileiros na Segunda Guerra Mundial. O terceiro documentario da
produtora, ainda em fase embrionaria, serd Operagao Atlintico, um retrato da atuacdo das
Marinhas Mercante e de Guerra e da Aviacao de Patrulha na defesa da costa brasileira.

Vinicius Reis nasceu em Sao Paulo em 1970 e logo cedo a familia foi morar no Rio de
Janeiro. Estudou jornalismo na PUC-RJ, mas ja em 1989 deu os seus primeiros passos no
cinema com o curta-metragem Uwma rosa é wma rosa. Entre os anos de 1993 e 1995 foi
presidente da Associagao Brasileira de Documentaristas, se¢io do Rio de Janeiro, e um ano
depois coordenava o Nucleo de Cinema do Grupo Nés do Morro, no Vidigal. Além de A
Cobra Fumon, o seu primeiro longa-metragem em documentario, a sua filmografia inclui
curtas-metragens neste mesmo genero: A morta (1992); Desperdicio (1993); Gentileza (1994) e
Testemunho: Nds do Morro, documentario co-dirigido com Rosane Svartman em 1995.

Mas como surgiu o seu interesse pela FEB? Mais uma vez tinha sido um livro! Um
diario escrito pelo avé de um amigo do cineasta durante os tempos de guerra na Italia.
Referia-se a “Lenda Azul: a atuagdo do 3° Batalhdo do Regimento Sampaio na Campanha da

Italia” do general Walter de Menezes Paes, publicado em 1991 pela Biblioteca do Exército.

Esse meu amigo me sugeriu a leitura, ja pensando em levar a experiéncia do
avo para o cinema. Li e confesso que no inicio nem tive tanto interesse. A
leitura me apontou para dois outros autores que escreveram sobre o tema:
Rubem Braga e Joel Silveira. Eles cobriram a guerra para a imprensa
brasileira e suas cronicas me leveram ao .4 Cobra Funon.403

Entdo, desde meados de 1990 o jovem cineasta alimentava o desejo de levar para a
grande tela as narrativas e as experiéncias vividas destes ex-combatentes. Em 1999 encontrou
nos irmaos Erik e Christian de Castro uma 6tima parceira para a producao de seu longa-
metragem. Na época, a BSB Cinema procurava um diretor para o segundo filme de sua
trilogia sobre o Brasil na Segunda Guerra Mundial. Segundo a produtora a concepg¢iao do

projeto foi dar total liberdade de autoria a diretores distintos, com objetivo de produzir visdes

403 REIS, Vinicius. Rofeiro de entrevista com o cineasta Vinicius Reis sobre o filme A Cobra Fumon. Entrevista concedida
a Cassio Tomaim, por e-mail. Mensagem recebida em 24 ago. 2006.



particulares das tematicas abordadas em cada filme. E parece que com Vinicius Reis
funcionou. O seu documentario, que nio deixa de ter uma preocupagdo em recuperar a
memoéria dos ex-combatentes da FEB, uma marca dos filmes do projeto da BSB Cinema, se
diferencia muito de seu “filme irmao” — como prefere o cineasta se referir a Senta a Pnal —

3
principalmente no tocante ao tratamento estético da memoria dos veteranos brasileiros, que
em A Cobra Fumon nao funciona apenas como simples depoimentos que ajudam a entrelagar
um fato a outro, mas como uma tentativa de acesso as experiéncias vividas naqueles anos de
1944/45 na Itilia. E isto é percebido pela ctitica, como a de Eduardo Valente da Rewvista
Contracampo a0 escrever um verbete sobre o cineasta para o “Dicionario: os 114 cineastas

estreantes ap6s 19957, em que ¢ inevitavel a comparacao:

Vinicius faz um filme radicalmente diferente do mais informativo (e
laudatério) primeiro filme da série [Senta a Pual], e incorpora ao assunto que
retrata a propria experiéncia da constru¢do do filme (narrativa e de
realizacio mesmo). Além disso, tem o interesse de ir em busca nio sé de
feitos e fatos historicos, mas acima de tudo na experiéncia da guerra que fica
em cada pessoa que dela participou. Ao fazer isso, vai buscar depoimentos
tanto de generais de alto escaldo em belos apartamentos, quanto de soldados
rasos que moram até hoje em conjuntos habitacionais. Com isso, empresta
enorme humanidade e riqueza ao seu retrato, conseguindo realizar um filme
que emociona sem nunca ser piegas. 4+

O mérito de A Cobra Fumon esta em como a camera se comporta diante dos ex-
combatentes: nao ¢é agressiva, nao intimida, mas também niao ¢ contemplativa. As vezes a
naturalidade com que os personagens sociais reagem a camera de Vinicius Reis sugere um
“olhar acidental” capaz de capturar a intensidade da vida. O filme funciona como um diario
filmico do cineasta e de sua equipe que se aventuram a transpor para a tela as histérias e as
experiéncias vividas pelos brasileiros durante o tempo em que permaneceram na Italia como
soldados da FEB. O documentario ¢ produzido em dois momentos: o primeiro, em 1999,
quando o cineasta documenta o 11° Encontro Nacional dos Veteranos da Segunda Guerra,
realizado no Rio de Janeiro, e passa a realizar uma série de entrevistas com os ex-combatentes
da FEB. As conversas giram em torno das conquistas de Monte Castelo e da cidade de

Montese; em uma segunda fase, em fevereiro de 2000, a mesma equipe e Vinicius Reis viajam

404 VALENTE, Eduardo. Vetbete REIS, Vinicus (2002 — A Cobra Fumou). Dicionéario: os 114 cineastas
estreantes apos 1995. Revista Contracampo, n.52. Disponivel em <http:/ /www.
contracampo.com.br/52/dicionario-nr.htm#69>. Acessado em 04 jul. 2005.



para o Norte da Italia com objetivo de registrar, quase 60 anos depois, as cidades nas regides
da Emilia Romana e da Toscana onde as tropas brasileiras combateram. O filme é marcado
por varios momentos de grandes emogdes dos ex-combatentes ao relembrar de amigos e
parentes mortos no conflito, lembrancas que a camera do diretor pretendeu registrar de
forma “espontanea”, atribuindo a estas imagens e sons de hoje a intensidade da vida, neste
caso, a daqueles brasileiros que experimentaram as dores de uma guerra naqueles anos de
1940.

Segundo nos conta Vinicius Retis,

Na época, queria muito fazer um filme com planos seqiiéncias, utilizando
bastante os siléncios das entrevistas; queria muito fazer um filme com duas
vozes narrando, uma em primeira e outra em terceira pessoa; queria fazer
um filme que combinasse um modo de documentério interativo com o
modo reflexivo; queria fazer um filme no qual a realidade ao redor,
atravessasse a filmagem e queria muito fazer um filme no qual os
personagens pudessem fabular sobre a experiéncia vivida. Acho que fiz um
pouco de tudo isso no Cobra.405

Entio, o diretor nao se apega a um “cinema de entrevistas”, escapa de depoimentos
emoldurados por planos médios, preferindo planos seqiiéncias que pudessem dar acesso ao
cotidiano de seus personagens, que parecessem mais naturais diante da camera, além de
recorrer ao apelo de um cinema antiilusionista revelando a presenca da equipe de filmagem,
da camera, e do cineasta que conversa com 0s personagens, procurando uma representacao,
sendo mais verossimil, pelo menos mais verdadeira com a imagem do ex-combatente.

E importante percebermos que aqui Vinicius Reis é um “observador participante”,
postura muito diferente do que as adotadas pelos outros cineastas aqui citados (Erik de
Castro e Durval Jr.), o que equivale dizer que o diretor se permite a apresentar a relagao
préoxima que tem com o tema e 0s seus personagens; ele “atua” no filme, sdo visiveis as suas
intervencgoes, a sua participagdo nas agdes com os entrevistados, tipicas de um documentario
interativo. Aqui a maxima do “cinema direto” de que nao se deve olhar para a camera que,
por sua vez, deve passar despercebida, ¢ totalmente descartada; é exatamente da intervengao
do cineasta na realidade, explorando ao maximo a pontencialidade das experiéncias vividas

pelos personagens durante as entrevistas, que o documentario de Vinicius Reis se destaca dos

405 REIS (2006), Op.cit.



outros filmes que abordaram a tematica da FEB e dos ex-combatentes brasileiros. O que vai
se percebendo ao decorrer do documentario é que estamos diante de homens comuns que
inicialmente escolhem, de maneira voluntaria, a melhor imagem para suas representacoes,
mas que depois a0 comegarem a pensar a sua vida, encarando de frente o passado, acabam
expressando, involuntariamente, seus sentimentos e ressentimentos daquela época da guerra.

Por outro lado, ao adotar uma narrativa marcada pela revelagao das etapas do
processo de produgio do filme, traco de um cinema que se assume reflexivo, antiilusionista,
A Cobra Fumon se abre para que o espectador perceba que todo documentario nio é
simplesmente o registro auténtico ou verdadeiro do mundo vivido, mas a construcao deste,
que o cineasta articula as imagens a favor do seu ponto de vista, ou nas palavras de Manuela
Penafria de que “Cada documentario ¢, ou deve ser, um filme que se assume como uma
leitura sobre este ou aquele tema do mundo, que nos faz pensar sobre o mesmo, em suma,
que ¢, apenas, uma de entre muitas leituras possiveis.”4%

E isto que faz Vinicius Reis 20 apostar em apresentar ao espectador um documentario
em formato de diario de filmagem, em que acompanhamos cada dia de trabalho do cineasta e
sua equipe durante as passagens por Brasilia, Rio de Janeiro e Italia. .4 Cobra Fumon é um
filme de viagem, marcado pelas cenas de estradas que vao sendo registradas de dentro de um
veiculo em movimento, enquanto o diretor vai orientando o espectador do que ele esta vendo
e o que lhe aguarda na seqiiéncia seguinte. F. como se o espectador fosse uma companhia do
cineasta na sua empreitada em busca de boas histérias dos pracinhas brasileiros. Em cada
seqiiéncia somos avisados da data das filmagens e quem sio os entrevistados daquele dia,
além da voz do diretor ir nos revelando os passos da produgao, os contatos que nao deram
certo, as negociacbes com os entrevistados, a passagem de um local para outro no mesmo
dia, ou seja, a trajetéria da propria equipe e, por sinal, a do filme ao qual assistimos. Entdo, ja
na primeira seqiiéncia do documentirio nos deparamos com cenas de uma estrada

montanhosa a qual somos apresentados somente a partir da narra¢ao do cineasta:

Italia, 25 de fevereiro de 2000. Estamos percorrendo a rodovia 64 na Emilia
Romana para fazer estas imagens. Por esta estrada passaram milhares de
brasileiros durante a Segunda Guerra Mundial, deslocando-se pelas varias
posicoes aliadas, transportando mortos e feridos, atacando e se defendendo
dos soldados alemaes. Este é o cenario das varias histérias que serdo
contadas neste filme.

406 PENAFRIA (1999), Op.cit., p.71.



Esta seqiiéncia funciona como um preludio do filme que, por sua vez, ¢ acompanhada
de uma musica envolvente, composta por Ubirajara Cabral, que remete o espectador ao clima
daquela Italia de 1940.

Das imagens bucdlicas das paisagens italianas, o filme faz um corte seco para um
cinejornal do DIP, ja citado aqui, intitulado “Forcas Expedicionarias do Brasil. Rio: Desfile
de forcas militares que o Brasil enviara a luta contra os totalitarios”, em que acompanhamos
uma multiddo na avenida Rio Branco se despedindo dos soldados brasileiros que partiriam
para a guerra, fato enaltecido da seguinte maneira pela narragdo da época: “Enormes
multidoes celebram com as mais vibrantes demonstragoes patrioticas o desfile de unidades do
corpo expediciondrio brasileiro na Capital da Republica. E este o primeiro contato direto do
povo com as forcas militares que o Brasil enviard contra os totalitarios [...]”. Mas é neste
momento que o espectador de A Cobra Fumon é apresentado a um segundo narrador, neste
caso em terceira pessoa, encarregado de apontar os principais fatos histéricos que
culminaram na participa¢ao do Brasil na Segunda Guerra Mundial. Em voz over a narragao
comenta que algumas pessoas preferiram nao ir ao desfile por nio valer a pena, “pois para
elas era mais facil uma cobra fumar do que a FEB ir para a guerra”, aludindo ao lema que deu
titulo a0 documentario de Vinicius Reis.

Entdo, a narracio em voz over de Bete Mendes imprime uma cadéncia lenta a
exposicdo dos acontecimentos daquela época. Dos afundamentos dos navios mercantes por
submarinos alemaes a declaracdo de guerra do Brasil, e mais adiante a famosa Linha Goética,
sao os passos dos pracinhas brasileiros que o documentario precisa demarcar. Seqiiéncias que
também entrecortam as entrevistas dos ex-combatentes e que sio meramente ilustrativas, que
funcionam como uma desculpa de como quem diz, “Olha, nio deixei de contextualizar”, para
nao perder o rétulo de “documentario histérico”.

As primeiras filmagens de A Cobra Fumon foram realizadas em 19 de novembro de
1999 na cidade de Brasilia, durante o 11° Encontro Nacional de Veteranos da FEB, como
enuncia o préprio diretor. B nesta ocasido que ele conhece alguns ex-combatentes, inclusive
Miguel Pereira, personagem-chave no documentario. Depois do fim da guerra, Miguel Pereira
ficou encarregado de zelar pelo Cemitério Militar Brasileiro em Pistéia, na Italia; o veterano
achou que permaneceria um ou dois anos, esta la até hoje. Na época deste primeiro encontro

com o cineasta ja haviam passado 54 anos. Nesta ocasido, Vinicius Reis aproveita para marcar



um novo encontro com o ex-combatente, mas desta vez em uma visita a0 Cemitério Militar
em Pistoia, que Miguel Pereira diz cordialmente que retribuiria com um bom vinho.

Esta af a esséncia de .4 Cobra Fumon, é um cinema de encontros, em que se abdica da
camera fixa que tanto marca os outros filmes sobre os ex-combatentes, para com uma camera
na méo capturar o que pode surgir da interacio do diretor com os personagens. E o sujeito-
da-camera que se faz presente no filme, uma subjetividade que marca o discurso deste
documentario. Entdo, o cineasta conta com o improviso do primeiro contato com o
entrevistado; é a camera, sempre em movimento, registrando portas que se abrem ou as
primeiras reagoes dos personagens ao receberem a camera de Vinicius Reis em sua residéncia
como uma convidada. E o mais importante, a camera de .4 Cobra Fumon esta subordinada ao
acaso, o diretor nao pode prever o que ira registrar.

E o que acontece em um destes encontros do cineasta com os ex-combatentes, em 3
de dezembro de 1999. Sob imagens em plano seqiiéncia do Conjunto Habitacional dos Ex-
combatentes, em Benfica, na Zona Norte do Rio de Janeiro, o diretor nos conta que o
personagem daquele dia é “Seu Moysés” (o veterano Moysés Isidro da Silva, que na guerra foi
motorista de tanque), mas que outros ex-combatentes contactados, no entanto, nio
confirmaram presenca. “Seu Moysés” é encontrado nas ruas do conjunto habitacional
vestindo bermuda e chinelo, bem descontraido. Mas ndo ¢é esta a imagem que quer
representar de si. Entdo, pede para a equipe aguardar uns instantes para vestir algo mais
apropriado para a ocasido e volta para a cena trajando uma camisa e um chapéu de guerra; na
mao traz a sua condecora¢iao que nio faz questio de colocar no peito, pois “de tao velhinha,
ja perdeu até a passadeira”. A conversa do cineasta comega somente com “Seu Moysés”, que
chama um ou outro ex-combatente para participar, mas “nesta hora, muitos se calam, nao sei
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porqué!”. Aos poucos um grupo de veteranos vai se formando ao redor da equipe de
filmagem, bem como algumas criancas e curiosos. Vinicius Reis nao se incomodou em
registrar as pessoas humildes, simples da vizinhanga, que em geral percebem a filmagem e se
escondem ou desviam o olhar, pelo contrario, sio elas que dao a matéria-prima do
documentario, a vida acontecendo diante dos espectadores, realidade que o cineasta nio faz
questao de alterar, mas de interagir com ela.

Depois de algumas conversas, as emogdes comegam a aparecer, um ex-combatente,
por exemplo, diz para o diretor nao lhe perguntar nada, pois se emociona facil s6 de lembrar

e “um homem chorando é muito feio”. Em outra cena, o cineasta pede a “Seu Moysés” que

cante uma das cangoes que diz ter aprendido na Italia com as criangas, a0 que o veterano



mesmo envergonhado atende. Mas o tom descontraido daquela conversa com o grupo de ex-
combatentes reunido na calgada daquele bairro popular iria mudar de repente. E que um
outro veterano se aproxima do grupo e come¢a um didlogo com a camera, faz questio de
mostrar um quadro em que esta emoldurada uma foto sua e de seu irmao mais velho em
trajes militares. O mais velho tinha se alistado voluntariamente para a guerra e o outro fora
mais tarde, convocado. Mas chegando na Itilia, ele descobre que o irmdao morrera em
combate. Assim, quando recorda desta situagdo, enquanto segura o quadro com a foto do
irmdo morto, suas experiéncias da guerra se revelam involuntariamente, se tornam presentes
mesmo que em um instante fugaz. O febiano nao se contém e chora ao lembrar a perda do
irmao mais velho, enxuga as lagrimas, mas nao consegue continuar o depoimento. Entdo, vai
embora sem se despedir, segurando o quadro debaixo dos bracos. E a camera? Nao lhe
restava muita coisa, fica ali acompanhando, de longe, o personagem saindo de cena, sem se
preocupar em registrar as imagens dos outros companheiros que comentam o acontecido.

Mais tarde, a camera se recompde e registra o depoimento de “Seu Moyses”, que
comega como um simples relato, em que ele conta que a sua missao na Itilia era abastecer o
front com alimentos, muni¢oes etc., mas que em uma de suas viagens parou no meio do
caminho em uma cidadezinha onde todo mundo estava dangando. La ia descobrir que a
guerra tinha acabado. “8 de maio de 1945. Foi quando... o mundo todo passou a respirar...”.
Neste instante, ele ndo se agiienta e chora; emocionado, com a voz ja embargada pelo n6 na
garganta, afasta-se da camera que o observa para depois retornar a afirmar: “o mundo todo...
8 de maio de 1945”. Corta para cenas do conjunto habitacional em planos seqiiéncias.

Outro momento do filme marcado por um forte apelo emocional ao tratar da
memoria dos ex-combatentes é do reencontro do cineasta com o veterano Miguel Pereira 1a
na Italia, em 21 de fevereiro de 2000, uma data importante para a FEB: o da conquista de
Monte Castelo — nos avisa o diretor de que a coincidéncia tinha sido combinada antes,
enquanto narra sob cenas das paisagens montanhosas da regidao de Abetaia. Miguel Pereira
leva a equipe para o lugar em que se deram os combates, explica como tudo ocorreu, dando
detalhes da tragédia que se tinha abatido sob os brasileiros ali ha muitos anos. Entdo, a
situacdo criada pelo cineasta de levar o veterano para as proximidades do Monte Castelo nio
poderia ser mais rica em termos do rememorar as experiéncias do passado. Até mesmo as
imagens de Miguel Pereira em primeiro plano e ao fundo a seqiiéncia de montanhas — a
quase instransponivel “muralha germanica” — revestem as suas narrativas de uma “aura”, de

uma magia que se concretiza nas palavras do ex-combatente que se emociona ao recordar de



quando viu os varios corpos de brasileiros estendidos no chiao depois da elevagiao
conquistada: “Parece uma bandeira de mortos. Fiquei com uma coisa calada no coragao”.
Depois daquele dia jurou: “Alguém vai cuidar destes mortos. E foi um dos motivos pelo qual
eu fiquei em Pistéia. Pensei que ia ficar um ano. Fiquei 55 anos. Hoje é 55..”, comenta ja
com a voz embargada. Em uma outra tomada, pede desculpas pela emog¢io, mas diz que ¢
dificil, pois a equipe de filmagem faz ele recordar de seus companheiros, que naquela época
eram jovens assim como eles. Miguel Pereira tinha apenas 26 anos na ocasido, e Vinicius Reis
ali era um jovem cineasta de 30 anos. Neste sentido, e ndo seria por menos, o siléncio passa a
ser uma marca constante no relato do veterano que se emociona ainda mais ao ressaltar a
importancia daquele lugar para a memoria da FEB: “esse Monte Castelo era um ponto de
honra para nés combatentes conquistar. Eu acho que naquele dia [come¢a a chorar] morria
até o ultimo homem, mas tinha que... Caiu! O que tinha de ambulancia e feridos nao da para
contar”. Neste instante, ele permanece mais uma vez em siléncio, abaixa a cabeca e leva o
lengo ao rosto; depois retorna a camera e agradece: “Obrigado”. Mais siléncio. “Eu nunca
pensei 55 anos depois estar aqui remoendo.... relembrando, né. Acho que sé Deus mesmo”,
encerra o relato com uma discreta risada, como quem esconde algo.

No entanto, ha registros de outros depoimentos que nao siao tio determinantes para o
filme como estes, mas que nao deixam de revelar a intensidade da vida de homens comuns
diante dos horrores da guerra. E o caso do encontro que o cineasta tem, no Rio de Janeiro,
com um humilde ex-combatente que permite que a camera de A Cobra Fumon entre em sua
casa, capturando a simplicidade do lugar. As marcas da guerra ficam claras em seu
depoimento, ha um certo desconforto em Manoel Ramos de Oliveira em falar daquela época,
evita em encarar a camera. Diz que ndo ¢ feliz ao comentar sobre a guerra devido o que viu,

mas continua:

Assim... Em uma ocasido tive um dia de dispensa para ir na cidade. Af levei
cigarro, chocolate... Levei tudo que podia levar. Af, cheguei na cidade, 12 em
Pisto6ia. Af veio uns garotinhos: “Paisano, le vore una senhorinhar” Eu disse:
“Sim”. Ai, eu vou 14 em uma casa... era um sobrado. Ai subimos. A mulher
tava na porta. Al ela mandou esperar. O marido dela tava na cama. [...] Ele
tava branco, magro, caido mesmo. [..]. Af, ela sentou na beira da cama,
conversou com o marido. Como quem diz: “Saf que eu vou... ter relagdes
com ele para a gente pegar alguma coisa”. Af, meu filho! Eu apaguei. De ver
esta coisa fiquei como se nio tivesse uma gota de sangue. Af, o marido
passou, me cumprimentou: “Bonassera, bonassera”. Ai, ela me chamou, mas
ndo tive relagdes nenhuma, nenhuma como ela. Tudo que eu tinha... que eu



ia vender la... dei tudo ali para eles. [...]. Ali... eu morri ali. Tava falando, mas
tava morto.

Aqui devemos chamar a aten¢ao para um elemento que A Cobra Fumon traz para a
representacao da FEB. As apari¢es dos pracinhas simples, humildes, despojados, como as de
Manoel Ramos de Oliveira e o do grupo do conjunto habitacional se contrapoem as imagens
dos ex-combatentes oficiais que recebem a equipe de filmagem em seus amplos apartamentos
decorados, como a do general Plinio Pitaluga em Copacabana. Mas o contraste niao fica
apenas no campo da imagem, mas também esta presente na oralidade. Enquanto os oficiais se
apresentam em suas fardas imponentes, carregando no peito esquerdo as inumeras
condecoracbes, ¢ comum os pragas se referirem a figura do militar com certo receio e
desdém. Como faz “Seu Moysés” ao ser perguntado sobre o que era o fascismo, diz que
desconhece, nio tem elementos para falar e que estas coisas eram “da alcada das
autoridades”, dos militares. Em outro momento ele menciona sobre as criancas e os idosos
como as principais fontes de informac¢ao em uma guerra, ou era o que ele tinha aprendido,
era “como reza a cartilha do militar.” Cena muito diferente da captada na casa da major Elza
Cansangao Medeiros, ex-enfermeira que depois da guerra se dedicou a preservar a memoria
da FEB. Ela fez muitas amizades na Italia para onde viaja com freqiiéncia registrando
depoimentos com sua filmadora caseira. Para a entrevista, a major Elza ndo dispensou a farda
de gala e as condecoragoes e, nem mesmo a filmadora; diz o cineasta que ela achou mais
prudente gravar o depoimento que iria conceder. O mais importante desta seqiiéncia é ver a
satisfacdo da ex-enfermeira, colecionadora de um vasto acervo de imagens e audiovisual da
FEB, ao comentar uma de suas gravacoes feita naquele ano de 1999, na Italia. Portanto, é
evidente no documentario que enquanto para os oficiais o rememorar a FEB surge como um
dever moral, para alguns pracinhas é incomodo demais lembrar, uns até pedem para que nao
sejam entrevistados sobre o assunto, pois se emocionam facil.

Cada ex-combatente reagiu aos seus traumas de uma maneira diferente durante o pos-
guerra, uns souberam melhor reelabora-las, outros nem tanto. Assim, A Cobra Fumon tem
mérito por trazer a tona este aspecto presente na constru¢io da memoria da FEB nestes
ultimos 60 anos. Muitos veteranos que ainda estavam na ativa no Exército depois da guerra,
ao publicar suas memorias, ndo dispensaram a exaltagio ao heroismo do soldado brasileiro,

prendendo-se aos feitos, as batalhas e concedendo pouco espago ao sofrimento do homem



comum. No documentirio de Vinicius Reis os aspectos humanos ganham destaque,
afastando os ex-combatentes da imagem de herdis.

E o que podemos notar na fala tanto de um general quanto de um praga. O primeiro é
o general Plinio Pitaluga que, diz o narrador em voz over, ser um homem considerado herdi
para muitos dos ex-combatentes por ocasido da rendi¢ao da 148° Divisio alema em Fornovo,
em que a FEB fez 15 mil prisioneiros depois do ataque que ele comandava. Mas Pitaluga se
incomoda quando o cineasta comenta que ele era visto como um herdi: “eu nao sou hero6i”,
enfatiza o general que conta que s6 tinha a preocupagao, como oficial, de trazer de volta seus
subordinados para suas familias, maes, filhos, esposas e etc. Segundo ele “heroi é diferente, é
quem morreu. Eu ndo sou heréi”. O general comenta orgulhoso a faganha de que no
esquadrdo que comandava somente 4 de 200 homens teriam morrido, sendo que dois em
combate e dois em acidente de automével. Ja o praca Manoel diz que somente malucos e
aqueles que queriam ser herdis é que embarcaram contentes para Napoles, ele ndo, pois “mais
vale um covarde vivo, que um herdi morto”, enfatiza. E ele ainda aponta: “Quer ver herdis,
estdo todos 12 no monumento no Aterro do Flamengo”, referindo-se ao Monumento
Nacional aos Mortos da Segunda Guerra Mundial, erguido em 1960 no Rio de Janeiro, onde
foram depositadas as urnas dos combatentes mortos na Italia, transladadas do Cemitério
Militar de Pistoéia.

E o lugar em que outro ex-combatente, o “Seu Rubens” (Rubens Leite de Andrade),
aceitou conversar com a equipe de Vinicius Reis. Ele mesmo escolheu a locacdo, diz o
cineasta em sua narra¢do, recusando-se a dar entrevista em sua casa. O gesto do veterano ¢
como uma homenagem aos companheiros mortos, é diante deles (ou melhor, do simbolo que
os representa) que ele se permite contar sobre a tragédia que foi a guerra. “Seu Rubens” na
época era padioleiro, mas em uma determinada situagdo foi encarregado de uma fungio que
nao estava acostumado, a de fazer contato com os inimigos com o objetivo de informar o
comando. Foi nesta missao que ele pisou em uma mina e voou alto, quando percebeu estava
sem “a minha perninha”, recorda o veterano que na época tinha apenas 20 anos. “Vocé
imagina?”’

Mas, da passagem da equipe pela Itilia, vale mencionar o encontro do cineasta com
um ex-guerrilheiro (um partisan) de Montese e com o pesquisador da FEB Giovanni Sulla
que mostra ao brasileiro as ruinas da Torre de Nerone, um importante posto em que 0s
pracinhas combateram. E em meio as ruinas que a cAmera de Vinicius Reis registra com

curiosidade as reliquias de guerra encontradas ali na regido e em outros lugares em que houve



intenso combate entre alemaes e brasileiros. O jovem pesquisador que veste, por debaixo de
uma jaqueta, uma camiseta com estampa que imita uma farda, vai comentando o quanto é
comum encontrar naquela regido objetos como o que ele vai mostrando para a camera: uma
granada de mao, uma pistola, um pente de metralhadora Thompson, um dog 7ag que pertenceu
a um ex-combatente da FEB e uma bomba alema de 81 milimetros que ele tira de sua
mochila, nido deixando de evidenciar que esta foi o pesadelo de muitos “pracinhas
brasilianos”. Na ocasido deste encontro, Sulla grava um depoimento para a camera de A
Cobra Fumoun procurando evidenciar a importancia que os febianos exerceram na comunidade
italiana daquele local, que deveria funcionar como uma provocag¢ao a todos no Brasil que nao
reconhecem a memoria da FEB, se o relato do italiano n3ao soasse como uma encenacio.
Depois que ele encerra, vemos um sorriso em seu rosto de quem diz: “ E ai, ficou legal”. E
das poucas tomadas que nega a estética adotada pelo cineasta em seu documentario. Mas

vamos a narrativa:

Desde crianca eu sempre ouvi falar das tropas brasileiras. Durante muitos
anos, as opinides sao de que a Campanha da Italia foi sempre conduzida
pelo chao pelas tropas americanas e inglesas. Sempre ouvi falar, da parte dos
camponeses ou da populagao civil, dessas tropas brasileiras. Nestes 20 anos
que recolho documentos e depoimentos sempre ouvi falar muito bem. E eu
me sinto orgulhoso; por isso, faco seminarios, mostras, qualquer coisa...
Tenho orgulho de que a minha cidade, a minha regido, tenha sido libertada
pelos pracinhas das tropas brasileiras. Creio que, aqui, toda a populagio da
regido ¢é eternamente grata.

O dltimo dia de filmagem na Italia foi reservado a visita ao Cemitério Militar de
Pistéia. Mais uma vez a equipe e o cineasta se reencontram com Miguel Pereira que enquanto
mostra o local, percorrendo as sepulturas dos brasileiros mortos na guerra, narra algumas
histérias de seus companheiros. Mas esta seqiiéncia também ¢ preciosa para o documentario,
pois é comovente para o espectador ver o carinho e o afeto com que aquele homem cuida
dos jazigos dos brasileiros. H4 momentos em que ele pede desculpas para a cimera e
interrompe a sua narrativa para tirar as gramas que avan¢avam sobre as placas em que se l¢ os
nomes dos combatentes mortos. E além destas interrupgdes, o siléncio entre uma histéria ou
outra ¢ inevitavel. Entdo, o gesto simples daquele homem fica como uma sintese entre o
cemitério e o documentario, uma vez que ambos sio “lugares de memoria” e existem porque

ha uma necessidade de enfrentar o esquecimento.



5.1.3 O Lapa Azul (2007)

Com o infcio da organizacio da FEB em novembro de 1943, Sio Joao Del Rei, em
Minas Gerais, foi o palco onde se deram os primeiros preparativos do 11° Regimento de
Infantaria da Forca Expedicionaria Brasileira, composto por trés batalhdes e duas
companhias de fogo.4” Mas foi o seu terceiro batalhdo, mais tarde conhecido como “Lapa
Azul”#%® que participou, ao lado do 1° Regimento de Infantaria, das principais conquistas dos
brasileiros na Italia, como o Monte Castelo e a cidade de Montese. Vitérias que deixaram
marcas profundas nido apenas nos corpos, mas também na alma destes combatentes, pois
foram testemunhas do que ainda hoje — e certamente durante muito tempo — ¢ impossivel
narrar, descrever. Os horrores da guerra e a brutalidade a que o homem foi reduzido é de
dificil compreensao até mesmo para quem esteve la, ¢ o que escreve um combatente do III
Batalhdo do 11° RI em um momento de reflexdo: “Os que hoje se defrontam, se
sobreviverem, um dia quando volte a paz talvez se encontrem, civis pacatos, e até amigos se
tornem. Tudo isto é um absurdo! Um engano terrivel”.#? Este lamento de Agostinho José
Rodriguez, na época tenente de infantaria, ¢ compartilhado por outros ex-combatentes, nao
ha duvidas de que em outra ocasido o alemdo e o brasileiro poderiam ser amigos, mas
quiseram seus Chefes de Estado que se tornassem inimigos, portanto, nao havia outra
solucdo: era matar ou mortrer.

Como os brasileiros conhecem pouco das narrativas de seus ex-combatentes, nao ¢
incomum encontrar quem duvide que o Brasil mandou homens para lutar na Italia, ou que
faca chacota com as fagcanhas dos febianos. Enviados ja quando a guerra estava no seu fim,

acabou por se difundir entre a populagdo que os pracinhas brasileiros teriam ido fazer

407 A estrutura da 1° Divisdo de Infantaria Expedicionaria (1* DIE) da FEB previa Infantaria, Artilharia,
Engenharia, Cavalaria, Saide e elementos de Tropa Especial. Ao Comando e Estado-Maior da Infantaria
Divisionaria estavam subordinados trés regimentos: o 1° RI, conhecido Regimento Sampaio, oriundo da Vila
Militar do Rio de Janeiro; o 6° RI, o Regimento Ipiranga de Cacapava (SP); e o 11° RI, o Regimento Tiradentes,
de Sio Jodo Del Rei (MG). Ver MORAES, Jodo Batista Mascarenhas de. /A FEB pelo seu Comandante. Sio Paulo:
Instituto Progresso Editotial, 1947, p.6-8..

408 Na Italia, por questdes de seguranca, o Servico de Transmissées determinou que todas as unidades da FEB
iriam receber um codinome que comegasse com a letra “L”. Assim, o Quartel General do Marechal
Mascarenhas de Moraes ficou conhecido por “Lugar”, enquanto que o 11° Rl era o “Lapa”. Mas os pelotdes
precisavam ser diferenciados, logo o I Batalhdo era o “Lapa Vermelha”; o 11 Batalhdo, o “Lapa Branca” e o 111
Batalhio, o “Lapa Azul”. Ver SANTOS, Celso de Azevedo Daltro. Prefacio. In: RODRIGUES (1985), Op.cit.,
p-xvi.

409 RODRIGUES (1985), Op.cit., p.55.



turismo na Europa, o que explicitava a concepc¢ao de que a FEB nio teria participado de
grandes missGes, como ja vimos anteriormente, ou seja, a ela o V Exército norte-americano
tinha reservado um papel secundario no front.

Entao, para “combater” as imagens da FEB que se cristalizaram a partir dos anos de
1980/90, remexendo nas lembrancas (nas “ruinas”) deste passado, Durval Lourenco Pereira
Junior resolveu fazer um documentario. Nascido no Rio de Janeiro de 1967, contou que um
de seus passatempos de infancia era se esconder atras das poltronas das salas de cinema,
durante os intervalos, para ver o filme mais de uma vez. O encanto era tanto que assistia, as
vezes, até trés sessoes de uma mesma pelicula. A paixdo retornaria tempos depois. Primeiro,
fez carreira militar, formando-se para oficial do Exército na Academia Militar das Agulhas
Negras (AMAN) e depois de residir em diversos Estados, em fun¢io da profissao, acabou
indo morar em Juiz de Fora (MG).#10

Foi nesta cidade mineira que Durval Jr., hoje major do Exército, conheceu em 2004
um pequeno grupo de ex-combatentes do III Batalhdo do 11° RI da FEB, e fascinado por
suas historias percebeu logo que dava um filme. Neste meio tempo, formou-se em Cinema,
Televisao e Midia Digital na Universidade Salgado de Oliveira (Juiz de Fora, MG), em 2005.
Segundo ele O Lapa Azul veio suprir uma lacuna nas produgdes cinematograficas sobre a
FEB. Entao, perguntado a que ele atribui este descaso do cinema nacional com a FEB e os

temas militares, o0 major nao pestaneja ao responder que:

Realmente sdo poucos os filmes brasileiros que retratam episodios militares.
Nio diria que por preconceito em relagdo aos militares. Acredito que o
termo mais adequado seria algo como o rango, um estigma, face ao Regime
Militar (1964-1985), quando muitos intelectuais e artistas tiveram seus
interesses contrariados. Hoje varias dessas pessoas ocupam cargos de
dire¢do e chefia nos principais 6rgaos governamentais ligados a produgio
audiovisual. S3ao estes os o6rgdos que decidem quais producdes serdo
financiadas ou nio, seja por incentivo financeiro ou fiscal. Ja a participagdo
brasileira na II Guerra Mundial, por ser um episédio de orgulho para as
Forcas Armadas, foi propositalmente esquecida — ou mesmo deturpada.*!!

Como se v¢, ¢é nitido para uma nova geragao de oficiais do pos-ditadura o quanto que

os ressentimentos de 1964 ainda sdo atuais e¢ definem as representagoes dos militares no

410 PEREIRA JUNIOR, Dutval Lourenco. Roteiro de entrevista com o cineasta Durval Jr. sobre o filme O Lapa Azul.
Entrevista concedida a Céassio Tomaim, por e-mail. Mensagem recebida em 15 jul. 2008.
411 Tbidem, Idem.



cinema, inclusive as da FEB. Durval Jr. reproduz aqui um discurso comum aos militares, o de
que a esquerda ressentida ndo estaria respeitando o pacto da Anistia, a da denegacdo dos
“anos de chumbo” — os militares esqueceriam os crimes e as agOes subversivas dos
movimentos da esquerda armada enquanto esta apagaria da sua memoria as torturas
praticadas pelos homens da “linha dura” do regime militar— e ao invadir a midia difunde
para todos os cantos do pafs “mentiras”, “safadezas histéricas”, como disse o general
Leonidas Pires Gongalves, que em 1974 ocupava a Chefia do Estado-Maior do I Exército e
comandava o Centro de Operacdes de Defesa Interna (CODI).

Mas justica seja feita, o filme de Durval Jr. elabora estes ressentimentos dos militares a
favor da memoria da FEB. A partir de uma narrativa linear atravessa os mais de 60 anos da
historia da FEB, oferecendo aos espectadores um painel de depoimentos, que justapostos a
imagens de arquivo, o ajudam a ter uma dimensao do que foi a luta daqueles homens de Juiz
de Fora que integraram o III Batalhdo do 11° RI. O documentario trata dos preparativos
destes homens em Sio Jodo Del Rei ao contato com a realidade da guerra na Italia e depois o
tdo desejado retorno ao Brasil, marcado por uma enorme recepgdo popular, um
reconhecimento de sua luta que o pracinha brasileiro viu ser dissolvido ao longo das décadas
por um descaso do Estado e da sociedade — o que o filme também mostra, contraponto a
indiferenca do brasileiro com as homenagens que os italianos prestam aos febianos, tendo-os
como seus libertadores. Um percurso natural para um documentario que quer exercer a sua
“atividade de luto” frente a memoria da FEB.

Assim como Senta a Pua! de Erik de Castro, O Lapa Azn/ é um documentario de modo
expositivo, marcado pela justaposicio de um depoimento a outro, auxiliando no argumento
do cineasta sobre os fatos histéricos, que desta vez nao é enunciado por meio do narrador em
voz-over, mas sim pelo uso de textos que vao orientando o espectador, como o da
apresentacao do filme: “Durante a II Guerra Mundial, o Brasil enviou a Europa uma Forca
Expedicionaria para lutar junto aos aliados, contra o nazi-fascismo”; que intercalados com
cenas da chegada da FEB em Napoles, dos combates terrestres e etc, anuncia os

protagonistas:

Nessa Forca, havia um Batalhdo formado por jovens do interior mineiro,
em sua grande maioria. Esse batalhdao compos a linha de frente brasileira,
durante os mais violentos combates, na Italia. Participou dos ataques ao
Monte Castelo e foi encarregado do ataque principal a Montese. Seus



homens escreveram uma das mais herdicas paginas do Brasil, na II Guerra
Mundial. Esta ¢ a historia deles.

Nas primeiras cenas o tom do filme esta dado, o espectador sabe que vai conhecer
histérias encarregadas de enaltecer o heroismo dos ex-combatentes. E toda a estética do
documentario colabora para que os depoimentos ganhem um aspecto de seriedade. As
entrevistas realizadas no auditério do Colégio Militar de Juiz de Fora,*? optando por nao
mostrar o ex-combatente no seu lar, no seu cotidiano, projetam na tela personagens bem
trajados e maquiados, muito diferentes daqueles que Vinicius Reis encontra nas ruas de um
conjunto habitacional no Rio de Janeiro em seu A Cobra Fumon. Variando entre planos
médios e closes, os ex-combatentes surgem em meio a um fundo preto e vdo se

>

apresentando: “Antonio de Padua Inhan, nasci em Rio Novo..”; um recurso narrativo
certamente inspirado no documentario Soginhos, mas juntos — os homens da Companbia Easy,
dirigido por Mark Cowen, e que deu origem a série de TV para a HBO, Band of Brothers
(2001). O artificio em ambos os documentarios funciona como uma tentativa de recuperar a
pureza dos ex-combatentes, as suas origens, as suas infancias, tudo aquilo que a ida a guerra
lhes ceifou. Em O Lapa Azul, nas primeiras seqiéncias, estamos diante de homens comuns,
do interior de Minas Gerais, muitos com origem no campo.

Esta ai o verdadeiro mérito de O Lapa Azul, o filme vale por trazer ao cinema um
novo sotaque (quase um novo idioma) para as narrativas da FEB. O jeito simples do mineiro
falar traz outra intensidade para os relatos dos ex-combatentes. Em alguns casos, o
espectador se pega preso, encantado pela maneira de narrar de certos veteranos.

Em O Lapa Azul os primeiros relatos dao conta dos ataques dos submarinos alemaes
na costa brasileira, que segundo o argumento do filme teriam revoltado os estudantes que
sairam as ruas exigindo represalias por parte do governo Vargas, resultando na declaragao de
guerra do Brasil. Em um dos depoimentos, o ex-combatente Fidelcino F. de Matos recorda
com humor que “Acho que o nosso presidente niao tinha a vontade de mandar tropas, até
porque ele era ditador também. Nao é verdader”, mas logo ajuda a amarrar a trama do filme
afirmando que “Mas af o povo revoltado o for¢ou a entrar o Brasil na guerra”; fala que na
sequiéncia é associada a um cinejornal norte-americano em que a voz-over comenta a respeito

da solidariedade brasileita com os “irmaos” americanos: “O Brasil auxilia muito a causa

412 Informacio esta que o espectador nio tem, mas que pode ser consultada no site do filme, disponivel em
<http:/ /www.lapaazul.com>. Acessado em 18 jul. 2008.



aliada, ndo apenas com seus recursos e poder militar, mas com o espirito voluntarioso do seu
povo e pela reafirma¢do da sua amizade com o povo dos EUA”. Ainda para reforgar os
aspectos da mobilizagio social no Brasil, surge o ex-combatente José B. da Fonseca
recordando de um sentimento comum aos brasileiros da época, um “patriotismo romantico”
que levava as pessoas a doarem todo tipo de metal para a fabricacio de armas, formando
assim piramides metalicas de panelas, cagarolas etc. Sobre a simplicidade do homem mineiro,
ele nos conta de um episédio curioso que ocorreu em sua cidade: o povo depositou em uma
destas piramides metalicas um chafariz do inicio da Republica para que fosse feito um
canhao.

Portando, como se pode notar, o cineasta comeg¢a a costurar os depoimentos e as
imagens de arquivo a favor dos argumentos do documentario, tomando inclusive a
propaganda norte-americana como uma verdade, o que o leva a esbarrar na mitificagao da
FEB. O “espirito voluntarioso” do brasileiro, como afirma o filme de propaganda norte-
americano da época da guerra, nio foi refletido nos quadros da FEB, que desde as primeiras
chamadas para o voluntariado para a guerra foram poucos os inscritos, tendo o governo que
recorrer as convocagoes. Como se sabe, nem mesmo no Exército havia este espirito.

No entanto, apesar de assumir uma narrativa filmica explicativa e didatica, assim como
a de Senta a Pua!, o documentario de Durval Jr. surpreende por permitir que algumas
contradi¢Ges e problemas, que envolveram a organizagao da FEB e o seu envio para o teatro
de operagoes na Italia, aparecam a partir dos depoimentos dos proprios ex-combatentes. Na
verdade, sdo relatos que nem de longe enaltecem os veteranos, mas que traduzem tragos dos
brasileiros, homens comuns, que atuaram na guerra. Em uma das narrativas aparece o
“mineiro doceiro” e a conseqiiéncia: uma FEB banguela; recorda um veterano que por este
motivo o Regimento de Sdo Jodo Del Rei, ainda na fase de preparagao, perdeu muito soldado
por falha dentaria, “eram baldes de dentes arrancados”, nos conta sem muito entusiasmo. Ja
outros depoimentos confirmam que os febianos receberam tudo dos norte-americanos, ao se
integrarem ao V Exército, de roupa, calcado ao armamento e municdo. Entretanto, se a farda
com que eles desembarcaram em Napoles ja tinha lhes trazido sérias complicages, tanto por
ser semelhante a dos soldados alemaes quanto por nio suportar o frio italiano, quando
receberam as novas vestimentas dos norte-americanos, os pracinhas nido se sentiram
agraciados, como se pensa: “Entdo, a humilha¢io foi essa... O americano com uma camisa
de... vamos dizer... de mylon igual a nossa af [aponta para o entrevistador que estd fora do

quadro] bege, gravata e a gente com aquela farda danada”. Mas o brasileiro daria um jeitinho



nesta situacao: “Af, nés comecamos a... Al que a FEB entrou com a troca de magos de
cigarros, balas e chocolates, trocando em costureira para cortar do mesmo... do jeito que ele
queria. Ai foi aproximando, aproximando.. mudamos completamente o uniforme do
Exército brasileiro”, recorda o veterano Sebastiao F. de Oliveira.

Os brasileiros também nao se contentaram com os armamentos que receberam do V
Exército, pois o fuzil nido era igual ao do americano. Mas o problema aos poucos seria

amenizado, como nos conta o ex-combatente Antonio de Padua Inhan:

[...] entdo, em uma patrulha, por exemplo, n6s saimos na nossa Frente, mas
tinha que entrar na Frente do americano, porque a patrulha nunca volta pelo
mesmo lugar que ela foi. Tinha a senha para o americano nao atirar na
gente. Dava a senha. No passar naquilo ali, algum americano dava bobeira
14, ficava sem o fuzil... ah,ah, ah... ficava sem o fuzil mesmo.

Mas depois de apresentar esta visaio nao tao gloriosa do combatente brasileiro, o
documentario atesta para o que veio, da-se inicio a um contra-ataque aquela memoria da FEB
de 1980/90. Dentro da “atividade de luto” de O Lapa Azul era preciso quebrar a visio do
espectador de que a FEB tinha enfrentado um exército alemio fraco e atuado apenas em
missOes secundarias na Italia. Para isto, o cineasta recorreu ao depoimento do italiano
Giovanni Sulla, pesquisador da FEB, ja conhecido do espectador de A Cobra Fumon, que
explica a famosa Linha Gotica, o quanto era decisiva para a luta dos Aliados na Italia o
rompimento desta barreira alemd. No entanto, como explica Durval Jr., o roteiro do
documentario exigia que fosse filmada a regiao dos Apeninos na Italia, onde se deu o
combate entre brasileiros, italianos e alemaes. Mas por falta de recursos, o cineasta teve que
optar por uma outra saida. Entdo, apelou para a animacgdo grafica baseada em dados da
topografia do territorio italiano fornecidos pela NASA (Agéncia Espacial Norte-Americana),
imagens que ilustram o relato detalhado do pesquisador.

Ao contrario do que aponta William Waack em seu livro As duas faces da glorza..., Sulla
afirma que o exército alemao que os brasileiros enfrentaram naquela regido contava com
soldados experientes e, por sinal, era uma Divisao estratégica e taticamente excelente. Ja o
Monte Castelo, aparece no filme como uma eleva¢io que ocupava uma posi¢ao chave na
defesa da Linha Gotica. E para reforcar os argumentos, sao justapostos os relatos dos ex-

combatentes que recordam da dificuldade de tomar o elevado, depois de trés tentativas



frustradas. Mas nenhuma narrativa supera a de Geraldo T. Rodrigues que proporciona ao
espectador a dimensio a que o homem ¢ reduzido na guerra, obrigado a transpor a prépria
dignidade humana. Em um close do personagem vemos um olhar distante, como se ele nao
estivesse ali diante da camera, e ouvimos um dos depoimentos mais marcantes de todo o
filme: “Af n6s chegamos no Monte Castelo, as 6 horas da manha. E comecamos a catar... [ele
da um forte suspiro]. Cata aqui, cata dali. No6s botamos no reboque 24. Aquilo vai
empilhando igual sardinha. Um... cabeca pra 14, perna pra ca... cabeca pra la, perna pra ca.”
Depois disto o documentario parte para uma seqiéncia de depoimentos que sera o
seu trunfo diante de uma memoéria “em combate”, como ¢ a da FEB nos anos de 2000. Aqui
a montagem em paralelo ajuda evidenciar uma contradi¢do importante a ser revelada pelo
filme de Durval Jr.: enquanto os ex-combatentes brasileiros sio submetidos ao esquecimento
e a humilhacdo no seu préprio pais, os italianos os reverenciam. O que o cineasta de O Lapa
Azul faz é dar expressio aos ressentimentos dos veteranos que foram se acumulando nos
ultimos 60 anos, desde a desmobilizagdo da FEB ainda na Italia, até a total nega¢io da luta
destes brasileiros. Assim, justaposto ao depoimento do ex-combatente temos cenas do
prefeito de Collechio passeando pelas ruas acompanhado por pracinhas; de criangas italianas
desfilando com bandeirolas do Brasil; e de monumentos em Montese erguidos em
homenagem aos brasileiros mortos na Italia. Imagens que encontram uma sintese na
declaragio do veterano Anténio de Padua Inhan, que decepcionado se revolta no final: “...]
ficamos no palanque e o povo la embaixo, dia de semana, nao é domingo e feriado nao!” O
ex-combatente ainda reune forgas para nos contar o quanto que a memoria da FEB ¢é
desprezada no Brasil, a partir de um episoédio local protagonizado pelos responsaveis pelo
“Cinema Central” de Juiz de Fora. No olhar daquele brasileiro fica a revolta de nao poder

rememorar OS Seus amigos mortos:

Vou dizer pro senhor, aqui agora. Eu escrevi para todas as associagdes do
Brasil que nosso encontro, a abertura... que todas essas aberturas... de todos
os encontros que nos fizemos... que eu fiz agora o décimo sétimo... todos
cles sio nos lugares mais importantes da capital ou da cidade... mais
importante [enfatiza]. Eu, entdo, escrevi para todos: “Nosso encontro... a
abertura sera no Cinema Central”. A minha filha, que participou de todas
reunides, quando ela falou que precisava do Cinema Central, um deles disse
assim: “O Cinema Central ndo pode ser cedido para a abertura da FEB”. A
minha filha chorou. Sabe qual o argumento deste homem. “A FEB nio ¢
histéria nem cultura, e o Cinema Central s6 pode ser cedido para cultura.”



Outro depoimento nos da a dimensio do sentimento de humilhacio que estes
homens sofrem ainda hoje. Durante as festividades civicas de sete de setembro, quando as
associacoes da FEB desfilam ao lado do Exército e das outras For¢as — um fenomeno que
acabou militarizando as comemoracoes dos veteranos e sendo decisivo na identidade da FEB
a pattit dos anos de 1960/70 — ¢é comum os ex-combatentes depararem com situa¢oes
ofensivas por parte de algumas pessoas que assistem ao evento. B o que recorda
decepcionado o veterano Firmo G. de Carvalho com um olhar triste: “Eu ouvi diversos
deboches do publico, né. A gente desfilando e o sujeito chamando a gente de bobo: “Olha os
bobos af”. Isso eu ouvi, na avenida Rio Branco... [aqui temos um curto siléncio e um né na
garganta do depoente]|. Mas doeu um bocado, sabe... [mais um siléncio].”

Para o combate a uma imagem vexatoéria da FEB, o documentario O Lapa Azu/ ainda
contaria com um forte artificio discursivo. Acompanhando cenas de criangas italianas entre as
ruinas da guerra, o pesquisador Giovanni Sulla relata o sentimento de compaixao do pracinha
brasileiro com o povo italiano diante de uma situagdo de fome e miséria. Narrativa que
esclarece o porqué dos italianos, pelo menos nas cidades em que as tropas estiveram
estacionas ou que foram libertadas, como Montese e Collechio, ainda hoje prestarem

homenagens aos soldados “brasilianos™:

Eu moro hoje em uma regido muito rica da Italia. Mas a época, eu falo sem
vergonha nenhuma, nao havia simplesmente nada para comer, nada para
vestir. Nos alimentadvamos porque o Exército brasileiro, o pracinha
brasileiro, nos dava tudo o que necessitivamos. Em nossa regido ha a
histéria das trés cozinhas. Perto de Bombiana havia uma cozinha inglesa,
uma cozinha norte-americana e uma cozinha brasileira. Na inglesa, tudo
aquilo que nao comiam, que sobrava, faziam um buraco, jogavam a comida
nesse buraco e, diante de todos, colocavam gasolina e ateavam fogo. Os
norte-americanos... faziam caridade... e os brasileitos, dessa cozinha,
dividiam tudo conosco. Imagine, até para os brasileiros as ragdes eram
limitadas, mas, por exemplo, pela manha, as primeiras pessoas que comiam
eram sempre criangas. “Vem aqui crianga!” E lhes davam o mingau.

O ultimo depoimento do filme deixa para o espectador a certeza do quanto foi dura a
batalha na Italia, das marcas que estes ex-combatentes carregam no corpo € no espirito,
conscientes de que sdo sobreviventes de uma historia ainda pouco explorada. “Mas nas

minhas palavras finais. Eu quero render uma homenagem a todos aqueles que combateram



na guerra, Exército, Marinha e Aeronautica. E descendo na escala, aqueles companheiros da
Forca Expedicionaria Brasileira. E descendo mais na escala ainda, aqueles com os quais em
tive a honra de combater, o 2° Pelotao de Fuzileiros...”, conta-nos Sérgio Gomes Pereira que,
neste momento, faz um siléncio; o choro ¢ inevitavel, o homem abaixa a cabeca e franje a
testa, reune forcas, para s6 depois retomar com a voz ja embargada pela forte emocio: “...da
8" Companhia de Fuzileiros do III Batalhdo do 11 RI. Muito obrigado”. A camera que até
aquele momento tinha ficado fixa no plano, registra o personagem saindo do quadro, como
se safsse de cena. Surge uma imagem estatica de um por do sol em uma bela paisagem
montanhosa, aparentemente de Minas Gerais, em que o espectador acompanha os nomes dos
pracinhas mortos em combate. Na hora dos créditos, o espectador pode ser surpreendido,
pois o documentario é encerrado com uma cangio sertaneja. i a musica “Pracinha”, um
sucesso de 1954 nas vozes de Zico e Zeca. O cineasta justifica que a escolha se deu pela
musica traduzir a autenticidade e a pureza do povo Brasileiro, isto é, “Narra a aventura do
sertanejo, do caboclo, da gente do interior mineiro que integrou o ‘Lapa Azul’.”#3 A musica
nos remete aquelas primeiras cenas do filme, evocando a pureza e a simplicidade daqueles
homens comuns que foram enviados para enfrentar o nazi-fascismo.

Segundo Durval Jr., o fato de ser oficial de carreira nao atrapalhou em nada na hora
de produzir O Lapa Azul, pelo contririo, “por conhecer a fundo a historia da FEB”, diz o
major, e por ser militar teve facilidade em captar (ou capturar) o entendimento das
dificuldades com que os pracinhas se depararam na guerra e o que fizeram para dribla-las.
Assim, o seu filme teria sido capaz de transmitir “o real valor do Brasil na campanha da Italia:
uma verdadeira epopéia face ao despreparo brasileiro na época.”*1

Entdo, nao é por menos que, em O Lapa Azul, predomina-se uma narrativa heréica do
III Batalhio do 11° RI da FEB, por mais que alguns depoimentos dos ex-combatentes
escapem do enquadramento da camera, oferecendo ndo apenas evidéncias dos fatos
historicos, mas o humano que permeia estas narrativas da guerra. Na interpretacao do diretor,
este documentario vem langar uma esperanca para o futuro, a de que um dia “possamos falar
de heroismo e patriotismo sem timidez ou contaminag¢ao politica”.41> Uma clara referéncia ao
incomodo que ainda se tem, seja na academia, no cinema, no jornalismo e etc. de tocar em

assuntos militares, em batalhas, guerras e revolugdes, e ser discriminado ao langar um olhar

413 AGRADECIMENTO ESPECIAL: dupla sertaneja Zico e Zeca. In: O Lapa Azut os homens do 111
Batalhido do 11° RI na II Guerra Mundial, p.14. Encarte do DVD.

414 PEREIRA JUNIOR (2008), Op.cit.

45 O PROJETO CULTURAL. In: O Lapa Azut os homens do I1I Batalhio do 11° RI na II Guerra Mundial,
p-12. Encarte do DVD.



de respeito e de reconhecimento por aqueles que morreram por sentimentos como liberdade
e democracia, sem que isto nao sugira um elogio a ditadura militar, como ocorre com aqueles
que se debrucam sobre a meméria da FEB.

Memoria esta que, nas palavras do major, se vé, ainda hoje, constantemente ameagada
por um revisionismo historiografico que dominou as artes, uma certa “retorica de esquerda,
anti-americana” que vem manchando a imagem dos militares brasileiros: “Esse mesmo
revisionismo historiografico ganhou eco naqueles que enxergavam no culto a memoria da
FEB uma exaltacdo indireta do Exército Brasileiro, fruto de ressentimentos ou de interesses
suprimidos pelo Movimento Civico-Militar de 31 de marco de 1964”.416 Os ressentimentos
aqui suprimidos sio dos comunistas que, mais tarde, como ressalta o cineasta, acabaram
sendo recompensados por suas agoes e hoje ocupam cargos de destaque na midia e no poder
publico. “Nada de mais, nao houvessem alcangado o estrelato por uma via torpe e covarde: a
custa do menosprezo daqueles que tombaram pela Patria e da difamacdo dos que ja nio
podem mais se defender”,*17 esclarece Durval Jr..

E claro que o cineasta esta se referindo em especial 4 dupla William Waack e Sylvio
Back. “Raddio Auriverde nio é um filme. E um deboche. Foi algo produzido por alguém que
nao quis mostrar absolutamente nada sobre a FEB”,#8 critica Durval Jr., para quem o
documentario ndo passou de um arketing pessoal para o seu realizador. Aqui ele confunde
midia com reconhecimento, como se fossem sinonimos. O fato do filme de Sylvio Back ter
causado muita polémica e, conseqientemente, conquistado amplo espa¢o na midia em 1991,
diferente dos outros documentarios sobre a FEB e a FAB, nao quer dizer que a pelicula ¢ o
diretor tiveram reconhecimento de publico ou de critica. Pelo contrario, Radio Auriverde é o
filme que mais incomodo trouxe a Back, como vimos, e que alias foi banido e descartado da
historiografia do cinema brasileiro.

No entanto, Durval Jr. continua enxergando um “perigo vermelho” no cinema
nacional, uma vez que segundo ele este cinema vem prestando um desservico ao pafs. Entio,
para o diretor, Caparad (Flavio Frederico, 2000), Lamarca (Sérgio Rezende, 1994), Zuzu Angel
(Sérgio Rezende, 2000), VVlado, trinta anos depois (Joao Batista de Andrade, 2005), Batismo de
sangne (Helvecio Ratton, 20006), O gue ¢ isso Companbeiro? (Bruno Barreto, 1997), O ano em que
mens pais sairam de férias (Cao Hamburger, 2000), Cabra Cega (Toni Venturi, 2004), Hércules 56

416 A FEB NA MEMORIA brasileira. In: O Lapa Aznl: os homens do 111 Batalhio do 11° RI na II Guerra
Mundial, p.09. Encarte do DVD.

417 Ibidem, idem.
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(Silvio Da-Rin, 2007) e Aragnaya, a conspiragiao do siléncio (Ronaldo Duque, 2004) — filmes

citados por ele — somente reescrevem a nossa historia, a partir de tramas marcadas por um

forte contetido ideologico que sacrifica a arte em fun¢ao do engajamento politico.

Sdo estas as obras que o nosso cinema elege para fabricar os seus novos
“herdis”. Nelas, a repetitiva tematica da luta armada nos anos 60 e 70 nao
acontece por mero acaso. Para facilitar a aprovacdo de projetos culturais,
pelas leis oficiais de incentivo, as produtoras normalmente buscam explorar
o ingrediente favorito do segmento que controla a producio audiovisual
brasileira: a apologia do terrorismo durante o Regime Militar (1964-1985). A
cinematografia brasileira ao invés de resgatar a Historia nacional, procura
reescreve-la. Tenta criar falsos herdis — os chamados “idolos de barros” —
, travestindo seqiiestradores e terroristas do passado como “martires da
democracia contra a ditadura”; quando, na verdade, o objetivo desses
“her6is” nao era nem a liberdade ou muito menos a democracia. O unico
objetivo que almejavam era a implantagdio da “democracia cubana™: a
ditadura socialista.*!?

Por fim, o que se nota ¢ que a matéria-prima do O Lapa Azul é o ressentimento de

anti-comunismo, aquele que nasce em 1935 e atravessa as décadas para ser recuperado em

1964 quando se funde ao imaginario da FEB, em que a repressio da ditadura militar ao

comunismo era a continuidade da luta dos pracinhas na Itilia, como fez questao de aludir

Castello Branco ao conclamar a todos os ex-combatentes que “ndo devemos jogar fora o

cachimbo”, o combate a ideologia comunista ainda necessitava da heréica FEB.

419 O PROJETO CULTURAL. In: O Lapa Azut os homens do I1I Batalhio do 11° RI na II Guerra Mundial,

p-12. Encarte do DVD.



CONSIDERAGOES FINAIS

Nio ha davidas de que os anos de 1990/2000 foram representativos para o imaginario
que se procurou construir sobre a FEB e os ex-combatentes no cinema brasileiro. Nos
ultimos 16 anos se produziu quatro documentarios de longa-metragem especialmente para a
exibi¢do na grande tela e com um diferencial significativo, nenhuma destas produg¢oes tiveram
a chancela do Estado, ou seja, nao refletem uma visao estatal sobre a FEB e a participaciao do
Brasil na guerra. Ao contrario, podemos dizer que sio filmes de iniciativa particular de seus
realizadores que vislumbraram um olhar compromissado com a meméria dos veteranos da
FEB e da FAB. Um comeco timido, mas que coloca a narrativa de nossos ex-combatentes no
centro de um debate recente sobre a importancia da memoria e do ato de rememorar como
um compromisso moral, nao apenas assumido por grupos identitarios, mas também pelo
documentario e o cineasta como um trago do “fazer cinematografico”.

Um cenario bem diferente daquele que encontramos nos primeiros 30 anos do pos-
guerra, em que predominaram os filmes atualidades, na sua maioria produgées oficiais do
DIP ou do INC (Instituto Nacional de Cinema), com algumas exce¢Oes nos anos de
1960/70 de filmes financiados por produtoras independentes. Portanto, em todo este periodo
as salas de exibi¢ao foram dominadas pelo cinema de nio-ficcdo no seu formato de curta-
metragem. Mas ha uma diferenca ainda maior. Em trés décadas o nosso cinema somente
reproduziu a imagem da FEB maculada pela memoria “enquadrada”, inclusive por se tratar
de filmes de propaganda. No caso de produg¢ées do INC ou de outros 6rgios do regime
militar como a Aerp ou a Agéncia Nacional, o destaque para a FEB e para a “Campanha da
Italia” seguiu a cartilha da memoria “emprestada”; as vitérias, os mitos, os herdis foram
militarizados, assim como os eventos dos quais participam as associagdes de ex-combatentes,
tudo para aproximar a FEB daquele que sempre foi (e ainda é) o guardidao do seu passado, o
Exército.

Dai procurarmos compreender a representacao da FEB e da participacao do Brasil na
Segunda Guerra Mundial no documentario brasileiro contemporaneo, buscando algumas
evidéncias que expliquem o recente interesse por um tema pouco visitado pelo nosso cinema.
O que teria levado seus realizadores a lidar com a memoria da FEB? No meu entender, as

possiveis respostas extrapolam o tempo-presente dos filmes, ou seja, estes documentarios nao



devem ser interpretados apenas sob a perspectiva da época de suas produgdes; isto é, as
respostas nao estao somente nos anos de 1990 e 2000, elas se encontram em outros tempos
que, por sua vez, sao pegas importantes para o quebra-cabeca da meméria da FEB, atualizada
constantemente ao longo destes 60 anos. Daf a necessidade de buscar a matéria-prima destes
filmes em outras épocas que nio o da producdo, mais especificadamente em 1945 e¢ 1964,
tendo como linha mestra a data de 1935.

Assim, o que procurei demonstrar ¢ que nestes documentarios recentes o que se faz
presente sao (res)sentimentos de outras épocas, que se nao ditam a narrativa, pelo menos
estao implicitos na inten¢ao do realizador. Refiro-me aos (res)sentimentos que os ex-
combatentes desde o pos-guerra tém do Estado e da sociedade civil, que por forca da
desmobilizagao de 1945 nunca tiveram seu tributo de sangue devidamente reconhecido; por
outro lado, 1964 acrescentou um novo ingrediente a imagem da FEB: o anticomunismo, um
(res)sentimento que sempre esteve presente entre os militares, mas que nunca foi tdo atual
como naquele contexto de Guerra Fria. E que os militares, a0 decretarem que o novo regime
simbolizava a continua¢ao da luta dos brasileiros na “Campanha da Italia”, re-atualizaram um
(res)sentimento que teve origem em 1935, pods a Intentona Comunista que resultou na morte
de militares nos quartéis durante uma tentativa de derrubar Getdlio Vargas do poder; por sua
vez, esta aproximacio da identidade da FEB com a das For¢as Armadas nos anos de 1960/70
correspondeu a militarizacdo de sua memoria. Mas uma militarizacdo que nio se restringiu as
festas civicas ou monumentos, os heroéis de 1945 seriam associados aos golpistas de 1964 e
aqueles que intensificaram a repressao no Brasil, quando nio aos préprios torturadores. A
participac¢ao de ex-combatentes em 6rgaos da repressao seria uma mancha na memoria da
FEB que veio resultar, tempos mais tarde, em mais um (res)sentimento, que desta vez tem
um sentido de contra-sentimento: o antimilitarismo.

Comecava aqui a nossa histéria. Para uma parcela da geracao dos anos de 1960/70 o
sentimento mais comum ¢ o antimilitarismo, principalmente para aqueles que foram
perseguidos, que tiveram amigos torturados e mortos, ou até mesmo desaparecidos, ou que
teve alguma participa¢ao na luta armada, como é o caso do cineasta Sylvio Back de Rddio
Aunriverde (1991). Entao, o filme sinaliza o que representou aquela primeira fase da abertura
politica no pais, em que nao se poupou a imagem dos militares, nem mesmo a da FEB. Foi
um momento de transi¢ao da nossa vida politica em que as humilha¢oes oriundas da corrida
anticomunista ainda eram muito vivas, determinando a maneira como se devia ver o militar,

como um assassino, um torturador. Nao devia ser prazeroso ser militar nesta época, apesar de



nunca ter participado do regime. Assim, como também ndo era muito agradavel dizer entre
os amigos que se tinha um tio ex-combatente. E que os ex-combatentes eram facilmente
associados aos militares no poder, um forte golpe a memoria da FEB que nos anos de
1980/90 nao deixou de ser “atacada”.

Mas o que se precisa saber é que o ataque nao foi gratuito. O tom de Rddio Auriverde
reflete o antimilitarismo de Sylvio Back, que encontra na desmistificagio da memoria da FEB
uma maneira de atingir o Exército. Porém, a ironia com que narrou a participa¢ao dos
brasileiros na Segunda Guerra agrediu inclusive os ex-combatentes. Sylvio Back nao poupou
os mitos da FEB, o que ainda hoje nao foi digerido pelos veteranos e seus admiradores, e
nem mesmo para o Exército que sempre teve na atuacao da FEB um marco para a histéria
militar. Por outro lado, os anos de 1990 e 2000 sinalizaram o aparecimento de trabalhos de
uma nova geracio de historiadores mais comprometidos com a memoria da FEB,
procurando revelar mais os aspectos humanos destes brasileiros que foram enviados para
lutar na Italia. O mesmo acontece no campo cinematografico, presenciamos a apari¢ao de
producdes de documentarios que abandonam o aspecto militarizado das representacdes dos
anos de 1960/70 para mergulhar no aspecto humano da guerra, nas experiéncias dos
brasileiros no front.

Entao, nestes ultimos anos o cinema brasileiro mudou o foco da interpretagao sobre a
FEB e os ex-combatentes na Segunda Guerra Mundial, dissociando-a do Exército e,
conseqiientemente, da ditadura militar, preferindo uma leitura mais centrada na figura do ex-
combatente. No entanto, ¢ importante ressaltar que esta niao foi uma tendéncia
particularmente do nosso cinema, mas que se fez presente quando das proximidades das
comemorag¢des dos 60 anos do fim da guerra dentro de uma politica de releitura deste evento
que marcou a historia do século XX para varias nagoes.

Assim, o cinema documentario surge como uma alternativa viavel para a
rememorac¢ao daqueles que lutaram naquele conflito mundial. Recorrendo a forga da tradigao
oral, o documentario assume a conotagdo de um dispositivo capaz de acessar voluntaria ou
involuntariamente as imagens do passado, principalmente por contar com a possibilidade de
capturar a intensidade da vida seja em um suporte analégico ou digital, ndo dispensando a
presenca-auséncia do sujeito-da-camera. Isto quer dizer que os critérios subjetivos do sujeito
que sustenta a camera se faz presente durante a tomada, determinando o ponto de vista e as

assercoes do e sobre o mundo.



Neste sentido, filmes como Senta a Pua! (Erik de Castro, 1999), A Cobra Fumon
(Vinicius Reis, 2002) e O Lapa Azul (Durval Jr., 2007) sdo exemplos desta recente politica de
rememorac¢dao do passado da Segunda Guerra, em particular dos ex-combatentes. Apesar de
um ou outro cineasta nao esconder a sua admiracdo pelos veteranos e suas historias, o que
abre caminho para um tratamento herdico destes personagens sociais, estes documentarios
valem principalmente pelas narrativas que registram dos ex-combatentes que, alids, podem ser
as dltimas, uma vez que a maioria destes homens ja estd com mais de 80 anos. O tempo mais
uma vez entrincheira a memoria da FEB, agora que o cinema brasileiro se interessou por ela
nao ha muitas pessoas dispostas a rememorar aquele passado, seja por preferir o
esquecimento ou por ja estar em uma idade avan¢ada, com a saide debilitada, o que nao lhe
permite arriscar a romper as fronteiras do inenarravel.

A dificuldade com que contam suas historias de guerra ganha tracos fortes nestes trés
documentarios, seja no depoimento do brigadeiro Joel Miranda visualmente abalado em Senza
a Pua! a0 narrar como sobrep0s a linha inimiga, ou quando o ex-combatente Miguel Pereira, o
guardido do Cemitério Militar em Pistoia, diante da paisagem bucoélica do Monte Castelo, 60
anos depois, recorda emocionado em A Cobra Fumon dos companheiros ali tombados; ou
ainda o olhar distante que a camera de Durval Jr., em O Lapa Azul, registra de um ex-
combatente do III Batalhdo do 11° RI enquanto este nos conta como foi a sua manha apés a
primeira investida dos brasileiros no Monte Castelo; ele era um dos encarregados de catar os
corpos dos amigos, 24 mortos que eles empilhavam feito sardinha, “Um... cabe¢a pra la,
perna pra ca... cabega pra la, perna pra ca.”

Mas O Lapa Azul tem um diferencial em relagao a todos os outros documentarios aqui
estudados: é o unico dirigido por um major do Exército. Enganam-se aqueles que acreditam
que o major nao perderia a chance de glorificar o Exército de Caxias do qual a FEB era
herdeira. Mas ndo ¢ isto que vemos neste filme, que procura representar o homem comum, o
brasileiro, o mineiro que foi retirado de sua pacata rotina no Brasil para combater um inimigo
que desconhecia no Norte da Italia. Por mais que o discurso da pureza do homem brasileiro
reforce alguns mitos da FEB, o cineasta consegue retratdi-lo com sutileza a partir das
narrativas dos ex-combatentes, e que neste filme acrescenta um novo charme as histérias da
atuacao dos brasileiros na guerra: o sotaque do mineiro.

Por outro lado, O Lapa Azul é o filme que melhor traduz o espirito da memoria “em
combate” da FEB destes ultimos anos. E declaradamente uma resposta as producdes dos

anos de 1980/90 que “atacaram” a FEB e os ex-combatentes. Para tal recorre a depoimentos



de um pesquisador italiano que ressalta o valor dos pracinhas na regido de Montese que
anualmente sio homenageados, enquanto no Brasil o que lhes restam sio ofensas, descaso,
esquecimento. Aqui, Durval Jr. reatualiza os ressentimentos dos ex-combatentes que tém
origem em 1945, ainda da época da desmobiliza¢io, para hoje combater a denegacao daquele
passado. No entanto, o compromisso moral deste filme com o passado da FEB esbarra em
um (res)sentimento ainda mais duradouro: o anticomunismo. Assim, como o anticomunismo
ainda faz parte da formac¢ao do militar nas academias, Durval Jr. ndo dispensa este tom no
cinema e encontra em O Lapa Azu/ um instrumento para combater ndo apenas o ataque 2
memoéria da FEB, mas também uma ameaga que ainda se faz presente na sociedade brasileira,
no seu entender: o comunismo. O filme de Sylvio Back, Rddio Aunriverde, seria para o major
um exemplo de como a esquerda ressentida conquistou a midia, os 6rgaos publicos de
financiamento cultural etc e colocou em pratica um projeto de demonizagao dos militares,
enquanto se cria falsos herdis.

Portanto, o lancamento de O Lapa Azul fecha um ciclo da representagdo da FEB e
dos ex-combatentes brasileitos com inicio em 1991 com Rddio Auriverde, um filme de Back
que procurou despertar o espectador para uma nova leitura sobre este passado. Sem as
amarras de uma memoria “enquadrada”, distante dos mitos, dos herdis, os ex-combatentes
em Rddio Auriverde foram transformados em anti-heréis, reflexo de um Exército brasileiro
dependente do imperialismo norte-americano e incapaz de organizar uma Forca
Expedicionaria. Leitura possivel gracas ao antimilitarismo que foi a sua matéria-prima. Anos
depois, temos Senta a Pua! em 1999 e A Cobra Fumon em 2002, filmes presos a um projeto de
memoria do Brasil na Segunda Guerra Mundial idealizado e executado pela produtora de Erik
de Castro, a BSB Cinema. E, por final, nos deparamos com o filme de Durval Jr. que
respondeu ao antimilitarismo de Back com um anticomunismo particular dos militares.

E evidente que estes quatro documentarios sdo um timido avango na representacio da
atuacdo do Brasil na guerra, ainda falta muito para alcancarmos a dimensdo deste conflito
para a vida dos brasileiros. Temas como a dos afundamentos dos navios mercantes por
submarinos alemies ainda merece um tratamento filmico, uma vez que até hoje ha uma
enorme confusdo sobre este episddio, sendo que ha quem ainda acredita que tenham sido os
norte-americanos para forcar a entrada do Brasil na guerra. As mudangas sécio-culturais no
nordeste brasileiro com as instalagoes das bases norte-americanas e a atuacio da nossa
Marinha de Guerra também siao pouco exploradas pela nossa cinematografia. E o que dizer

da participagao da mulher brasileira como enfermeira na retaguarda do teatro de operagoes?



Uma coadjuvante tanto para a historia quanto para o cinema. Esperemos que uma nova
geragdo se debruce sobre estas tematicas e que nos oferega novas possibilidades de leitura das

experiéncias daqueles que um dia sacrificaram as suas vidas em terras estrangeiras naquela que

foi a maior guerra de todo o século XX.
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