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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo analisar o cinema clandestino como instrumento e manifesto
politico. O objeto e a fonte principal desta dissertacdo compreendem o filme argentino
Operacion Masacre, de 1972, dirigido por Jorge Cedrén durante a ditadura da Revolugdo
Argentina, levando em conta o seu transito na nova esquerda peronista € no movimento do
Nuevo Cine Latinoamericano. O filme foi baseado no livro de jornalismo investigativo escrito
por Rodolfo Walsh sobre um fuzilamento de mais de dez homens durante a Revolucao
Libertadora, que depds Peron e proscreveu o peronismo. Durante os anos 1960 e 1970, surgia
a ideia de mudanca revolucionaria expressada no campo politico, social e cultural na América
Latina, que serviu de base para uma militdncia armada nas ruas e na arte. A experiéncia, o
sentimento € o projeto de memoria dos argentinos peronistas sdo o apoio principal para
compreender a referida producao.

Palavras-chave: Nuevo Cine Latinoamericano. Cinema. Operacion Masacre. Peronismo.
Memoria.



ABSTRACT

This work aims to analyze clandestine cinema as an instrument and political manifest. The
object and main source of this dissertation comprises the Argentinean film Operacion Masacre,
of 1972, directed by Jorge Cedrén during the dictatorship of Argentinean Revolution,
considering his transit on the new peronist leftist and the movement of Nuevo Cine
Latinoamericano. The film was based on the investigative journalism book written by Rodolfo
Walsh about the shooting of more than ten men during the Liberation Revolution, which
deposed Peron and outlawed peronism. During the 1960s and 1970s, it was emerged the idea
of revolutionary changes expressed in the political, social and cultural field in Latin America,
which served as the basis for armed militancy in the streets and in art. The experience, the
feeling and the memory project of Argentinean peronists are the main support to understand the
referred production.

Keywords: Nuevo Cine Latinoamericano. Cinema. Operacion Masacre. Peronism. Memory.
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INTRODUCAO

A historia da América Latina sempre nos despertou curiosidade e fascinio. Durante a
graduacdo, escolhemos a Argentina como campo de investigacao, e o livro Operagcdo Massacre
se tornou objeto de estudo da monografia. Essa obra, publicada em 1957 pelo jornalista Rodolfo
Walsh, tinha a inten¢ao de denunciar um fuzilamento de varios homens, em 1956, pela ditadura
da chamada “Revolucao Libertadora”, iniciada com o golpe militar que destituiu Peron do poder
no ano anterior. O escritor leu a noticia de que havia um sobrevivente do massacre e, com essa
informacgao, comecou suas investigacoes. Walsh foi um dos milhares de argentinos que apoiou
a intervencao militar para que Peron se retirasse do poder e o peronismo se desfizesse, mas, ao
longo da busca pelas vitimas do massacre e dos familiares, quando passou a conhecer a fundo
a historia daquelas pessoas fuziladas, sua opinido sofreu mudancas. Por fim, ele se tornou
militante Montonero, trabalhou com o governo cubano e foi morto durante a ditadura em 1977,
apods escrever uma carta enderecada a Junta Militar para condenar seus membros por erros e
crimes cometidos.

A narrativa conta a historia de um grupo de homens operdrios que se reuniu a Rua
Hipolito Yrigoyen, 4.519, em Florida, Buenos Aires, para ouvir, por meio do radio, a luta de
boxe pelo titulo sul-americano entre o argentino Eduardo Lausse e o chileno Humberto Loayza.
Era 9 de junho de 1956, dia em que o general Juan José Valle havia planejado fazer um levante
contra o governo da ditadura que depos Peron. O plano era ler a “Proclama Revolucionaria”
assinada pelos militares Valle e Tanco durante a luta as 23 horas, com instru¢des do que fazer.
Além de militares, muitos civis estavam participando desse levante, sobretudo alguns daqueles
homens que decidiram se reunir na casa de Don Horacio.

A revolucao de Valle fracassou e a policia invadiu a casa em que se ouvia a luta e
prendeu todos os homens. Mais tarde, na delegacia, o delegado inspetor recebeu a ordem de
fuzilamento, vinda do presidente Aramburu. Naquela noite, mais de 10 homens foram mortos
porque se suspeitava que eram peronistas. Walsh, entdo, percebeu que seu papel ndo poderia
ficar apenas na dentincia; ele teria que lutar por justica. Esse crime s6 foi julgado e condenado
pelos Montoneros em 1970, mas nunca pelo Estado.

Com essa historia, a presente investigacdo e a vida desse escritor, a narrativa
cinematografica do fuzilamento ¢ utilizada para um projeto de memoria e de futuro. Jorge
Cedroén apresentou Operacion Masacre em 1972 para um publico restrito, na clandestinidade,
e, no ano seguinte, de maneira comercial. Naquela época, a Argentina estava sob o governo de

outra ditadura, a “Revolucdo Argentina”, cujo inicio ocorreu em 1966 e o término, em 1973. O
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filme conta a histéria do massacre, divulga o crime e milita contra o Estado autoritario para
mostrar a repressao do governo e a resisténcia peronista.

Nao houve grandes duvidas ao escolher a fonte desta pesquisa de mestrado. A narrativa
e 0 que a envolve levantam muitas questdes expostas aqui. Cedron, desde jovem, admirava o
cinema latino-americano e foi influenciado por obras neorrealistas, como Rocco i suoi fratelli,
de 1960, e por cineastas argentinos, a exemplo de Torre Nilsson'. Comecou a fazer seus filmes
nos anos 1960 e contribuiu com a arte cinematografica até a década seguinte.

Durante o periodo citado, aconteceram episddios importantes na América Latina,
sobretudo na Argentina. O movimento de libertacao de alguns paises do “Terceiro Mundo”, a
Guerra do Vietna e a Revolucao Cubana ao final da década de 1950 foram alguns exemplos que
impulsionaram a esquerda latino-americana a acreditar em uma revolugdo pela luta armada, e
as ditaduras do Cone Sul foram palco para essa ideia se desenvolver e ser testada. Na Argentina,
em meio a proscri¢ao do peronismo, surgiu a chamada “nova esquerda” para lutar pela volta de
Peron. Mas ndao houve mudangas apenas no campo politico e ideologico: naqueles anos,
manifestou-se um novo jeito de fazer arte com um modo politico, engajado e militante.

Nesse contexto, o Nuevo Cine Latinoamericano apareceu como uma nova estética para
fazer cinema, praticada por cineastas de todo o continente latino. Com a fundagdo da Escuela
de Cine documental de la Universidad Nacional del Litoral por Fernando Birri em 19572, a
ideia dessa primeira experiéncia era criar algo que mostrasse a realidade e os problemas da terra
e do povo argentinos, as injusti¢as sociais, com criticas ao imperialismo e ao neocolonialismo,
além da propagacao de um pensamento revolucionario.

Operacion Masacre foi escolhido como fonte e objeto principal deste trabalho devido
ao lugar que ele ocupa no espaco latino-americano e em um tempo de sublevagdes. O objetivo
¢ entender o discurso politico da narrativa do filme, ao considerar a influéncia que ele teve dos
grupos peronistas da nova esquerda que surgiram a partir dos anos 1960 na Argentina; verificar
como impactou a cinematografia politica posterior a ele; e salientar a emergéncia politica da
época nos paises de “Terceiro Mundo”, que fez surgir o Nuevo Cine do qual participaram grupos
como Cine de la Base e Cine Liberacion na Argentina. A hipdtese levantada ¢ a de que tal

pelicula ¢ uma obra-manifesto sobre o que pensava a jovem militdncia sobre justica social, luta

' PENA, Fernando Martin. El cine quema: Jorge Cedron. Buenos Aires: Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales, 2013, p. 33.

2 LUCIA, Daniel Omar de. El cine militante y clandestino en la Argentina y la remodelacion del imaginario.
Revista de Pensamiento Critico Latinoamericano Pacarina del Sur, [s.1.], [s.n.], 2013, p. 4.
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e esperanca em um projeto de memoria, em que queria mostrar tais elementos em um cinema
que se desvencilhava do comercial.

Esta pesquisa busca compreender — baseada no entendimento do que foi movimento
peronista antes do golpe de 1955 e apds esse periodo até os anos 1970 — a organiza¢do de uma
resisténcia que lutava pelas questdes urgentes do presente € por uma memoria que queriam
construir. A conscientiza¢ao e o poder dessas massas que despertaram toda a América Latina
sdo o grande alvo de uma arte pronta para mostrar a realidade e a for¢a da revolugao.

Como resultado, constatamos a participagao de varias pessoas na producao e realizacao
de filmes que denunciavam o imperialismo e os governos autoritarios. No caso de Cedron,
mesmo sem expressar um apoio a organizagdes peronistas engajadas, mostrava frequentemente
sua paixdo nacionalista e estava em contato constante com o que fazia parte da sua vida na
Argentina, do seu povo. Isso fez mais sentido quando se sentiu obrigado a sair do pais em 1976
e percebeu que nao conseguia viver longe de casa.

A investigacdo parte do filme Operacion Masacre para entender a militancia politica
argentina em meio ao desenvolvimento da “nova esquerda” no pais e ao levantamento das
esquerdas em todo o continente latino-americano no mesmo periodo, o que leva a assimilar a
importancia do movimento cinematografico engajado que se preocupa em indicar as questoes
enfrentadas e reivindicadas por seus paises. Também ressaltamos as atuagdes historicas e
tedrico-cinematograficas que tiveram impacto nesse movimento artistico e politico.
Levantamos informacgdes sobre a historia de Peron e o peronismo na Argentina, o surgimento
da nova esquerda, a proposta do movimento cinematografico do Nuevo Cine Latinoamericano,
as redes de comunicacdo entre os cineastas que praticavam cinema engajado e interpretado,
além da construg¢@o de um projeto de memoria.

No Capitulo 1, foi proposto um breve levantamento sobre a vida politica de Peron antes
da presidéncia até o golpe, a Revolucdo Libertadora, a saida democratica e as sucessivas
ditaduras até 1973. Verificamos o comportamento da resisténcia durante a politica de
“desperonizacdo” dos governos, o que trouxe interpretacdes de intelectuais sobre o peronismo:
a origem, o motivo da gldria e a emocao causada pela ideologia (e ainda causa). Na segunda
parte desse capitulo, analisamos o movimento do Nuevo Cine Latinoamericano, sob o viés do
contexto politico global e dos paises do “Terceiro Mundo” em termos politicos e culturais, com
destaque para os cineastas que faziam cinema politico e militante, as trocas de ideias, a
solidariedade entre eles e a inser¢do de Operacion Masacre nessa conjuntura. As referéncias
mais utilizadas compreendem Félix Luna, historiador argentino que aborda a histéria do

peronismo; Carlos Etulain, soci6logo que trabalha com a esquerda e o peronismo na Argentina;
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Fabian Nufiez, que possui estudos acerca do Nuevo Cine Latinoamericano; Mariana Villaga,
pesquisadora sobre o cinema cubano; e Patricia Moreno, que estuda o cinema engajado.

Ao longo do Capitulo 2, hd uma introdugao sobre a historia de Jorge Cedrén no cinema,
sua trajetoria de produgdes e o ambito de realizacdo do filme estudado. Verificamos partes da
obra consideradas relevantes para a analise proposta, tendo em vista que Cedrén visou articular
a narrativa sobre o massacre, a sua reconstitui¢do — para que o espectador conhega as vitimas,
seus sonhos, suas dores, o exterminio pelas for¢as repressoras da ditadura, o drama familiar —
e as imagens de arquivo sobre o periodo, a resisténcia dos trabalhadores, os levantes e a
possibilidade de mudanca. O cineasta fala da morte e apresenta os martires da nagdo para
expressar o desejo de vida, de projeto de futuro dos que lutam nas ruas. Em preto e branco, sdao
elencadas cenas de imagens e videos do momento do golpe de 1955, da repressdo da policia e
do exército e da resisténcia peronista; em cores, acontecem as cenas que contam a historia dos
homens que serdo fuzilados. A participacao das pessoas na constru¢cdo do filme, o risco que
corriam por fazer um trabalho na clandestinidade e a cooperagdo até com o financiamento da
filmagem fazem da pelicula um trabalho especial, simbolico, questionador. A maior referéncia
bibliografica diz respeito ao livro El cine quema: Jorge Cedron, de Fernando Pefia, cujo
trabalho compreende a vida e a cinematografia do diretor.

As imagens inseridas nesse trabalho foram escolhidas antes da escrita do segundo
capitulo; logo, o texto foi produzido de acordo com elas. Foram selecionadas as passagens dos
filmes que mais chamavam a aten¢do e que se encaixavam nos conceitos ou sentimentos que
seriam abordados, como repressao, levante, dor e luto — convém salientar que algumas foram
usadas a critério de comparag¢dao entre si mesmas. No inicio do capitulo sdo relacionadas
imagens dos longas-metragens Resistir, Gotan e Operacion Masacre. Ao longo do texto sao
mostradas outras cenas do objeto principal desta dissertacdo, detalhadas de acordo com a
interpretagdo e a analise técnica.

Nesses termos, as imagens da parte referente a ficcdo do filme abrem espacgo para ser
melhor trabalhadas. O texto de Jullier e Marie, Lendo as imagens do cinema®, foi essencial para
a leitura formal do filme, com vistas a entender os diferentes tipos de plano, a posi¢do da
camera, os enquadramentos e a luz. O conhecimento das técnicas do movimento do Nuevo Cine
Latinoamericano, da militancia peronista e de alguns elementos da vida e filmografia de Cedron
e de outros realizadores basearam a interpretacdo profunda das imagens, como o motivo de

determinados objetos estarem em cena, o olhar e a posi¢ao dos personagens.

3 JULLIER, Laurent; MARIE, Michel. Lendo as imagens do cinema. Sdo Paulo: Senac, 2009.
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E no Capitulo 3 foi introduzida outra fonte para compreender um projeto de agao politica
e de memoria estabelecido na América Latina, em tempos de luta contra o imperialismo e pela
libertagdo nacional. Para isso, utilizamos o documentario francés La Spirale, de Armand
Mattelart, Valérie Mayoux e Jacqueline Meppiel, organizado por Chris Marker e que leva a
compara¢do documental e ideologica para entender a pelicula de Cedron. O novo contetido foi
escolhido depois de pensarmos bastante sobre a proposta desse capitulo, em que visdvamos
introduzir um novo longa-metragem para ser comparado ao objeto investigado e destacar a
proposta de cinema politico e o projeto de memoria abarcados pelo filme.

Nesse caso, a narrativa de La Spirale aborda o golpe militar no Chile. A utilizagdo de
acervo midiatico para discorrer sobre os eventos que ocorreram, as imagens escolhidas e a voz
narradora sdo algumas semelhangas com o filme argentino e que sao destacadas no capitulo.
Quando percebemos o papel das massas do Chile na crise e no golpe de Estado, além do papel
e da motivacdo dos realizadores em construir aquele documento historico, comecamos a
compreender o projeto de memoria a agao politica, construido por meio do cinema politico. As
principais referéncias utilizadas foram: Carolina Aguiar, que investiga o cinema chileno e as
producdes de Chris Marker; Tomas Cornejo, pesquisador do filme La Spirale; e Gilberto Velho,
antropo6logo que ajuda a pensar sobre identidade € memoria.

Ao mencionarmos o tema da memoria no terceiro capitulo e como ¢ representada nos
cinemas politicos, notamos que a questdo da pesquisa se encaminhava para esse viés. Se,
durante a escrita dos dois primeiros capitulos, tencionavamos compreender Operacion Masacre
no contexto de um movimento politico e cinematografico em que Cedron nao tinha um historico
peronista € ao menos fazia parte de um grupo representante do Nuevo Cine, no terceiro
indagamos se a ideia de construir e divulgar um projeto de memoria por meio do cinema estava
articulada a constru¢ao de uma identidade nacional, caracterizada pelo trabalho da militancia.
Constatamos que a preocupagao principal da militancia nas décadas de 1960 ¢ 1970 nao se
refere a reinvindicacdo de justica pelo fuzilamento mostrado no filme de Cedrén ou pela
militdncia dos anos 1950 (anterior ao golpe), mas reivindicar uma esperanga, uma memoria que
precisava ser construida, um futuro que deveria ser projetado, completamente discordante da
realidade latino-americano da época.

Assim construimos a escrita dessa dissertagdo sobre um tema que, por vezes, parece ser
atual. Ele mostra a resisténcia do povo e o poder da militancia artistica que deveriam ainda

servir de inspira¢do nas lutas enfrentadas diariamente pelo nosso continente.
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CAPITULO 1 — UMA REVOLUCAO POLITICA, SOCIAL E CULTURAL: A NOVA
ESQUERDA PERONISTA E O NUEVO CINE LATINOAMERICANO

O peronismo ¢ uma ideologia, um movimento ¢ um sentimento muito discutidos dentro
e fora da Argentina, devido a sua importancia na cultura politica daquele pais, cuja interpretacao
histérica se mantém em disputa®. A auséncia de Perén no governo e sua proscri¢io efetuada por
seguidas ditaduras militares despertou uma resisténcia politica ativa que precisa ser analisada,
sobretudo em relagio aos anos 1960 e 1970°. Um movimento generalizado de revolta contra a
opressao de governos autoritarios € a intervencao estrangeira nos paises da América Latina, na
mesma ¢€poca, motivou diversos artistas a fazer a revolugdo por meio da arte. Entdo, a
cinematografia latino-americana lancou um novo conceito de cinema pensado na miséria € no
subdesenvolvimento causado por politicas propostas pelas autoridades que comandavam suas
nagoes.

Nas décadas de 1960 e 1970, a América Latina foi espago de interagdo e articulagdo de
uma rede de contatos com projetos de produgdo engajada, pois, naquele periodo, o continente
se tornou o centro de projetos politicos e, a0 mesmo tempo, de questdes culturais e artisticas,
por conta do contexto politico polarizado da Guerra Fria. Uma marca fundamental a época diz
respeito a ideia de “revolucao”, principalmente ap6s a Revolugao Cubana, em que passa a ser
um grande tema da politica, intelectualidade e arte. A descolonizagao dos paises africanos, a
guerra do Vietna e os movimentos pelos direitos civis nos Estados Unidos da América (EUA)
traziam a crenca de que o mundo estava se transformando ou que ao menos poderia ser
modificado por meio de mudangas radicais em todas as estruturas®.

Arte e politica caminhavam juntas na América Latina dos anos 1960 e 1970, periodo
marcado por movimentos revolucionarios que reivindicavam um projeto de construgao politica,

econdmica e cultural que negava os modelos impostos por europeus e norte-americanos. A

4 Um bom termdmetro dessa disputa intelectual e politica entre historiadores argentinos est4 no artigo: LETTIERI,
Alberto. Tulio Halperin Donghi y el antiperonismo como destino. InfoBaires, [s.1.], n. 24, [n.p.], 2015. Disponivel
em: <https://www.infobaires24.com.ar/tulio-halperin-donghi-y-el-antiperonismo-como-destino/>. Acesso em: 16
ago. 2019.

5 Alguns autores que sdo referéncias em pesquisas sobre 0 peronismo ¢ a resisténcia e serviram de base para a
escrita deste trabalho: Luna (1974), com uma grande investigacdo sobre o peronismo; Etulain (2006), sobre a
juventude peronista da década de 1960; Germani (1973), com um estudo sociologico sobre o peronismo; Eidelman
(2010), que aborda a repressao do Estado na ditadura; James (2005) e Flores (2010), sobre resisténcia; Tortti (1999;
2007), que discorre acerca da nova esquerda; e Plotkin (1991) e Neiburg (1997), que reinem diversos autores para
discutir o peronismo.

® GOMES, Caio de Souza. Quando um muro separa, uma ponte une: conexdes transnacionais na cangio
engajada na América Latina (anos 1960/70). 2015. Tese (Doutorado) — Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo,
2015, p. 22.
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cultura cinematografica, a partir dos anos 1950, teve um papel significativo nesse processo, €
cineastas de todo o continente buscaram uma nova estética que conseguisse incorporar a
historia, a luta e as manifestagdes culturais do povo latino-americano’ — nessa 4rea, tal
movimento foi chamado de Nuevo Cine Latinoamericano.

O Nuevo Cine queria fazer um cinema longe dos moldes hollywoodianos, mais cru, com
revelagdes dos problemas do “terceiro mundo”, questdes importantes para o povo e divulgacao
de injusticas. Nesse movimento se encaixa Operacion Masacre € o que ele quer transmitir para
a sociedade.

Este capitulo aborda o surgimento da nova esquerda na Argentina e do movimento do
Nuevo Cine Latinoamericano para situar historicamente o lugar e a experiéncia dos sujeitos
historicos envolvidos na realizagdo do filme Operacion Masacre, em um contexto de ebuligao

politica, social e cultural do continente.

1.1 A ascensdo de Perdn e a emergéncia do peronismo

O peronismo foi 0o nome dado as ideias politicas de Juan Domingo Peron quando chegou
a presidéncia da Argentina. Todavia, com o passar do tempo, obteve outros sentidos e
significados, se tornou um fenomeno ideologicamente ambiguo no pais e abarcou desde grupos
com posi¢des de esquerda até projetos nacionais e conservadores®.

A Argentina era um pais nitidamente rural, mas, a partir de 1930, estava em processo
de industrializagdo. O pais enfrentava um momento dificil: havia grandes taxas de desemprego
e miséria que criaram até um estado de ceticismo na populagao, em se tratando da politica. Para
Luna’, o golpe militar de 4 de junho de 1943 levou ao surgimento de condi¢des para superar o
estado de dependéncia ao qual a Argentina estava submetida durante a “década infame'°, e o
pais passou a conhecer o coronel que estava por tras dos bastidores do governo do general Pedro
Ramirez: Juan Domingo Perén. Ele foi nomeado secretario do Trabalho e Previdéncia; entdo,
seu nome comegou a aparecer nos meios sindicais a partir de novembro daquele ano.

Perén nasceu em 1895 numa aldeia da provincia de Buenos Aires, tendo vivido a

infancia na Patagdnia — aos 15 anos, entrou para a Escola Militar. Depois de cumprir as etapas

7 STECZ, Solange Straube. Movimentos cinematograficos na América Latina. Revista Cientifica/FAP, [s.1.],
[s.n.], 2009, p. 197.

8 MOTTA, Rodrigo Patto Sa. A figura caricatural do gorila nos discursos da esquerda. ArtCultura, Uberlandia,
v. 9, n. 15, jul./dez. 2007, p. 199.

9 LUNA, Félix. Argentina: de Peron a Lanusse 1943-1973. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1974, p. 12.

10 Anos caracterizados por altos niveis de corrupgio, dependéncia econémica, miséria e desemprego. O nome foi
dado pelo historiador José Luis Torres e adotado na historiografia.
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obrigatdrias de sua carreira em diferentes partes do pais, em 1939 foi enviado a Italia em missao
de estudos. L4, se juntou ao regimento de Alpini'!, estudou Economia em Turim e acompanhou
a politica de Mussolini, por quem teve grande admiragdo. Regressou a Argentina em 1941,
quando o Grupo de Oficiales Unidos (GOU) comecava a se organizar e, em seguida, a
influenciar sobremaneira nas atitudes politicas de Peroén nos anos subsequentes'?.

Depois de nomeado secretario do Trabalho e Previdéncia, quando o entdo Presidente
Ramirez foi substituido pelo general Edelmiro Farrell, este designou Peron para a vice-
presidéncia e o Ministério da Guerra, cuja triplice fungdo revelava a sua importancia no
governo. Comecgou a tomar as primeiras medidas que lhe trariam influéncia no ambito sindical,
até chegar ao cargo de ministro do Trabalho!®. Perén instalou um modo inovador de fazer
politica, que teve a participagdo de trabalhadores e sindicatos — finalmente, a massa comegou a
se sentir representada.

A politica social de Peron o conectava com um crescente setor de trabalhadores, muitas
vezes nao qualificados ou ndo sindicalizados: a massa de imigrantes que vinha do interior
atraida pelos salarios das industrias. A maioria dos dirigentes sindicais negava uma
aproximacao a Secretaria de Trabalho e Previdéncia, porque eram socialistas ou comunistas em
sua maior parte, o que discordava do populismo de Perén. Diante disso, o politico passou a dar
beneficios aos que vinham para seu lado; formou sindicatos paralelos aos rebeldes; promoveu
a formagdo de novas associacdes profissionais; impds, aos sindicatos, convénios coletivos
favoraveis aos trabalhadores; unificou a Confederacion General del Trabajo (CGT); e
discursou profusamente para essas pessoas'®. A adesdo popular assustou a oposi¢o e alguns
governantes, em que a perspectiva de Luna sobre o perfil dos trabalhadores que se aproximaram
de Perdn, sem historico de luta politica, reafirma a ideia de manipulagdo dos regimes populistas
consagrada na historiografia, mas com revisdo recentemente realizada na historiografia
brasileira'>.

Radicais estavam descontentes porque viam em Peron um perigoso competidor que

conquistaria as massas; socialistas se irritavam com o clericalismo do governo militar; estes,

1 Mais antigo corpo de infantaria de montanha do mundo, ficou muito conhecido na Primeira Guerra, no
enfrentamento a tropas da Austria ¢ da Alemanha. Cf. FERRARI, Paolo. La memoria y la historiografia de la
Primera Guerra Mundial en Italia. Comillas Journal of International Relations, [s.l.], n. 2, [n.p.], 2015.

2 .UNA, op. cit., p. 17.

3 ETULAIN, Carlos. A esquerda e o peronismo. 2001. Tese (Doutorado) — Universidade Estadual de Campinas,
Campinas, 2001, p. 11-12.

4L UNA, op. cit., p. 18.

15 Ver os textos “O populismo e as ciéncias sociais no Brasil: notas sobre a trajetéria de um conceito”, de Angela
de Castro Gomes; e “Populismo latino-americano em discussdo”, no livro: FERREIRA, Jorge. O populismo e sua
historia: debate e critica. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2013.
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juntamente, com 0s comunistas, ndo gostavam do modo como Peréon dominava os sindicatos,
lugar antes mobilizados por eles, além de se enfurecerem com o apoio do governo ao nazismo;
e conservadores detestavam a politica social de Perén que arruinava o sistema de trabalho nos
campos, o que atrapalhava os “oligarcas”. Todos eram opositores de Peron, que despertava
terror e aversao, inclusive, para os que ndo estavam proximos ao poder politico. Universidades
e grandes jornais também faziam oposi¢do ao peronismo, em que desprezavam o autoritarismo,
os ataques a liberdade individual e de imprensa e o0 modo como os recursos do Estado se
colocavam a servico de uma candidatura futura de Peron'®.

A oposi¢do comecou a se manifestar de fato apds o fim da Segunda Guerra Mundial,
com manifestagdes antiperonistas motivadas por estudantes e a Marcha da Constituicao e
Liberdade nas avenidas de Buenos Aires, para depois a situagdo estourar no Campo de Mayo.
Chefes e oficiais exigiram de Farrell a rentincia de Peron de todos os cargos; este, por seu turno,
nao tentou resistir € se demitiu. Depois disso, discursou das escadas da Secretaria do Trabalho
e Previdéncia para se despedir dos trabalhadores, algo que foi amplamente divulgado. O povo
peronista comecava a se mobilizar, com medo de que as medidas promovidas por Perén fossem
anuladas'’.

Na madrugada de 12 de outubro, Perén foi preso e confinado numa ilha do Rio da Prata.
Na semana seguinte, no dia 17, houve uma grande reviravolta na politica da Argentina que
entrou para a Historia do pais: as massas decidiram tomar as ruas e exigir seu lugar no cenario
politico argentino. Milhares de homens e mulheres da periferia invadiram o Centro da cidade
gritando por Perdn e reclamando sua liberdade e novas eleigdes. Quase a meia-noite, Farrell
apareceu na sacada da Casa Rosada e anunciou a palavra de Peron, onde fez um discurso que
marcou seu vinculo com o povo, perduraria por muitos anos ¢ mudaria a historia politica
argentina'®. Em 1946, Perén venceu as elei¢cdes para a presidéncia.

Para Vittorio Codovilla!’, o movimento antiperonista e comunista nio conseguiu
impedir a vitoria de Peron nas eleicdes de 1946 porque ndo tinham unidade. Os comunistas
afirmavam que os sujeitos que negassem o voto a Unido Democratica cometeriam uma trai¢ao
a democracia. Segundo o autor, houve uma unido incompleta entre as forcas coligadas do
partido e até uma resisténcia a formacao de chapas comuns para governadores, senadores de

deputados, com o objetivo de garantir um Parlamento com representantes de todos os setores

16 ETULAIN, op. cit., p. 18-19.

7 1bid., p. 22.

1 Ibid., p. 25.

19 CODOVILLA, Vittorio. Os comunistas argentinos e o peronismo. In: LOWY, Michael. O marxismo na
América Latina: uma antologia de 1909 aos dias atuais. Sao Paulo: Fundagao Perseu Abramo, 2012, p. 174.
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politicos. Quando ele diz que deveriam “insistir ante nossos aliados”, ele demonstra que os
comunistas se aliaram a conservadores para impedir que o peronismo chegasse ao poder. Assim
como a direita, os comunistas consideravam Peron e suas politicas fascistas pela admiragado e
influéncia vinda de Mussolini, além de temerem pela democracia do pais.

Importante enfatizar sobre o “17 de outubro”, simbolo marcante e significativo para a
época, porque ha uma perceptivel mudanca ao longo dos dois mandatos de Perdn até o golpe e,
depois, uma retomada desse marco nos anos 1960. Neiburg?® considera essa data o nascimento
do peronismo, o inicio do que viria a ser o movimento, uma vez que, apos o golpe de Estado de
1955, os debates sobre a natureza do peronismo entre peronistas € ndo peronistas adquiriram
estatuto publico. Interpretar o peronismo se transformou em sindnimo de compreender a

Argentina de fato.

1.1.1 A presidéncia

E consenso na historiografia que a politica de Perén foi marcada pela forte ligagio com
os trabalhadores e a valorizagao das populagdes do interior, por ter enderecado seu discurso a
varios setores da sociedade, como a burguesia nacional e os trabalhadores do interior,
oficializado os sindicatos e lhes outorgado o poder politico. Conquistas em termos de justica
social comegavam a aparecer com esse reconhecimento, o que conferiu uma identidade
trabalhista ao governo. Este, por sua vez, proporcionou justi¢a, seguranga e tranquilidade ao
trabalhador com férias pagas, seguranga de pleno emprego, indenizagdo por demissdo,
assisténcia de obras sociais dos sindicatos e da Fundagao Eva Peron, 13° salario e aposentadoria
garantida. Os sindicatos davam, ao trabalhador comum, um apoio nunca antes conseguido, e
sua propaganda de cantos e slogans também indicava um estado de confianga e felicidade ao
povo?!.

Segundo Luna, em consonancia com Codovilla, a esquerda argentina, com trajetoria
anarquista, socialista e comunista, havia pecado pelo divorcio com as massas, devido a adesao
ao liberalismo. Os setores inseridos no esquema agroexportador ndo tinham interesse em
modificar aquela situacdo; por conseguinte, aderiam aos objetivos do capital inglés e do

imperialismo. Socialistas e comunistas, com vistas ao desenvolvimento capitalista para a

20NEIBURG, Federico. El 17 de octubre de 1945: un analisis del mito de origen del peronismo. In: TORRE, Juan
Carlos (Org.). El 17 de octubre cincuenta afios después. Buenos Aires: Ariel, 1995, p. 5.
2L LUNA, op. cit., p. 60-61.
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revolugio, reafirmaram a situacio da burguesia®.

Nesse contexto, ¢ preciso entender a diferenca entre esquerda e peronismo, dois grupos
que sempre terdo o que criticar um do outro. Desde o comego do governo de Perdn até o
movimento da nova esquerda, havia uma certa rivalidade com desentendimentos. Apenas com
o surgimento em massa de uma juventude peronista nos anos 1960, o movimento comega a
pender para a esquerda, com valores socialistas importantes e influenciados pelas revolugdes
na América. Naquele momento, a militancia comegava a se afastar do movimento populista dos
anos 1940 e de Peron, mas, ainda assim, existia a militancia socialista critica ao peronismo;
logo, devemos destacar a hostilidade entre eles.

Comunistas se aliaram a oligarquia rural, inimiga de Peron, e a eles se somaram dois
partidos do centro: Union Civica Radical (UCR) e Partido Democrata Progressista. Para
comunistas e socialistas, o peronismo ndo tinha nada de esquerda, pois era apenas uma forma
de populismo que tinha se dado bem, devido a falta de preparagdo politica e ideologica das
massas de novos operarios do interior que migraram as cidades grandes?’. O socidlogo Gino
Germani®* apontou para a precdria condigdo politica e cultural dos trabalhadores do interior,
pensando em como teriam se transformado na mais importante base social para a estratégia
peronista. Segundo ele, os funcionarios novos advindos do interior foram os receptores diretos
do discurso peronista, mas isso ndo deve fazer com que se desconsiderem os velhos operarios
e o impacto da politica peronista sobre eles; pelo contrario, muitos destes eram seguidores do
comunismo e socialismo e migraram para o peronismo. Essa transi¢do nao era incomum e
voltou a acontecer anos depois da proscricdo do peronismo.

A ideologia peronista procurava sempre estar cada vez mais proxima da populagao
humilde. Eva, esposa de Peron, utilizava expressdoes — antes usadas pelas pessoas apenas de
maneira pejorativa, para excluir e segregar o povo — como uma forma de promover sua
proximidade com a populagdo. Termos como “de baixo”, “grasa”, “cabecitas negras”,

“descamisados”™

se transformaram em palavras de cunho afetuoso e¢ intimo com que Eva e
Per6n se dirigiam ao povo.

Entre 1930-35 e 1945-49, a producao industrial argentina cresceu mais do que o dobro,
e as importagdes se reduziram a aproximadamente 6%, a partir de 1940. Além disso, durante a

Segunda Guerra, houve um consideravel crescimento industrial devido a crise na Europa, e a

2 [bid., p. 17.

2 ETULAIN, op. cit., p. 20-21.

24 GERMANI, Gino. Politica e sociedade numa época de transi¢iio. Sdo Paulo: Mestre Jou, 1973.
2 ETULAIN, op. cit., p. 102.
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Argentina comegou a aumentar sua exportacdo. O nimero de estabelecimentos industriais e,
consequentemente, de trabalhadores desse setor também mais do que dobrou?®.

Nos primeiros anos da presidéncia de Perdn, a politica econdmica seguiu uma linha
protecionista e intervencionista. O plano de apoiar o desenvolvimento do mercado interno,
embora nao tivesse sido criado por ele, constituiu uma das estratégias essenciais para promover
a industria nacional (pequena e média) e favorecer a politica de empregos?’. Isso foi importante
para conseguir uma autonomia em relacdo aos paises imperialistas que mantinham essas
politicas com o intuito de assegurar dependéncia.

8

De acordo com Frondizi®®, a estrutura tradicional da economia niio sofreu grandes

mudangas, visto que o setor agrario ndo obteve ao menos uma reforma e foram respeitados
muitos interesses imperialistas. O Primeiro Plano Quinquenal®’, em 1947, foi financiado
sobretudo pelos lucros do comércio exterior. Aquela fonte de recursos foi insuficiente, € os
custos do planejamento econdmico cairam sobre a pequena burguesia e o proletariado.
Quando Peron assumiu, a Argentina era um pais credor. Essa condi¢do permitiu que o
presidente tentasse uma mudancga para libertar o pais do sistema agroimportador. Em 1952,
anunciou um novo plano econdémico (Segundo Plano Quinquenal), em que demandava novos

financiamentos e a implementa¢do de medidas que atraissem capitais externos ao pais:

Peroén praticou uma politica estatizante e nacionalista. E naquele determinado
momento do pais e do mundo parecia inimaginavel praticar outra. O triunfo
do trabalhismo inglés em 1945 e a lembranca do New Deal rooseveltiano
serviam de modelo as ideologias universais, especialmente aplicaveis as
condi¢des da conjuntura argentina. Essas caracteristicas se afirmavam com
diversas medidas de carater semelhante: a repatriagdo da divida externa, a
criagdo das empresas Gas do Estado, Frota Aérea Mercante Argentina (logo
transformada em Aerolineas Argentinas), a expropriacdo de silos de
propriedade privada, a compra da Unido Telefonica a seus proprietarios norte-
americanos, a aquisi¢do das estradas de ferro de capital francés?’.

31

Para Fonseca e Haines”', em um primeiro momento do “ciclo populista”, a economia

cresce e gera euforia, mas, depois, comegaram a aparecer os obstaculos. Consequentemente, o

26 JAMES, Daniel. Resistencia e integracién: el peronismo y la clase trabajadora argentina, 1946-1976. Buenos
Aires: Siglo XXI Editores Argentina, 2005, p. 20.

27 ETULAIN, op. cit., p. 32-33.

28 FRONDIZI, Silvio. Tese da esquerda revolucionaria na Argentina. In: LOWY, Michael. O marxismo na
América Latina: uma antologia de 1909 aos dias atuais. Sdo Paulo: Fundagio Perseu Abramo, 2012, p. 232.

2 Plano de lei que visava repatriar a divida externa, diminuir o capital estrangeiros nos servigos publicos e
estimular o consumo. Disponivel em: <http://anphlac.fflch.usp.br/cronologia-peronismo>. Acesso em: 10 out.
2019.

30 LUNA, op. cit., p. 40-41.

3L FONSECA, Pedro Cezar Dutra; HAINES, Andrés Ferrari. Desenvolvimentismo e politica econdmica: um cotejo
entre Vargas ¢ Peron. Economia e Sociedade, [s.1.], v. 21, n. 4, 2012, p. 1054.
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desfecho ¢ desastroso, com recessdo, desemprego, inflagdo e crise cambial. No governo
argentino, as nacionaliza¢des e compras oficiais tiveram consequéncias alarmantes a curto
prazo: dividas e inflagdo comegaram a aumentar rapidamente, e, juntamente a elas, houve
criticas e reclamacgdes sobre o governo.

Criticas foram inevitaveis, e a propaganda feita pela oposicao contra Perdn ficava cada
vez mais intensa. Assim, o presidente tomou algumas atitudes: impediu que as radiodifusoras
privadas divulgassem criticas contra seu governo; fechou o seminario socialista La Vanguardia
e o radical Provincias Unidas; e proibiu a circulagdo de alguns jornais®’. Esses tipos de
comportamentos serdo usados contra Peron anos mais tarde até os dias atuais, pois era um
homem autoritario, inspirado no fascismo italiano e com pragmatismo controverso, segundo

eles.

1.2 “Ni vencedores ni vencidos”: o golpe de 1955 e a proscricao do peronismo

No segundo mandato, o financiamento da politica publica chegou ao limite da
capacidade, o que anulou qualquer possibilidade de gastos sociais. A partir de 1955, as
condigdes econdmicas internas e externas reanimaram as criticas dos setores opostos ao
governo>>. Muitos peronistas desenvolveram ressentimentos contra Perén e o peronismo,
levando o governo ao desgaste ¢ a perda da capacidade de se manter.

A maioria estava descontente com a conjuntura do pais, o que ficou mais evidente em
11 de junho de 1955, na procissao de Corpus Christi, que se transformou em manifestagao de
opositores. Peron reagiu a manifestacdo ao acusar manifestantes de queimar uma bandeira
argentina; com isso, um servi¢o militar de informagdo investigou o fato e apontou os supostos
culpados nas altas esferas oficiais — tal evidéncia revelou um golpe que estava sendo preparado
por efetivos da Marinha. No dia 15 do mesmo més, deveria ser realizada uma demonstragao
aérea como um ato de desagravo a bandeira supostamente ofendida, todavia os avides chegaram
em dire¢do a Plaza de Mayo carregados com bombas para destruir a Casa Rosada com Peron
dentro — ele ndo estava 14, mas as bombas mataram um nimero indeterminado de pessoas®*.

Uma alianga entre conservadores, comunistas e socialistas derrocou Per6én no golpe de

Estado conhecido como “Revolucao Libertadora”. Ele renunciou a 31 de agosto e, depois, se

32 LUNA, op. cit., p. 45-46.

33 ETULAIN, Carlos. Peronismo e origem dos operarios na Argentina. Estudos de Sociologia, Araraquara, n.
18/19, 2005, p. 173.

3 LUNA, op. cit., p. 79.
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exilou. Seu partido foi proscrito, enquanto os principais lideres sindicais perderam cargos — na
maior parte dos casos, eles foram presos*°.

O presidente deposto partiu para a embaixada do Paraguai. Em seguida, foi para o
Panamad, ficou na Nicardgua por um tempo e, depois, em Caracas, até 1958. Em 1960, partiu
para a Republica Dominicana até se instalar em Madri, seu exilio oficial. Antes de deixar o
Paraguai, Peron indicou diretrizes para organizar a luta de resisténcia — nesse caso, 0 peronismo
substituiu o discurso oficial por uma campanha mais agressiva>®.

Para Félix Luna, o presidente deixava para o pais um saldo controverso em grande parte
das politicas, mas nao se podia negar o reconhecimento da justica social como valor
incorporado a consciéncia nacional, sentido de vida mais igualitario e digno e caminho para a
independéncia econdmica. Deixou-se para a classe operaria uma clara ideia do poder e do que
era capaz, organizada em sindicatos, com uma industria apta que ndo permitiria o retrocesso a
uma economia pastoril®’.

O peronismo marcou uma conjuntura decisiva na apari¢ao e formagdo da moderna
classe trabalhadora argentina. Definiu-se (e foi definido) por um movimento de oposi¢ao
politica e social, com nega¢do do poder e dos valores da elite dominante. Seguiu sendo uma
voz que dava expressao as esperancas dos oprimidos tanto dentro quanto fora da fabrica, ao
clamar por dignidade social e igualdade®®. Foram incorporados na popula¢io o valor do
nacionalismo e¢ o 6dio a qualquer tipo de opressao imperialista em qualquer aspecto, seja
politico, social ou cultural. O povo argentino nunca mais seria 0 mesmo, mas estava prestes a
sofrer grandes consequéncias do golpe.

No dia 23 de setembro, Eduardo Ernesto Lonardi assumiu o governo como chefe
triunfante da revolugao, tendo proclamado o restabelecimento do império de direito e prometido
que a normalizacdo do pais voltaria em breve. Da sala do Palacio do Governo, fez um discurso
que ficaria famoso, ao afirmar que nao haveria vencedores ou vencidos naquela Revolugao.
Essa frase ficaria conhecida justamente por ndo ter muita coeréncia com a realidade vivida pela
populacdo argentina naquele momento. Enquanto uns comemoravam a queda do regime
peronista, outra parte do povo lamentava pela derrubada de um homem que representava suas
conquistas sociais e dignidade; e ao passo que estes se sentiam derrotados, existiam aqueles que

se sentiam triunfantes — ha sempre um vencedor e um vencido na Historia.

35 ETULAIN, op. cit., p. 37.
3 Tbid, p. 86-87.

37 LUNA, op. cit., p. 85.

38 JAMES, op. cit., p. 58.
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A gestao de Lonardi durou apenas 50 dias, em que as medidas tomadas por ele pareciam
insuficientes para grande parte dos antiperonistas, que queriam atitudes mais duras e radicais,
como a pratica da “desperonizacdo” em todos os setores da sociedade. Por isso, foi substituido
por Pedro Eugenio Aramburu em 13 de novembro, cujo governo foi mais inflexivel e marcado
por forte persegui¢do aos peronistas. Claramente, ndo foi tdo radical quanto o de Ongania,
marcado pelo famoso caso de Cordobazo™, ou da ditadura assassina de 1976, mas, até 1955, o
povo ainda ndo tinha sido brutalmente fuzilado por ser operario — assim comega a “Revolucao

Fuziladora”*°.

1.2.1 Resisténcia: o levantamento de Valle

Em junho de 1956 houve o levantamento revoluciondrio do general peronista Valle, que
culminou em uma repressao desproporcional por parte da policia de Buenos Aires. Apds nove
meses de destitui¢do do peronismo, a resisténcia fazia sua primeira tentativa séria de tomar o
poder com uma revolta militar e a ajuda de civis. Os militares Valle e Tanco escreveram uma
proclama revolucionaria que seria transmitida via radio na noite do dia 9 de junho de 1956 ¢
daria instrugdes para a a¢dao dos peronistas. Tal iniciativa propunha um retorno critico ao
peronismo e a Peron por meio de eleigdes, mas ela quase nao foi ouvida e nao teve a repercussao
pretendida. Entre o inicio das operagdes € o0 momento em que a policia conseguiu conter o
levantamento, passaram-se menos de 12 horas — a revolugao fracassou.

Nagquela noite, cerca de 12 homens sairam de suas casas € se encontraram para ouvir a
luta de boxe entre Eduardo Lausse e Humberto Loayza na casa de Horacio di Chiano, em
Florida. Alguns sabiam que a proclama revolucionaria seria transmitida via rddio naquela noite,
enquanto outros nem eram peronistas (havia algum informante entre eles? Nunca souberam).
Mas a policia apareceu na casa de Don Horacio e Juan Carlos Torres, inquilino que morava na
casa de tras. Todos os homens que estavam 14 foram presos, inclusive alguns que passavam pela
rua naquele momento. Na delegacia, foram questionados acerca do que faziam 14 — se eram
peronistas ou se sabiam da revolug¢do de Valle. O tempo todo eram perguntados sobre onde

estavam Valle e Tanco.

3 Nome dado ao massacre de estudantes e trabalhadores que faziam um levante contra o presidente Juan Carlos
Ongania durante a Revolugdo Argentina, na cidade de Cordoba, em maio de 1969. Sera citado mais adiante como
exemplo de revolta militante da nova esquerda.

40 Termo inventado pelos argentinos, em que consideraram o alto indice de fuzilamentos no governo da Revolugio
Libertadora.
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O desenrolar dessa historia foi escrito pelo jornalista Rodolfo Walsh*!, por meio de uma
pesquisa com base em testemunhos e no contexto histérico do momento. De acordo com a
investigacdo, as 22h30, um comando do governo prendeu a equipe de Valle, e a proclama s6
conseguiu ser escutada na provincia de La Pampa — com excegdo desse local, a maioria dos
civis do levantamento foram presos. Diante do fracasso da revolucdo, o general Tanco se
escondeu em Berisso, enquanto Valle se abrigou na casa de um amigo em Buenos Aires,
sentindo que o movimento havia sido delatado. O levantamento aconteceu de 22h a meia-noite
de 9 de junho de 1956. A 0h32, a Radio do Estado interrompe a transmissdo para anunciar um
comunicado da Secretaria de Imprensa da Presidéncia da Nacfo para promulgar a Lei Marcial*.
Até meia-noite, o Decreto ndo havia sido anunciado, mas foi aplicado de todo modo.

Poucas horas depois, firmaram o Decreto n. 10.363, que ordenava fuzilar quem violasse
a Lei Marcial. O tenente Desidério Fernandez Suarez ordenou o fuzilamento das pessoas que
eram suspeitas de estarem envolvidas na revolta ao comissario Rodolfo Rodriguez Moreno.
Daqueles civis que estavam presos na delegacia, aproximadamente cinco morreram e sete
sobreviveram.

Operagdao Massacre € escrito e dirigido com base no testemunho das familias das
vitimas e dos sobreviventes* Livraga, Giunta, Horacio di Chiano, Gavino, Troxler, Benavidez
e Rogélio Diaz. A histéria dos sobreviventes e das familias das vitimas apds o trauma do
fuzilamento nao ¢ mostrada na narrativa filmica porque ndo era o objetivo principal do diretor
Jorge Cedron. Todavia, Walsh acompanha o processo da vida de todos eles ao longo das edi¢des
do livro de mesmo nome.

Livraga toma a decisdo de levar o caso a Justica, ¢ Walsh acompanha seu processo
contra “quem possa ser o responsavel” por tentativa de homicidio e dano. Entdao, Fernandez
Suérez testemunha e toca no ponto principal para Walsh: a prisdo aconteceu as 23h, enquanto
a Lei Marcial vigorou a partir da Oh32; logo, o fuzilamento foi ilegal, e o jornalista
acompanhava tudo com o mesmo sentimento de Livraga e Giunta: a procura incansavel pela

justica. O caso precisava ter visibilidade, visto que as pessoas precisavam saber que, segundo

4 WALSH, Rodolfo. Operacio Massacre. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2010.

42 WALSH, op. cit., p. 77.

43 Livraga sobrevive ao massacre com um tiro no rosto. Passa muito tempo preso €, depois, é transferido para
Olmos. Giunta ¢ preso quando, ingenuamente, decide procurar a policia para esclarecer o “mal-entendido”.
Encontra Livraga em Olmos, onde conseguem sair com a ajuda do doutor von Kotsch, um advogado de presos
politicos. Don Horacio passou quatro meses escondido antes de voltar para casa. Sua vida nunca mais foi a mesma,
pois o trauma do fuzilamento sempre o perseguiu. Troxler e Benavidez fogem de dentro do carro da policia, antes
de serem fuzilados. Benavidez conseguiu pegar um 6nibus e se exilou na Bolivia, segundo os jornais de novembro
de 1956. Troxler e Gavino também se esconderam na Bolivia. Nao se sabe como Rogélio Diaz escapou, mas se
escondeu em uma casa em Munro, depois foi preso e mandado para Olmos — foi o tnico sobrevivente com quem
Walsh nunca teve contato.
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Walsh, “a Argentina libertadora e democratica de junho de 1956 nada teve a invejar ao inferno

nazista”**. Ninguém foi punido.

1.2.2 Una politica de desperonizacion: os anos de crise e ditaduras

Nos anos posteriores ao golpe de 1955, buscava-se uma férmula para reincorporar o
eleitorado peronista ao sistema institucional e resolver o conflito politico abarcado pelo
peronismo em relacdo aos seus inimigos. Entretanto, nenhuma das agdes para resolver esse
problema conseguiu ser consolidada.

A grande tentativa foi a Revolucao Libertadora, que visou realizar a “desperonizacao”
das massas por um processo de “educacdo democratica” que deveria revelar os aspectos de
manipulagdo e de “totalitarismo” do ex-governo. Portanto, a solucdo desse processo era o
desaparecimento de Peron e do peronismo, além de o eleitorado perder a identidade peronista
individual e coletiva®.

Esperava-se que tais medidas tivessem efeito, e o partido da UCR poderia ganhar as
eleigdes na abertura democratica concedida por Aramburu em 1958. Mas nada disso aconteceu:
houve o fracasso na desarticulagdao da identidade peronista e a divisao do partido radical e suas
derivagdes, o que atrapalhou o plano do governo, pois deixou de existir um seguro ganhador
das elei¢des previstas para 1958. A criagao da Union Civica Radical Intransigente (UCRI)
quebrou o pacto que unia os partidos apoiadores da Revolugdo Libertadora, na qual aceitaram
que o peronismo ndo poderia ganhar e que este deveria ser debilitado como ator politico
independente. Com isso, a UCRI desenvolveu uma estratégia que impediu o governo provisorio
de impor a referida solugio*®.

Frondizi, candidato da UCRI, fez um acordo com Peron para que obter votos dos
peronistas — ao fazer isso, reconheceu e legitimou o peronismo como um ator politico
independente. Apds ganhar as elei¢cdes, a primeira tentativa de resolver o “problema” do
peronismo falhou, uma vez que revoga os decretos que restringiam a atividade politica e
sindical dos peronistas, mas mantém restricdes da participacdo pessoal de Peron e a medida de
dissolu¢do do Partido Peronista. Assim, foi considerado um traidor pelos peronistas.

Essas eleicdes mostraram que, mesmo com 0 peronismo proscrito, ele provou que ndo

“ WALSH, op. cit., p. 141.

4 SMULOVITZ, Catalina. En busqueda de la formula perdida: Argentina, 1955-1966. Desarrollo Econémico,
[s.L], v. 31, n. 121, abr./jun. 1991, p. 114.

4 Ibid., p. 115.
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estava morto. Perdn apoiou o referido candidato, fazendo com que os peronistas se unissem e
mostrassem o poder da militdncia, ao deixar a ideia de que o peronismo era uma forca efémera
e condenada ao desaparecimento. Frondizi venceu as eleicdes com bastante diferenga, mas teve
diversos desafios no governo, principalmente em relagdo a economia. O pais comegava a
condenar qualquer tipo de atitude tomada por ele e, em 1962, os setores golpistas pressionaram
uma renuncia negada prontamente pelo presidente. A Argentina sofria mais um golpe, com
outro presidente na cadeia. Comecariam, entdo, os anos terriveis naquele pais: agravamento do
problema econOmico interno, problemas com o exterior, muitas greves e ameaca militar
constante.

Em 1963 foi eleito como presidente o candidato da Union Civica Radical del Pueblo
(UCRP), Arturo Illia. Uma de suas atitudes como presidente foi aliviar as restricoes do
peronismo, mas nao conseguiu conter a crise econdomica no pais, um dos principais motivos
para a derrocada em 1966. A partir dai, assume o governo da Revolugdo Argentina, visto como
um periodo bastante dificil para a militancia.

O golpe sofrido por Perén recebeu o apoio da maioria da populagdo. A esquerda
tradicional, formada por socialistas, comunistas e setores das forcas militares, estava ressentida
com ele e sua politica. Depois disso, restaram apenas os realmente fiéis, mas, a partir daquela
época, comegou a ser formada uma nova esquerda, voltada aos problemas nacionais, algo
essencial ao peronismo nos anos seguintes, de luta contra a opressao militar.

Golpes se repetiram e ficaram recorrentes na historia politica argentina, por funcionarem
como tentativas (sempre frustradas) de administrar ou evitar a presenca incdmoda do
peronismo. Mas a ideologia peronista mostrou em que medida pesava, no jogo politico, a for¢a

social das massas e como ela estava irreversivelmente vinculada a Perén®’.

1.3 Interpretagdes do peronismo

Emilio de Ipola*, em um artigo do final dos anos 1980, retine interpretagdes de alguns
autores sobre o peronismo. Para Gino Germani, socidlogo abertamente antiperonista, existia
uma anomalia na irrup¢ao das massas no campo politico, em que o peronismo havia constituido
uma forma de expressao politica efetiva — mas também alienada e manipuladora — de setores

das zonas rurais que migravam para periferias e cidades grandes. Ele elenca as qualidades do

47 ETULAIN, op. cit., p. 38.
8 IPOLA, Emilio de. Ruptura y continuidad: claves parciales para un balance de las interpretaciones del
peronismo. Desarrollo Econémico, [s.l.], v. 29, n. 115, out./dez. 1989, p. 336-337.
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peronismo, como o reconhecimento de direitos do povo, o sentimento de identidade e presenga
real na vida politica, a consciéncia de sua existéncia e de sua importancia, mas, a0 mesmo
tempo, faz criticas, dado que tais conquistas poderiam ter sido alcancadas por outro caminho,
via educagdo democratica.

A interpretacdo de Torcuato Di Tella apresenta alguns pontos em comum com a de
Germani, por indicar a necessidade da preexisténcia de uma elite comprometida com o processo
de mobilizagdo. Segundo ele, a “elite peronista” cumpriu um papel essencial no movimento
politico peronista. Em virtude da insatisfacdo e inseguranca dos setores das forgcas armadas e
dos empresarios industriais apds a Segunda Guerra Mundial, se encontravam inclinados a
promover mudangas em uma direcao coincidente com as vontades das massas populares e a
apoiar uma estratégia mobilizadora®.

Por seu turno, Miguel Murnis e Juan Carlos Portantiero fazem uma critica a
interpretagdo de Germani, ao caracterizarem o peronismo nao como um regime autoritario, mas
como um produto de uma alianca, garantida pelo Estado, “entre um setor das classes
proprietarias e a classe operaria”. Ela era possibilitada pelo fato de a satisfagdo das demandas
operarias acumuladas durante a primeira etapa do crescimento, por substituicao de importacoes,
coincidir com o projeto de desenvolvimento de um setor industrial proprietario™.

Frondizi qualifica o peronismo como bonapartista, ou seja, o aparelho estatal tenta
manter o controle e conciliar as classes antagonicas por meio de uma politica paralela, mas
sempre beneficiando mais uma delas — no caso, a burguesia. O autor também tem um grande
respeito pelo peronismo por incorporar as massas a vida politica, em que compara o papel de
Peron com o de Yrigoyen, em se tratando da classe média. Para ele, a acusagdo de fascismo
carece de fundamento, assim como considerar o peronismo um movimento de libertagdao
nacional’!.

Para Plotkin®?, alguns tinham uma “visdo patologica” do fendmeno peronista e
publicaram livros imediatamente apds a queda de Perdn. Muitos foram escritos por ex-exilados

politicos do governo peronista ou por pessoas que haviam participado ou estado perto do

4 TPOLA, op. cit., p. 340.

0 Ibid., p. 344.

31 FRONDIZI, op. cit., p. 234-235.

52 PLOTKIN, Mariano Ben. Perén y el peronismo: un ensayo bibliografico. Estudios Interdisciplinarios de
América Latina y el Caribe, [s.L.],v. 2, n. 1, [n.p.], 1991.
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regime, em que se sentiam na obrigacdo de se explicarem. Para muitos deles, o governo
peronista foi uma versdo local de fascismo, nazismo ou bonapartismo®*.

Ja Jorge Abelardo Ramos enxerga o peronismo de outra forma: o movimento foi
massivo e espontaneo, em que a classe operaria se mobilizou e, consequentemente, Peron surgiu
como seu lider. Ou seja, para ele, os trabalhadores “criaram” o que foi Perén no simbolo do dia
17 de outubro, sem ter manipulado as massas para chegar ao poder™*.

Federico Neiburg retune varios autores — politicos, militantes, académicos, nacionalistas,
liberais, antiliberais — que escreveram sobre o peronismo para levantar versdes sobre o
movimento. Entre a esquerda e a direita havia o pensamento de que o peronismo era uma
patologia, o povo precisava ser curado desse mal ou o fato de ter sido um golpe baixo de
manipulagdo das massas. Alguns membros da esquerda antiliberal marxista ainda enxergavam
em Peron uma forma primitiva de luta contra o imperialismo, cujo defeito seria o pouco
radicalismo com certas medidas, o que prova a dissidéncia de opinides na esquerda. De qualquer
forma, todos queriam a desperonizacdo do povo ao culpa-lo por embarcar em uma aventura
demagogica e autoritaria ou ao fazer uma autocritica por ndo ter conseguido radicalizar o
movimento a tempo.

Diante disso, Neiburg comenta sobre Hernandez Arregui e o identifica como um
“intelectual populista”, um dos poucos peronistas académicos que buscava “encarnar a

consciéncia popular”

, sua maior fonte de legitimidade. Ademais, considera Martinez Estrada
um “ensaista liberal”, que visava esclarecer o peronismo como emblema ou enigma da
nacionalidade, ndo como seita ou partido. Martinez dizia que Perén colocou a nogao de direitos
na “cabeca” do povo e que tanto a direita como a esquerda precisavam esclarecer os motivos
de serem opositores do peronismo.

Para a massa peronista, o movimento ¢ internalizado como um sentimento de identidade.

A importancia popular de Peron crescia entre o povo e ganhava vigor que alcancaria uma

dimensao mitoldgica. Segundo Daniel James, no livro Resistencia e integracion:

Para los que aspiraban ocupar posiciones de poder en la burocracia y la
mdquina politica, el peronismo era un conjunto de politicas formales: para
los empleadores, la garantia del control de las masas y la expansion del
mercado interno; para los sectores de la clase media, el peronismo
representaba mayores oportunidades de empleo. Para la masa obrera, la
politica social era importante, pero no agotaba el significado del peronismo,

33 Cf. HOFFMAN, Fritz. Perén and after: a review article. The Hispanic American Historical Review, v. 36, n.
4, [n.p.], Nov. 1956; HOFFMAN, Fritz. Peron and after: part II. The Hispanic American Historical Review, v.
39, n. 2, [n.p.], May 1959.

3 PLOTKIN, op. cit., [n.p.].

33 NEIBURG, op. cit., p. 63.



34

era la vision de una sociedad mas digna, era una cultura de oposicion a las
normas tradicionales de la elite®®.

James pontua que, devido a multiplicidade de setores sociais e instituigdes que dao
forma ao peronismo, ¢ dificil analisar o termo em si— na verdade, o peronismo resiste a qualquer
definicdo precisa. Acepgdes socioldgicas se voltam as possiveis formas de aliangas de classe
que sustentaram o peronismo, embora essa composicdo se altere tanto quanto a propria
ideologia ao longo do tempo. O movimento € maior que o partido, o sindicato peronista e Peron,
mas sua sobrevivéncia esta associada justamente a capacidade de metamorfosear o discurso
peronista e sua ideologia.

O peronismo precisou estimular o povo por meio de simbolos, frases, metaforas e agdes
que pudessem assegurar a continuidade. O fato de o discurso e a ideologia peronista serem
produto de circunstincias historicas particulares e de se alterarem ao longo do tempo constitui
a caracteristica principal da sua natureza — a esséncia da continuidade do movimento esta na
mutabilidade politico-ideologica®’.

No governo, o peronismo foi desenvolvimentista, nacionalista, trabalhista e antiliberal,
se preocupou com os setores populares e buscou harmonizar o capital e o trabalho. Peron se
transformou em referéncia, resultando na ascendéncia sobre as massas>. Para James, a natureza
do discurso de Peron € dupla: por um lado, anuncia uma postura nacional e desenvolvimentista;
por outro, € critica e ancorada nas necessidades dos setores populares. Assim, a ideologia
peronista se desenvolve nos planos formal e oficial, em que o discurso articula um equilibrio
de classes; e outro popular ou de contradiscurso, que propicia confrontos™.

Evidentemente, ndo se pode dizer que a identidade do peronismo estava subordinada a
especificidade da ideologia, porque, como ja esclarecido, ela sofre alteracdes devido a
inconstancia e mutabilidade. Deve-se considerar a for¢ca do povo no discurso peronista € como
ela representa uma matriz significante no peronismo, o que o fez maior que o proprio Perén e
transformou o discurso peronista ao longo do tempo.

Isso produz uma verdadeira “fabrica de sentidos” em cada grupo peronista, o que se
torna perigoso € abre margem para varias vertentes no peronismo®: de esquerda ou direita,
reformistas e revoluciondrios, todos sob esse rotulo. Vale ressaltar que o contexto sociopolitico

argentino propiciou o surgimento de tais sentidos e significados.

¢ JAMES, op. cit., p. 56.

ST ETULAIN, op. cit., p. 43-44.
% Tbid., p. 45.

% Tbid., p. 46.

 Ibid., p. 48.
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A articulag¢do do poder politico do peronismo se concentrava basicamente no partido e
nos sindicatos, mas, em certo momento da histéria politica, ele precisou sobreviver por meio
de grupos de resisténcia na ilegalidade, sendo excluido do Estado, mas préoximo do povo a partir
de 1955, quando Peron foi deposto e comegou a Revolugdo Libertadora, que iniciou uma caga
aos peronistas. Perseguiram-se e se encarceraram pessoas do partido e do sindicato, enquanto
os outros setores populares foram silenciados. Peron foi para o exilio; logo, foi necessario criar
um aparelho complexo de intermediacdo das mensagens dele a dirigentes, militantes e povo. A
comunicacao ficou um pouco mais dificil, mas as instrugdes de luta foram ouvidas e atendidas.
A Revolucao Libertadora foi cega com o peronismo, pois se acreditou que, ao destruir as
representacdes do que servia para lembrar Perdn, seria possivel fazer com que a historia
argentina abandonasse a memoria e a luta desse movimento. Mas ela ndo poderia estar mais

enganada, como poderemos observar no proximo topico.

1.3.1 A nova esquerda e a juventude revolucionaria

O protesto social e a radicalizacdo politica durante os anos 1960 e 1970 na Argentina
aconteceram quando a sociedade pareceu entrar em uma etapa de contestacdo generalizada.
Tanto nela quanto na politica, um clima de incomodo e inquietagdo crescia € questionava o
ordenamento habitual do exercicio das autoridades. Esses conflitos incluiam uma nova relagao
entre as lutas social e politica, dando lugar ao desenvolvimento de novas correntes no campo
da cultura e em ambitos institucionais; o aparecimento de movimentos populares; ¢ a
legitimacdo da violéncia como caminho rapido para a transformacao social e politica. Havia a
emergéncia de uma heterogénea e potente for¢a renovadora, cujo desdobramento incidia na
chamada “nova esquerda”®!.

Educacdo com contetdo e métodos “liberais”, advogados do trabalho ou defensores de
presos gremiais e politicos, debate sobre cinema e teatro politicos se converteram em
propagadores de uma nova cultura que inscrevia tais movimentos sociais em projetos de carater
coletivo. Dessa maneira, as demandas setoriais tenderam a se politizar rapidamente, e muitos
militantes sociais se converteram em dirigentes politicos. Universidades tiveram um importante
papel nesse contexto, visto que boa parte da nova esquerda adveio dos jovens e radicais do
movimento estudantil — ela engloba esse conjunto de forgas sociais e politicas que contribuiu

para um processo de protesto social e radicalizagdo politica que implicou desde a revolta

81 TORTTI, Maria Cristina. Izquierda y la “nueva izquierda” en la Argentina: el caso del Partido Comunista.
Sociohistoérica, [s.1.], n. 6, 1999, p. 221.
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cultural até a agio guerrilheira®.

Havia nomes e projetos diferentes — Ejército Revolucionario del Pueblo (ERP),
Montoneros, Fuerzas Armadas de Liberacion (FAL), Fuerzas Armadas Peronistas (FAP) etc.
— porém agiam do mesmo modo na clandestinidade. Eram, em sua maioria, jovens de classe
média ou alta, técnicos e profissionais, mogas das mais diversas origens e catolicos “terceiro-
mundistas”. Alguns desses grupos se diziam peronistas e outros compactuavam com uma
ideologia dificil de rotular, mas, em linhas gerais, eram de extrema-esquerda®.

Militantes peronistas comecaram a agir na ilegalidade e, quanto mais o peronismo se
tornava ilegal, mais unia os seguidores. Nesse interim, os militantes mais jovens ocuparam o0s
lugares dos dirigentes que foram presos nos sindicatos, € a resisténcia se organizava em
pequenos grupos € atuava na clandestinidade. Peron comecou a se apegar a atividade desses
militantes e a guid-los.

A militancia de diferentes origens ideoldgicas comegou a organizar grupos armados
como resposta ao golpe da Revolugdo Libertadora. Para varios grupos militantes de esquerda,
como o Partido Socialista de la Revolucion Nacional (PSRN), era necessaria a luta armada.
Esse era um exemplo que apoiava Perdn por notar que o peronismo era um momento transitorio
das massas, para que um dia governasse o pais de forma independente. Essa ideia era chamada
de “entrismo”, em que os grupos de esquerda visavam se instalar no movimento peronista para,
a partir dessa posi¢cdo, promover ideias revolucionarias. A esquerda “de fora” queria canalizar
as acdes para uma ideologia marxista que se afastaria do peronismo eventualmente, na qual o
maior capital politico do peronismo era a relacao entre Perén e o povo, e a esquerda marxista
nunca conseguiria fazer essa separacgao.

Organizacdes guerrilheiras da nova esquerda formadas na década de 1960 eram
influenciadas pela descolonizacdo de meados do século XX, pela revolugao vietnamita e, claro,
pela Revolucao Cubana. Apesar de se diferenciarem um pouco ideologicamente, cada uma foi
produto de sua época, e todas se esforgaram para unir as reivindicagdes populares as suas visoes
do socialismo.

A nova esquerda exigia ndo s6 treinamentos militares, mas também uma dimensao
ideologica para compreender o processo historico vivenciado por seus membros. Ela se
destacou na forma de pensar e agir em termos ideoldgicos e politicos com uma nova geragao

de jovens advinda de escolas, fabricas e universidades, que constituem grande parte de setores

62 TORTTI, Maria Cristina. El viejo partido socialista y los origenes de la nueva izquierda. 2007. Tesis
(Doctorado) — Universidad Nacional de La Plata, La Plata, 2007, p. 22.
8 LUNA, op. cit., p. 192.
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da classe média. Perén buscava ter vinculo com essa juventude, contava com ela para o seu
regresso ao pais®*. A militAncia o redefiniu, cuja figura foi vista como um lider legitimo da
revolugdo, um martir.

Na ideologia peronista, sobretudo a dos anos 1960, Perén e povo sdo categorias unicas,
insubstituiveis. Essa geracdo se encontrou limitada em uma ideologia de revoluc¢do social
associada somente com a figura de Peron, pois acreditavam que ninguém estaria em condigdes
de representar o povo como ele. O peronismo nao se definia mais apenas como politico; era um

sentimento social®

. A Juventude Peronista foi um exemplo das linhas criadas no movimento
do inicio dos anos 1970, como tentativa de unificar os grupos de jovens em um mesmo corpo.
Ela foi responsavel pelas organizacdes de diversas operagdes e pelo retorno de Peron.

As FAP, apesar de se originarem abertamente no anticomunismo € serem contrarias a
Revolucao Cubana, comecaram a mudar de posi¢do no comeco da década de 1960. Durante
esses anos, fizeram pequenos crimes com o intuito de arrecadar fundos e atuaram como uma
ponte ideoldgica em virtude da organizacdo descentralizada. Nos anos 1970, ja estavam
formados os Monteneros, as Fuerzas Armadas Revolucionarias (FAR) e os descamisados ou
as FAL, com diferentes ideologias — eles tinham maior ou menor identificagdo com o
justicialismo, enquanto o ERP era um movimento trotskista e marxista que criticava
abertamente Perén e o movimento peronista®®.

Nesse entremeio, a primeira operagdo guerrilheira foi planejada a partir de Cuba por
John William Cooke®’ para pressionar as reagdes possiveis e favoraveis esperadas de diferentes
areas. Cooke operou desde Havana com amigos como Ricardo Obregdén Cano — governador de
Cordoba em 1973, quando Campora foi presidente — e propiciou as primeiras organizagdes
“Resisténcia Peronista” e “Peronismo Revolucionario”. Assim agruparam verdadeiros
militantes peronistas, mas também facilitaram a penetragao do “entrismo”.

Em 29 de maio de 1969, houve um protesto encabegado por estudantes e trabalhadores
em Cordoba, conhecido posteriormente como “cordobazo”. Nele ocorreu um grande massacre,

com varias pessoas mortas. Esse e outros acontecimentos marcaram o destino do governo de

% ETULAIN, Carlos. Juventude, politica e peronismo nos anos 1960 e 1970. Revista de Ciéncias Humanas,
Florianépolis, n. 40, out. 2006, p. 318.

% Ibid., p. 109.

% ACUNA, Carlos Manuel. Cémo nacié la chispa de la guerrilla argentina — el historiador. Disponivel em:
<https://www.elhistoriador.com.ar/como-nacio-la-chispa-de-la-guerrilla-argentina/>. Acesso em: 18 ago. 2019.
7 Figura importante no surgimento da esquerda nacional, foi deputado durante os ltimos anos do governo de
Perdn e publicou a revista peronista De Frente a época. Depois do golpe, foi preso no Rio Gallegos, no sul da
Argentina, junto a outros peronistas, com os quais conseguiu fugir e se radicar em Santiago do Chile' Era conhecido
como um bom estrategista e assumiu a tarefa de organizar a resisténcia, sendo um dos porta-vozes de Peron, com
quem frequentemente mantinha contato.
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Ongania, junto com a morte do lider sindical de direita Vandor, em 30 de junho de 1969, por
grupos peronistas. Vandor era integracionista, acreditava num peronismo sem Perdén e tinha
grande influéncia, mas era mal visto no peronismo. Recebia ameagas de grupos revolucionarios
e, por fim, foi assassinado pelo Ejército Nacional Revolucionario (ENR)®.

Um ano depois, Aramburu foi sequestrado pelos montoneros. Dois militantes se
vestiram com roupas militares e disseram que eram segurangas do general. Levaram-no para
uma antiga residéncia de campo, onde foi julgado pelos crimes da Revolucao Libertadora e
condenado a morte por fuzilamento. Aramburu deixou uma carta que foi difundida pela revista
de esquerda La Causa Peronista em 3 de setembro de 1974, na qual registrou seus ultimos
momentos. Os montoneros fizeram declaragdes sobre o sequestro e o julgamento e foram
assunto nacional por muito tempo®’.

Ao considerar esses casos revolucionarios de resisténcia, ¢ interessante pensar a
trajetoria do pensando politico e social do jornalista Walsh revelada no livro Operag¢do
Massacre’. Ele inicia a obra com indica¢des de que ndo era peronista e nio queria saber de
nada relacionado a isso — inclusive, apoiou o golpe de 1955 com a ideia de acabar com o
cerceamento de liberdade imposta pelo governo de Peron. No epilogo da primeira edigdao, em
1957, ele conta sobre o terror do dia 9 de junho do ano anterior, de soldados matando outros
individuos da mesma categoria (que estavam fazendo a revolugdo) e do horror das revolugdes
“por mais justas que tenham sido”’!; j4 na segunda, de 1964, falou sobre as vitdrias e derrotas
na escrita da obra, de acordo com seus objetivos: o fracasso pelo fato de os fuziladores nao
serem punidos e 0 nao reconhecimento do crime; e na terceira e ultima, de 1969, ele d4 nomes
a outros injusti¢ados pela ditadura, cita outros assassinatos e, no ultimo apéndice, traz a carta
enviada a Junta Militar que deu um golpe em 1976, cujo texto acusa a ditadura de que, em
apenas um ano, tinha cometido mais crimes do que as anteriores juntas. Essa carta foi o motivo
do desaparecimento e da morte de um homem peronista, escritor militante e com sede de justiga.

Nio obstante, em entrevista para o livro de Fernando Pefia’? sobre o filme, Walsh
explica que:

La pelicula es peligrosa porque ejemplifica una politica que ha continuado
hasta hoy. Los fusilamientos podrian repetirse y casi con los mismos

%8 ETULAIN, 2006, p. 326.

® Ibid., p. 327.

70 Para mais informagdes, ver: MACHADO, Mirela Bansi. “Hay un fusilado que vive”: testemunho, memoria e
denuncia na narrativa de Rodolfo Walsh em Operacdo Massacre (1957). 2016. 80f. Trabalho de Conclusdo de
Curso (Graduagdo) — Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2016.

" WALSH, op. cit., p. 239.

2 PENA, op. cit., p. 71.
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personajes. El actual presidente Lanusse era por entonces jefe de la custodia
de Aramburu, y el actual ministro Manrique era jefe de la casa presidencial.
La pelicula revive toda la experiencia del peronismo que no claudica y sigue
aliado del pueblo. Liga aquella historia con el secuestro de Vallese, los
secuestros de Martins y Centeno, la explosion de Cordoba. También intercala
las primeras respuestas organizadas de violencia popular. Cuando el cadaver
de Aramburu desfila ante el llanto de la oligarquia portenia, el pueblo
comprueba que del otro lado también se muere.

A fala de Walsh ¢ interessante para pensar a militancia, a nova esquerda, a geracao apos
a queda de Peron e no envolvimento do autor com o peronismo. Antes de comegar a investigar
o fuzilamento, ele ndo concordava com a politica peronista, mas, ao longo da escrita do livro,
ndo apenas se tornou peronista, como também militante a favor da luta armada. Nesse momento,
percebeu que o povo morria por ser trabalhador e por exigir os proprios direitos por intermédio
de uma militancia que era morta na luta ou fazendo arte militante. Walsh passou a fazer parte
da militancia que comemorava a morte do inimigo e vice-versa.

Cedron diz que aquela juventude da nova esquerda nos anos 1960 e 1970 era formada
pelos filhos dos peronistas fuzilados de 1956. E a luta que faziam em 1972 era por seus pais,
pelos companheiros que morreram e foram presos, pelo povo trabalhador e por Peron. Mesmo
os grupos de socialistas ou de outras ideologias que ndo concordavam com a ditadura e temiam
pelo povo, mas que ndo necessariamente concordavam com Perdn, viam, na militancia
peronista, uma forga capaz de fazer mudangas urgentes, de vencer aquele momento de tragédia
das décadas de 1960 e 1970.

Em outra parte do livro’?, Walsh define peronismo:

El peronismo argentino no puede confundirse con un partido politico, ni con
un movimiento. Es una clase. Ahi estd la explicacion del odio que el
peronismo desata. Las rivalidades partidarias nunca se manifestaron con
tanto odio. Es un odio de clase contra clase. El peronismo es distintas cosas,
segun la época. Llega al poder como movimiento policlasista y lo ejerce asl.
Es policlasista en el triunfo o en la perspectiva del triunfo. En la derrota, en
cambio, el peronismo es obrero y nada mas que obrero. Cuando el peronismo
estd derrotado, se eclipsan los generales, los empresarios y los senadores. O
se rasgan las vestiduras y juran que nunca, nunca fueron... Esa es la clave de
la caida de Peron. La clase trabajadora quedo sola. El verdadeiro peronismo.

Walsh afirma que o peronismo ¢ uma classe social e analisa 0 movimento antes e apos
a queda de Peron. Quando chegou ao poder, o peronismo era bem recebido por vérias classes
sociais, mas, depois da crise econdmica e do golpe, ficaram apenas os “verdadeiros” apoiadores,

os que realmente precisavam do peronismo e do que Peron fez pelo povo.

73 Ibid., p. 72-73.
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O escritor mudou sua posicdo diante do peronismo ndao s6 pela investigacdo do
massacre, quando entendeu quem eram e o que faziam os inimigos do peronismo, como também
inspirado e motivado pelo surgimento da nova esquerda que, assim como ele, tinha a ambicao
pela justica social. Junto a Walsh também se encontra Jorge Cedrén, um dos tantos jovens
identificados com os projetos da nova esquerda e o novo movimento do cinema que surgia ao

mesmo tempo na Argentina.

1.4 Arte como ferramenta de engajamento

No momento em que a Argentina comecava a passar pela crise dos anos de proscricao
do peronismo, artistas buscavam meios diferentes de reconstruir o universo de representagdes
sociais. Isso ocorrem em um momento no qual o poder das linguagens audiovisuais alcangava
dimensao e profundidade inéditas até entao.

Diversos acontecimentos que se sucederam previamente e durante a década de 1960 —
como o movimento de libertacdo na Argélia, a Guerra do Vietna e o triunfo da Revolugao
Cubana — nos paises denominados a época como ‘“subdesenvolvidos” impulsionaram nao s6
uma ideologia anti-imperialista na América Latina, de conscientiza¢ao da realidade politica e
social vivida nessas nagdes, mas também provocou mobilizagdes em diversas areas da cultura,
com o intuito de utilizar a arte como uma ferramenta para a libertagdo do neocolonialismo’®.
Os fenomenos artisticos e culturais, em sua maioria vindos de paises centrais — a exemplo do
movimento hippie, do rock and roll, do pensamento existencialista, das neovanguardas
artisticas etc. — foram responsaveis por configurar uma década de plena efervescéncia no campo
cultural”.

O revisionismo histérico marxista surgia a época e abria espagco para uma concepgao
cinematografica de luta, influenciada pela imagem do peronismo. Segundo Tzvi Tal, assim
como em outros campos culturais e intelectuais, os cineastas queriam eliminar a separagao entre
a teoria e a pratica, por acreditarem que a atividade cinematografica teria significado politico e
que o compromisso pessoal era uma condi¢do inevitdvel — essa questdo era postulada pelo
existencialismo de Jean Paul Sartre € o discurso de Frantz Fanon em suas teorias, além de ser

colocada pela Revolugdo Cubana, em particular por Che Guevara’.

" FLORES, Silvana. Tentativas del cine-guerrilla en Argentina en las décadas del sesenta y setenta. ComunicA¢io
& InformAcio, [s.1.], v. 12, n. 1, 2010, p. 107.

5 PIEDRAS, Pablo. El cine documental en primera persona. Buenos Aires: Paidos, 2014, p. 38-39.

76 TAL, Tzvi. Pantallas y revolucién: una vision comparativa del cine de liberacion y el cinema nuevo. Buenos
Aires: Lumiere, 2005, p. 64-65.
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No regime politico de ditadura, a dissidéncia politica (peronista e de esquerda)
comegaria a pensar a imagem audiovisual como uma nova e poderosa ferramenta de construcao
politica utilizada de forma militante. Cameras comecaram a buscar rostos, testemunhos e lutas
das massas, cujas sucessivas ditaduras militares negavam seu lugar na histdria. Isso se faria
primeiramente pelo género documental, mas logo depois era consolidado um dialogo entre
documento e fic¢do que constituiria um dos tragos mais originais do cinema militante dos anos
1960 e 1970.

De acordo com Caio de Souza Gomes’’, a necessidade de uma vanguarda revolucionaria
encontrou forte eco no campo cultural, em que se colocou claramente a defesa do papel de
intelectuais e artistas como vanguarda responsavel por propagar o discurso revolucionario entre
a populagdo e conduzi-la a conscientizacao politica. Diante dos movimentos de varios paises
da América Latina, diferentes praticas artisticas e populares passaram a ser vistas como um
importante mecanismo para a divulgagao da consciéncia revolucionaria.

A influéncia do pensamento marxista na América Latina crescia desde os anos 1950, e
o triunfo da Revolugdo Cubana foi mais um estimulo para a ruptura por meio da revolugao —
nesse contexto, intelectuais e artistas agregaram essa ideia ao desejo de lutar contra o
neocolonialismo’®. No campo cultural, tal pensamento atingiu a produgio cinematografica, e
os cineastas comegaram a fazer peliculas politico-militantes, inspirados no cinema moderno e,
principalmente, nas produgdes europeias.

Termos utilizados pela maioria dos autores e que sao empregados como referéncia neste
texto nos chamaram a aten¢dao, como “Cinema militante”, “cinema engajado” e “cinema
revolucionario”, que foram os mais citados, enquanto o historiador Pablo Alvira” diz preferir
chamar de “intervengao politica”, sob uma perspectiva geral.

Percebemos que nao ha um consenso sobre a defini¢do do tema para eles. Diante disso,

o historiador Marcos Napolitano diferencia os termos “arte militante” e “arte engajada’:

A primeira procura mobilizar as consciéncias e paixdes, incitando a acgdo
dentro de lutas politicas especificas, com suas fac¢des ideoldgicas bem
delimitadas, veiculando um conjunto de criticas a ordem estabelecida, em
todas as suas dimensdes; a segunda — a arte engajada — de carater mais amplo
e difuso, define-se a partir do empenho do artista em prol de uma causa ampla,
coletiva e ancorada em “imperativo moral e ético” que acaba desembocando
na politica, mas ndo parte dela. Em que pese o carater um tanto arbitrario

7 GOMES, op. cit., p. 80.

78 CHRISTOFOLETT]I, Patricia Ferreira Moreno. América em transe: cinema e revolugdo na América Latina
(1965-1972). 2011. Tese (Doutorado) — Universidade Federal Fluminense, Niteroi, 2011, p. 16.

7 ALVIRA, Pablo. Cine y revolucion en los afios sesenta latinoamericanos: la violencia como tema en el cine de
intervencion politica (Uruguay, Brasil y Argentina). Historia y Espacio, [s.1.], v. 12, n. 46, 2016, p. 6.
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destas definigdes conceituais da arte politica de carater contestatorio, elas
visam delimitar de forma mais precisa termos pouco definidos e que
frequentemente se confundem, mas que conceitualmente ndo devem ser
tomados como sindnimos no plano da analise historico sociologica®.

J4 para a historiadora Maria Paula Araujo®!, a expressdo “cinema militante” é precaria
e ambigua, mas ¢ a que mais se encaixa nesse tema. Em primeiro plano, por ser utilizada pelos
proprios cineastas que faziam esse tipo de filme, que consideravam seu trabalho uma verdadeira
militancia politica; em segundo plano, pelo fato de outros termos como ‘“cinema
revolucionario” serem mais abrangentes e poderem gerar questdes polémicas e mais profundas,
como 0 que seria revoluciondrio na arte; e em terceiro plano, “cinema politico” € vago, por
caracterizar qualquer proposito politico. Entdo, “cinema militante” expressaria a ideia de pratica
e militdncia politica organizada no cinema, com vistas a interferir politicamente em
determinada época. Alguns cineastas tinham o objetivo nao apenas de denunciar e explicar as
causas da exploracao do povo, mas também apontar uma nova perspectiva revoluciondria.

Apesar de enxergar Operacion Masacre como um filme fora de uma militdncia
especifica — ou seja, o cineasta e sua equipe nao apoiavam um grupo guerrilheiro em particular
—, a ideologia ¢ evidentemente peronista, com dentincia aos crimes contra 0 movimento €
propaganda de luta. O cinema militante tem uma especificidade manifestada claramente nessa
pelicula, por permitir a andlise das visdes politicas e estéticas da época na Argentina, além de
aspectos técnicos — como eram produzidos, distribuidos e depois exibidos. Esses elementos,
visiveis na unido dos géneros documentdrio e ficgdo, permitem uma investigacdo mais
complexa daquela sociedade.

Escolhemos o termo “cinema militante” por ser um filme realizado com a inten¢do de
propagar a militancia peronista. Didaticamente, ele explica para o espectador quem eram as
pessoas que se identificavam com tal ideologia, como eram vistos e por que precisavam agir

para colocar Peron de volta no poder.

1.4.1 Nuevo Cine: o cinema militante da América Latina

Até o comego dos anos 1970, esse momento de conjuntura revoluciondria, de

emergéncia politica do “Terceiro Mundo”, acreditava na arte como um instrumento de

8 NAPOLITANO, Marcos. A relagdo entre arte e politica: uma introdugdo tedrico-metodoldgica. Tematicas,
Campinas, n. 37/38, 2011, p. 4.

81 ARAUJO, Maria Paula. Intelectuais, artistas e revolucionarios: o cinema militante no Brasil € na Argentina nos
anos 1960 e 1970. Boletim do Tempo Presente, [s.1.], n. 1, p. 1-17, 2012.
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conscientizag¢do politica e enxergava o cinema como uma oportunidade para poder mostrar a
verdade e informar as pessoas sobre as causas daquela crise social. O desejo de expor a realidade
nua ¢ crua vivenciada pela populagdo gerou uma nova linha e conceito cinematografico
chamado Nuevo Cine Latinoamericano. Os temas das produgdes estavam relacionados aos
problemas em comum entre 0s povos latino-americanos, como o imperialismo, o
neocolonialismo, o subdesenvolvimento e a realidade dos trabalhadores.

A primeira experiéncia de criacdo cinematografica antecedente a esse cinema diz
respeito a fundacdo da Escuela de Cine documental de la Universidade Nacional del Litoral,
em 1957. Nesse contexto, Fernando Birri foi uma personalidade relevante para a organizagao e
gestdo do Instituto de Cinematografia de la Universidad Nacional del Litoral e da Escuela
Documental de Santa Fe, pois compartilhou, com a geracao de 1960, a busca por renovacao e
lecionou de acordo com a influéncia italiana e o intuito de dar visibilidade aos setores mais
pobres. Sua formacdo neorrealista e a posicdo pessoal sobre a problematica do
subdesenvolvimento definiram a orientacao ideoldgica e estética da produgdo do Instituto. A
proposta de cinema foi expressada no manifesto da Escuela Documental escrito em 1962, no
qual assinala a importancia de se fazer documentérios que contrariassem a “imagem falsa” da
sociedade, divulgada em outros filmes documentais e comerciais®?>. Birri e seus discipulos
colocaram em pratica uma cinematografia que se direcionava ao retrato das classes populares e
subalternas, com diversas faces e problemas cotidianos®®.

De acordo com Nufiez, o pensamento sobre a cinematografia na América Latina
comegou a mudar com a chegada dos filmes neorrealistas. Segundo o autor, essa corrente se
tornou referéncia nao apenas artistica, mas também ética. A ideia de que nao sdo necessarios
grandes equipamentos como os de Hollywood para fazer filmes ¢ transformadora e, a partir
desse momento, surge um novo conceito de cinema latino-americano®.

Segundo Avellar, as narra¢des do cinema que comecam a ser realizadas nos anos 1950

reapresentam a realidade:

O modo de escrever o roteiro, construir um cenario e de jogar atores e luzes
dentro dele preparava a filmagem como a anotacdo de uma coisa concreta, o
fragmento de realidade diante da camera, ou virtual, a cena pro-filme ou pré-
filme, o mundo de fic¢do criado a imagem e semelhanca do real para tornar
possivel o filme. A montagem era evitada. A montagem pensa, representa o

82 BRAVI, Carolina. Cine, politica y clases populares en Los inundados, de Fernando Birri. Imagofagia, [s.1.], n.
2,2010, p. 2-3.

83 LUCIA, op. cit., p. 4.

84 NUNEZ, Fabian. O que é “Nuevo Cine Latinoamericano”? O cinema moderno na América Latina segundo as
revistas cinematograficas especializadas latino-americanas. 2009. Tese (Doutorado) — Universidade Federal
Fluminense, Niter6i, 2009, p. 19.
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mundo, e por isso, nos anos [19]50, quando o que se queria era ver a vida
como ela é, a montagem era tida como uma manipula¢do. Uma manipulagio
que impedia o espectador de agir livremente diante da cena, e afastava o filme
de sua esséncia, a reapresentacio do mundo®’.

A difusdo de uma nova subjetividade e o aumento dos limites de experimentacdo com
a linguagem cinematografica estiveram associados a novos modos para abarcar o real e
expressar a configuracdo do social®®. O cinema que surgia estava preocupado com isso, ou seja,
mostrar a realidade vivenciada pelos paises da América Latina, o que eles tinham em comum —
a miséria — e o que eles queriam — libertagdo econdmica, politica e cultural.

Nesses termos a historiografia coloca, como ponto de partida do Nuevo Cine, a criagao
da escola de Birri®’. Nio foi a primeira do pais, mas é considerada a mais importante, devido
ao ensino neorrealista e a preocupacao em fazer um cinema voltado a realidade subdesenvolvida
latino-americana. Birri ndo se propos a fazer filmes militantes, a exemplo dos coletivos de
cinema de vanguarda que nasceriam na década seguinte, mas sua obra se distancia de qualquer
tipo de olhar neutro. O trabalho dele e do seu grupo ¢ relevante, segundo Daniel Lucia®® nio
apenas pelo fato de que com ele se formaram, colaboraram ou se viram influenciados varios
dos futuros cineastas dos coletivos de cinema militante dos fins da década de 1960, mas também
por ter planejado uma forma nova de pensar o olhar do cineasta comprometido com as classes
subalternas e pela proje¢ao latino-americana de seu trabalho.

Depois de o governo de Guido ter fechado a escola de Birri em 1963, varios de seus
membros se mudaram para o Brasil. Aqui havia se formado, ao final dos anos 1950, o
movimento do cinema novo, cujos principais representantes foram Glauber Rocha, Nelson
Pereira dos Santos e Carlos Diéguez. A experiéncia dos cineastas brasileiros seria a primeira a
criar um cinema de vanguarda em toda a América Latina®’.

O golpe do general Ongania e o comeco da Revolugdo Argentina pareciam anunciar um
ponto de ruptura com as tendéncias de renovacao artistica e cultural vivenciada no pais. Porém,
logo se demonstrou que o cinema se converteria em um dos principais campos de batalha da
resisténcia a qualquer projeto autoritario. Cineastas do Nuevo Cine seguiam influéncias do
neorrealismo italiano, do cinema épico de Sergei Eisenstein, do neossurrealismo de Luis Buiel,

da nouvelle vague francesa, das vanguardas que faziam o cinema de autor, do free cinema inglés

8SAVELLAR, José Carlos. A ponte clandestina: Birri, Glauber, Getino, Garcia Espinosa, Sanjinés, Alea — Teorias
de cinema na América Latina. Rio de Janeiro; Sdo Paulo: Ed. 34; Edusp, 1995, p. 33.

8 PIEDRAS, op. cit., p. 39.

7 NUNEZ, op. cit., p. 19.

88 LUCIA, Daniel Omar de. El cine militante y clandestino em la Argentina y la remodelacién del imaginario.
Revista de Pensamiento Critico Latinoamericano Pacarina del Sur, 2013, p.4.

8 Idem.
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¢ de outras técnicas modernas. Essa eclética combinagao, aliada a busca de uma afirmagao da
latino-americanidade, constituiu o nuevo cine’®.

Segundo o jornalista Paulo Paranagud, o conjunto de trés fendmenos — assimilagao do
neorrealismo, condensagdo de uma cultura cinematografica e explosdo de um nacionalismo
desenvolvimentista — resulta em um novo conceito de modernidade. Ele retine os manifestos de

alguns cineastas latino-americanos que fazem parte do movimento do Nuevo Cine para

compreender seu significado e inten¢do na sociedade:

“Uma estética da fome, uma estética da violéncia”, proclama Glauber Rocha.
“Um terceiro cinema, militante, oposto ao cinema alienado, comercial,
dominante, bem como ao cinema reformista, colonizado, de autor”, teorizam
os argentinos Fernando E. Solanas e Octavio Getino. “Um cinema
imperfeito”, propde o cubano Julio Garcia Espinosa. “Um cinema coletivo,
junto ao povo”, sustenta o boliviano Jorge Sanjinés’'.

Os paises citados por Paranagua tinham o mesmo intuito de criar uma arte com
identidade propria e refletir sobre os problemas reais da América Latina. Aliada ao contexto
historico politico latino-americano e aos ideais revolucionarios de intelectuais e militantes, essa
conjuntura possibilitou o surgimento de um cinema que tencionava conscientizar o publico
sobre a libertagdo politica, econdmica e cultural.

Uma das propostas dos cineastas era construir a nova estética para combater a
linguagem cinematografica hegemonica e criar uma unidade entre teoria e praxis por meio de
um cinema como acao politica, intervengao e instrumento da revolugdo. Alguns passaram a
apresentar, em conjunto com o filme, um manifesto, uma teoria que explicasse os filmes e se
conectasse com o publico, a exemplo de Glauber Rocha, Fernando Solanas e Julio Garcia
Espinosa. Esteticamente, consolidou-se uma linguagem filmica revolucionaria com a narrativa
fragmentada, eliptica, reflexiva e repleta de metaforas e alegorias; e, politicamente, foi
constituida por atitudes de resisténcia®.

O Nuevo Cine surgiu de um contexto de combate ao cinema comercial, que passou a ser
visto como parte de um problema na sociedade, por ser conivente com um governo opressor.
Era composto por preocupagdes sociais e politicas, iconoclastas e desafiantes, com a
necessidade de construir uma utopia propria; entretanto, existia também um grupo de pessoas

que ndo estava contente em fazer um cinema que ndo fosse comercializado.

%0 CHRISTOFOLETTI, op. cit., p. 69.
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Glauber Rocha, com o intuito de analisar o historico do Cinema Novo brasileiro no
recém-instaurado regime militar elabora o ensaio “Estética da Fome” em 1965. As proximas
obras do cineasta se voltam a outra etapa do Cinema Novo, que se apresenta como “ofensivo”,
ndo mais s6 de denuncia. Ele se baseia nos conceitos de Frantz Fanon, teorico e influente

pensador, para abordar os temas de descolonizagao:

A definigdo do colonialismo como violéncia e o processo de descolonizacio
como uma transformagdo total no comportamento e na estrutura do
colonizado, dando-lhe um outro sentido e fungdo para a sua existéncia, o que
define o Homem e a sua relagdo com o mundo’.

Segundo Ramén Gil Olivo®, Rio, 40 graus, produzido por Nelson Pereira dos Santos
em 1955 até La Tierra Prometida, de 1973, por Miguel Littin, marcam um periodo fundamental
para o desenvolvimento de uma linguagem cinematografica que caracterizaria os movimentos
socioculturais dos paises da América Latina. O mexicano também faz parte do consenso
historiografico de que tais elementos foram consequéncia de um grande processo social e
politico, cujo ponto em comum seria a luta contra o imperialismo norte-americano. A aquisi¢ao
de uma consciéncia social levou a constru¢do de uma linguagem que permitiria interpretar a
realidade das classes sociais oprimidas. Nelson Pereira dos Santos ¢ um exemplo de cineasta
que ja fazia um trabalho engajado antes do surgimento do Nuevo Cine Latinoamericano, mas
suas influéncias e caracteristicas ndo eram as mesmas dos produtores dos anos 1960.

Na Argentina, Leopoldo Torre Nilsson fez numa série de filmes sobre a oligarquia
portenha, nos quais utilizava o expressionismo formal para evocar os aspectos psicologicos das
personagens. Os jovens cineastas aproveitariam dessa influéncia nas suas criagdes’®, a exemplo
de Jorge Cedrén. No livro de Pefia’®, ele conta que o longa-metragem Fin de Fiesta, de 1959,
o inspirou a fazer cinema, apesar de admitir que o cineasta se vendeu por dinheiro anos depois,
ao produzir filmes “ruins” em sua opinido.

Em uma entrevista 2 Maria do Rosério Caetano’’, sobre o cinema latino-americano,

Fernando Solanas responde sobre o que ¢ fazer cinema a partir da “terceira via™:

E um caminho que investe no poético, nas historias abertas, na recusa do cinema
industrial com suas tramas prontas, com suas formulas, suas trucagens e efeitos
especiais. Para mim, é por trds da trama que estd o mais lindo, o realmente

9 NUNEZ, op. cit., p. 21.
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poético. Nos, na vida real, ndo vivemos so6 de peripécias. Estou cansado de
hipernaturalismo, de coisa mastigada [...]. Os italianos, com o neorrealismo,
conseguiram impor alguns simbolos, mas nosso imaginario, porém, ¢ povoado
pelo cinema dos EUA. De minha parte vou lutar até o fim pela colocagdo de
nossos personagens no imaginario do grande publico. Temos uma historia
muito rica. Nossos herois t€ém de ser reconhecidos.

O Nuevo Cine, por meio de um tercer cine, trata de filmes que apresentam questoes
politicas e estéticas ja mencionadas e, ndo necessariamente, foram produzidos nos paises de
terceiro mundo, mas sao nao convencionais. O Primeiro Cinema seria de Hollywood, de cunho
comercial, cuja grande industria sempre exerceu hegemonia desde os anos 1930 por toda a
América Latina. Era identificado pelos cineastas do Nuevo Cine como opressor, alienante e para
0 puro entretenimento, cujo propdsito maior ¢ atender aos interesses dos EUA, o inimigo
imperialista. Por sua vez, o Segundo Cinema seria artistico, principalmente europeu (mas havia
também os norte-americanos), em que as caracteristicas também englobam a alienacao politica
e o desengajamento com as causas sociais; nesse caso, o cinema burgués teria a ideologia da
“arte pela arte™®. E o Terceiro Cinema indica a necessidade de resistir ao imperialismo e
mostrar como os sistemas econdmico e politico provocavam uma imensa desigualdade social
entre os povos latino-americanos.

Além disso, o Terceiro Cinema propunha uma participacao ativa do espectador. Em vez
de servir somente como entretenimento, ele incita o publico a questionar a situagdo do pais ¢ a
querer fazer a mudanca. A propria situagao clandestina que envolve a exibi¢ao de alguns filmes
caracteriza a natureza do seu publico que, nesse caso, ¢ convidado a se engajar ¢ a participar da

% Os cineastas

revolugdo, ao contrario da passividade “voyeurista” de filmes europeus
pretendem fazer, dos espectadores, autores do proprio destino — os verdadeiros protagonistas
sdo a plateia. Importante pensar nessa caracteristica da estética do Nuevo Cine em conjunto com

o pensamento da militdncia que precisava reunir pessoas para a formagao da resisténcia.

1.4.2 Influéncia do neorrealismo italiano

O modelo de cinema advindo do pos-guerra italiano — com seu modo particular de

produgdo que se resume a fazer cinema com nada (ou quase nada), usando como arma a

%8 TISSOT, Guilherme Ricardo. A revolucido cubana e os cinemas novos na América Latina dos anos 1960: os
casos de Argentina, Brasil e Chile. 2017. 94f. Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduagdo) — Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2017, p. 19-20.
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criatividade e tendo como centro o homem e a sua realidade — serviria de inspiragdes para jovens
. . y . 100
aspirantes a cineastas na América Latina ¢ em outras partes do mundo'*".

Com o fim da Segunda Guerra Mundial, a Italia comegou a se reconstruir material e
moralmente. A tarefa de reerguer a moral do pais coube aos intelectuais que, segundo Fabris!®!,
passaram a sentir a necessidade de deixar os refiigios durante o vicénio fascista, intensificar
relacdes com a realidade e registrar o presente, ou seja, a guerra e a luta de libertagdo, além de
reviver o espirito de coletividade italiano — esse papel seria desempenhado, sobretudo, pelo

cinema. De acordo com Hennebelle!??

, 0 neorrealismo italiano foi historicamente “a primeira
afirmacdo coerente de um cinema tipicamente nacional”, de tendéncia progressista, em uma
época na qual o imperialismo hollywoodiano se estendia por todo o mundo.

Para a maioria da critica mundial, ainda hoje, o neorrealismo comecgou em Roma, cidade
aberta, de 1945, produzido por Rossellini apos a libertagdo da cidade. O proprio diretor ndo
concordava com isso, pois, para ele, essa corrente cinematografica nasceu um pouco depois,
em alguns documentarios de guerra. J& para Visconti, surgiu com seu filme Obsessdo, em
1943103,

Guy Hennebelle foi o que melhor conseguiu caracterizar o estilo e a técnica do
neorrealismo. Segundo ele, os dez principais elementos sdo: a) utilizagdo dos planos de
conjunto ¢ médios com um enquadramento semelhante ao utilizado nos filmes de atualidades;
b) recusa de efeitos visuais como superimpressao, imagens inclinadas, reflexos, deformagdes e
elipses; ¢) uso de imagem acinzentada, como no documentario; d) emprego de montagens sem
efeitos particulares; e) realizacdo de filmagens em cenarios reais; f) flexibilidade a
improvisagdo; g) encenagdo com atores nao profissionais; h) simplicidade dos didlogos; 1)
filmagem das cenas sem gravagdo, sendo a sincronizacdo realizada posteriormente; e j) baixo
or(;amentom“.

Hennebelle cita L. Kogan na revista Iskoustvo Kino, de 1958, quando realiza uma
interessante analise do neorrealismo. Segundo ele, o0 movimento tem o mérito de ter colocado

questdes realmente humanas em evidéncia, como o desemprego, a miséria e a solidariedade das

pessoas simples, mas ndo faz com que esses temas saiam do movimento democréatico, ou seja,

100 AUGUSTO, Isabel Regina. Neo-realismo ¢ Cinema Novo: a influéncia do neo-realismo italiano na
cinematografia brasileira dos anos 1960. Intercom, Sao Paulo, v. 31, n. 2, jul./dez. 2008, p. 146.
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o assunto da luta revolucionéria permanece fora do neorrealismo!®. Para L. Kogan o que lhe
falta ¢ um romantismo revolucionario, de luta, com um ato heroico e o aprofundamento nos
conflitos sociais, questdes que encontramos anos depois no Nuevo Cine Latinoamericano.

Para o cinema europeu, o neorrealismo, com o intuito de mostrar as coisas tal como elas
sdo, possuia um gesto bastante politico; ja para o latino-americano, isso ja ndo parecia ser
suficientemente politico: era preciso urgentemente salientar “que as coisas ndo sdo como
530”19, O primeiro queria restaurar o que havia sido destruido pelo nazismo e fascismo, com o
exercicio de mostrar a realidade como ela era, se misturar as pessoas comuns prejudicadas pela
devastacdo da guerra, desmontar a imagem manipulada que levou a guerra e recuperar sua
identidade. E o segundo também queria se misturar ao povo e desmontar uma imagem
manipulada pelo colonizador, mas sua ideia ja ndo era de recuperar uma identidade, e sim de
criar uma nova. Com o realismo latino-americano, se desejava que o espectador compreendesse
como a realidade poderia ser de fato'’.

Temas como a luta contra o fascismo e a libertacao sao constantes nos filmes produzidos
entre 1944 e 1946. Depois, o presente comecou a ser tdo importante quanto o passado recente:
questdes do “agora”, como a crise do desemprego, a reforma agraria, a emigracdo € o

subemprego nas 4reas urbanas seriam abordados também do neorrealismo!%.

1.4.3 Redes de sociabilidade e solidariedade no cinema

O Nuevo Cine surgiu como uma grande oportunidade de relacionamento entre os
cineastas latino-americanos, nao s6 para trocar ideias sobre técnicas e estéticas
cinematograficas, consciéncia social e politica, como também para se apoiar um no outro, de
contar com assisténcia, protecdo e companheirismo do préximo. Sem essa solidariedade'®”
continental, o trabalho desses cineastas nao teria uma forca revolucionaria real.

A questdo-chave para entender essa cinematografia ¢ a identidade nacional que, ao

mesmo tempo, aproxima as filmografias latino-americanas, as diferencia da europeia e norte-

americana, € constroi um grupo de solidariedade que unia, aproximava e interligava os

195 Ibid., p. 69-70.

196 AVELLAR, José Carlos. Neo-realismo, realismo, surrealismo. Os novos cinemas latino-americanos. Cadernos
de Textos da Escola de Cinema Darcy Ribeiro, [s.L], [s.n.], [s.d.], p. 11.

197 Ibid., p. 12.

108 FABRIS, Mariarosaria. O neo-realismo cinematografico italiano: uma leitura. Sdo Paulo: Edusp, 1996, p. 46.
109 A solidariedade deve ser entendida aqui como a ideia que faz parte de uma cultura politica da época e em
determinada relacdo de poder.
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cineastas!!’. Os problemas e o0s objetivos eram os mesmos, pelo fato de serem paises
“subdesenvolvidos”, como dito anteriormente.

De fato, a construg¢do da rede de sociabilidade entre os cineastas s6 foi possivel por
entender que o filme era usado como instrumento de conscientizacdo das massas, como
assimilagdo do povo sobre a necessidade das revolugdes. Tal pensamento se tornou ainda mais
forte depois do sucesso da Revolugdo Cubana e do desenvolvimento daquele pais.

O Instituto Cubano de Artes de Industria Cinematografica (ICAIC) foi um espago que
congregou cineastas latino-americanos com estéticas cinematograficas do Nuevo Cine, onde
podiam criar uma rede de sociabilidade para trocar ideias, motivacdes e estudos sobre uma
politica de libertacao. Desde a fundagdo, essa instituicao buscava fornecer técnicas e meios para
o setor cinematografico (produgdo, distribuicao, exibicdo, conservacao e formagdo). Ele foi
criado 83 dias apds a Revolugdo Cubana, com o intuito de desenvolver uma ampla
popularizagdo de bens culturais na ilha. Houve a promogao de eventos que davam prioridade
as artes que atingiam mais facilmente as massas, como o cinema, com a fun¢ao de propaganda
politica do novo governo'!!.

Segundo Villaga, ao aproveitar os Estudios Biltmore construidos nos anos 1950, o
ICAIC foi projetado para ser o maior centro de produgao filmica da América Latina. Os longas-
metragens seriam levados ao publico com a nacionalizacao de varias companhias distribuidoras
norte-americanas € mexicanas de cinema, o que ocorreu entre 1961 e 1965 e resultou na
formacdo da Distribuidora Nacional de Peliculas''?.

Em um primeiro momento, muitos cineastas estrangeiros consagrados se dispunham a
colaborar com o ICAIC de maneira voluntdria, ao passo que outros eram convidados
oficialmente pelo governo, como Zavattini, Godard, Rosi etc. Essa circulacdo que caracterizou
o Instituto desde seus primeiros anos teve papel essencial na constituicdo da politica cultural e
nas opgdes estéticas adotadas pelos cineastas''® — depois aconteceu a interagdo também com
filmes latino-americanos. Em fins dos anos 1950, questdes como a recusa do cinema comercial,

a valorizacdo da perspectiva autoral e a busca dos temas nacionais e politicos formavam a lista

110 CHRISTOFOLETTTL, op. cit., p. 70.

11 VILLACA, Mariana Martins. O Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC) e a
politica cultural em Cuba (1959-1991). 2006. Tese (Doutorado) — Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2006,
p-17.

12 1dem.

113 VILLACA, Mariana Martins. Cinema cubano: revolucio e politica cultural. Sio Paulo: Alameda, 2010, p.
100.
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de preocupagdes dos cineastas que queriam se diferenciar dos filmes estrangeiros para, enfim,
constituir o Nuevo Cine Latinoamericano''*.

Cuba passa a ser um exemplo cinematografico, politico e de apoio para os latino-
americanos. Desde a Segunda Declaragdo de Havana, de 4 de fevereiro de 1962, o governo
daquele pais reconhece a necessidade da luta armada para a liberagdo nacional, mas, somente a
partir da segunda metade dos anos 1960, o discurso oficial articula as Teorias de Liberagao
Nacional. Assim, passa-se a oferecer suporte as organizagdes de luta armada no subcontinente
latino-americano'',

Sempre houve uma ‘“curiosidade”, por parte dos cubanos, em relacio aos
acontecimentos artisticos e politicos dos colegas latino-americanos. Essa identificagdao dos
cineastas daquele pais com as propostas do Nuevo Cine se transformou, apos 1967, em uma
colaboracdo mais intensa, ja que os ideais cubanos eram transmitidos pelo “cinema politico”
latino''®. O Nuevo Cine Latinoamericano se comprometia com a proposta de conscientizagio
politica e apresentava linhas estéticas que eram referéncia dos ensaios tedricos transmitidos ao
longo dos anos 1960'7.

Certamente, o interesse latino-americano pelo cinema cubano se deve a um fascinio pela
ilha caribenha, em se tratando de fatores politicos e ideologicos. A medida que os filmes e os
realizadores comegam a ser parabenizados e premiados por suas habilidades e ndo mais por
simples simpatia ideoldgica, o cinema cubano se transforma em uma referéncia
(sub)continental também pela “experimentacdo estética” com o engajamento politico''%.

No contexto da Guerra Fria, o governo cubano procurou apoiar as guerrilhas na América
Latina e na Africa, ao certificar uma solidariedade com intelectuais e artistas militantes para
acolhé-los. Essa aproximacao entre o ICAIC e a América Latina, nos anos 1960 e 1970, rendeu
ndo apenas didlogos, como também influenciou a politica cinematografica e consagrou uma
visdo de “cinema politico™!!°.

Devido as implantagdes dos regimes militares nos paises latino-americanos, Cuba passa

a ser um local seguro para cineastas e seus filmes se abrigarem. Sobretudo nos anos 1970, o

cinema cubano se transforma em vanguarda no contexto latino-americano. A classe

4 Tbid., p. 166.

115 NUNEZ, 2009, p. 254.

116 O assassinato de Che Guevara, em outubro de 1967, mudou a discussio estética e ideologica dos filmes, pois
estimulou um discurso mais combativista no Nuevo Cine. Muitos realizadores passaram a concordar que sua arte
deveria ser assumidamente comprometida com o ideal revolucionario e a luta anti-imperialista. Cf. Villaga, 2006.
7 VILLACA, 2010, p. 138.

118 NUNEZ, 2009, p. 258.

19 VILLACA, 2006, p. 136-137.
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cinematografica cubana, os dirigentes do ICAIC e o governo ddo suporte aos realizadores
exilados ou de passagem, também como resisténcia as ditaduras. Segundo Nufiez, os latino-
americanos recebem da ilha uma tradi¢do de debate estético, politico e ideologico que passa a
ser referéncia politica, ideologica, estética, fisica, moral e institucional’.

O fato de o referido momento pos-revolugdo de Cuba ter influenciado e se estendido
para os demais paises latinos que compactuavam com essa ideologia anti-imperialista ¢é
importante para pensar a ascendéncia da revolugdo em tais lugares, de maneira rapida e
coordenada. Essa construcdo de uma perspectiva revolucionaria e engajada possibilitou a
resisténcia ao poder econdmico e cultural hegemonico que ditava regras, além da criagdo de
uma alternativa viavel ideologicamente.

Villaga diz que o Nuevo Cine Latinoamericano surgiu como resultado do encontro e da
circulacdo de projetos estéticos e aspiragdes politicas de cineastas argentinos, brasileiros,
bolivianos, cubanos, uruguaios e chilenos que integravam também movimentos
cinematograficos nacionais, como o Grupo de Santa Fe e o Cine Liberacion (Argentina), o
Cinema Novo (Brasil) e o Ukamau (Bolivia)'?!.

Esses cineastas passaram a trocar experiéncias € a compartilhar ideias de forma mais
regular apos o V Festival de Viiia del Mar (Chile), realizado em 1967. Segundo Villaca, ha
questionamentos sobre a data que teria originado o termo e a ideia do Nuevo Cine, mas, a partir
desse evento, 0 movimento se consolidou de fato. Nele foi realizado o I Encuentro de Cineastas
Latinoamericanos em torno do tema “Imperialismo e Cultura”, em que foi constituido um
comité de cineastas que levaria adiante as bandeiras do Nuevo Cine: “anti-imperialismo,
abordagem dos problemas comuns a toda América Latina, conscientizacdo das massas”'?2.

Nesse interim, os cineastas do movimento do Nuevo Cine se destacaram por fazer, de
seus discursos filmico e teorico, um retrato sobre o ponto de vista que tinham da realidade. A
analise dessa visao de mundo ¢ fundamental para entendermos o pensamento € as perspectivas
de uma geracdo, assim como o estudo histérico das produgdes, para compreendermos os
conflitos sociais, politicos e culturais da época.

Produtores de filmes brasileiros, argentinos, cubanos e dos outros paises que
apresentavam questdes proprias da realidade de seus paises formaram uma rede de sociabilidade

com a criacdo de encontros e festivais de cinema para trocar ideias, provocar pensamentos €

reflexdes sobre um objetivo comum a todos: a formacao da consciéncia revoluciondria.

120 NUNEZ, op. cit., p. 258-259.
121 Ibid., p. 168.
122 VILLACA, op. cit., p. 169.



53

Jorge Sanjunés, cineasta boliviano que participou ativamente desses encontros, faz um

depoimento importante para compreendermos a construcao da rede de sociabilidade:

Aunque aisladamente, sin conocernos estabamos todos trabajando en una
misma idea, convencidos de un mismo deber. Comprendiamos que cada uno,
en su respectivo pais, tendria poco tiempo para denunciar la miseria, analizar
sus causas, combatir la confusion, informar sobre lo que deliberadamente se
oculta al pueblo, exaltar y contribuir a rescatar nuestra personalidad cultural

etc., tareas urgentes e indispensables que significan crear consciencia de

liberacion'®>.

Serge Berstein, historiador que estuda o conceito de cultura politica, entende que um
grupo com uma visao comum do mundo e que faz a mesma leitura do passado participa de uma
mesma cultura politica'?*. Portanto, ao partilhar certo ponto de vista, passa-se a estabelecer
também afinidades, interpretacao do passado e perspectivas de futuro comuns, em que ha a
necessidade de dar respostas as questdes do presente, sob o risco de ndo cumprir esse papel e
desaparecer.

Como a ideia do Nuevo Cine era produzir filmes com base na realidade social, politica
e cultural dos paises citados anteriormente, os cineastas buscavam reconstituir a memoria de
uma classe, de um povo. Tais produgdes atuaram como guardias de uma memoria e propostas
de futuro, ao trabalharem com a dialética entre lembranga/esquecimento veiculada muito mais
pelas teorias dos autores do que pela adesdao do publico aos filmes. Isso porque construiram em
conjunto uma narrativa comum difundida por meio de uma rede de sociabilidades para atuar

com a memoria'?.

1.4.3.1 Solidariedade em Operacion Masacre

Jorge Cedron possuia varias relagdes de solidariedade na militdncia para fins de
sobrevivéncia, principalmente apos o golpe de 1976. Também tinha varios envolvimentos no
cinema para produzir suas obras e ajudar os colegas a fazerem o mesmo em circunstincias de
clandestinidade, além de trocar ideias. Um exemplo de experiéncias compartilhadas foi quando
o diretor participou como ator nos filmes The Player vs. Angeles caidos, de 1968 e Puntos
suspensivos, de 1971.

No caso de Operacion Masacre, todas as pessoas que trabalharam no filme tinham

consciéncia do significado dele para o pais, devido ao sucesso do livro, com a necessidade de

123 AVELLAR, op. cit., p. 278.
124 MORENO, op. cit., p. 80.
125 CHRISTOFOLETTI, op. cit., p. 39.
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divulgar e procurar justica pelas vitimas; entdo, colaboravam com a filmagem na
clandestinidade, com pouco dinheiro e nenhuma seguranga sobre o fato de ndo serem presos ou
conseguirem outro trabalho. Algumas delas tinham ou viriam a ter relacdo com Cedrén ou a
militAncia peronista ou de esquerda, como poderemos observar nos paragrafos a seguir'?®.

Carlos Carella, ator que interpretou Nicolds Carranza no filme, era ator, diretor e
dirigente sindical. Foi militante peronista e se exilou na Espanha depois do golpe de 1976. Era
um nome conhecido na época em que Cedron comegou a pensar com quem queria trabalhar em
seu filme'?’.

Enquanto isso, Hugo Alvarez, que interpretou Garibotti, conheceu Cedrén em um bar,
onde o apresentou a outro ator, Rodolfo Brindisi, e ficaram amigos. Um dia, disse que
emprestou a ele o livro do Walsh, estava interessado em fazer um filme sobre a historia e queria
que ele interpretasse Garibotti. Alvarez explica que as pessoas que participavam dos longas-
metragens estavam, de certo modo, acostumadas a trabalhar naquelas condigdes de perigo,
porque iam a manifestacoes e sabiam como era “correr da policia”. Foi montada uma
cooperativa para arcar com os custos da filmagem, coordenada por Alvarez'?®.

Ja Victor Laplace, que interpretou Carlos Lizaso, era peronista desde os 14 anos e
trabalhou em uma metaltrgica; logo, conhecia a vida de operario. Quando conheceu Cedron,
trabalhava com teatro de rua: visitavam um determinado lugar, analisavam os problemas e
depois faziam uma obra representando aquela problematica. Segundo ele, “hicimos Operacion
Masacre porque sentiamos que habia un espacio por el cual pelear. Habia un horizonte. No
habia dudas. Quiza porque tampoco habia tiempo para dudar’'?°.

Julio Duplaquet trabalhou como diretor de fotografia na pelicula. Era de esquerda, mas
nao peronista. Conheceu Walsh e Troxler antes da filmagem e ouviu a historia contada por eles.
Para eles, principalmente Walsh e Cedrén, algo que ia além da posi¢do ideoldgica era o
sentimento de fazer justica com aquele filme, e Duplaquet confirma isso no seu relato!.
Também trabalhou com Cedron em curtas comerciais e na rodagem dos desenhos de Alberto
Cedron em Por los senderos del libertador.

Nesse contexto, Miguel Pérez ¢ um dos editores mais importantes do pais, por ter

trabalhado em mais de 400 curtas e 40 longas-metragens, a exemplo de Por los senderos del

126 A maioria consta no livro de Pefia (2013) ja citado.

127 MARRERO, Carlos. La palabra de Carlos Carella. Diario de Cultura. [s.d.]. Disponivel em:
<http://www.diariodecultura.com.ar/teatro-y-danza/la-palabra-de-carlos-carella/>. Acesso em: 5 jun. 2019.
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libertador e Operacion Masacre. Também colaborou com Cedron em outros trabalhos
comerciais'*!. Também, o produtor Oscar Daunes, que trabalhou em Operacién Masacre, foi
um companheiro de esquerda e, mais tarde, delegado da Junta Interna ATE do Ministério do
Trabalho!*.

Walter Vidarte, ator, trabalhou em Operacion Masacre e El Habitado. Exilou-se em
1974 na Espanha, depois de ser ameacado pela 7riple A por ter dirigido a obra teatral Juan
Palmieri!*. José Maria Gutiérrez e Ana Maria Picchio foram atores que também atuaram com
Cedron em Operacion Masacre e El Habitado.

As pessoas supramencionadas tinham em comum a importincia que davam a arte
cinematografica, a verdade e a justica. Conheceram-se no mundo do cinema, eventualmente
compartilharam questdes de ideologia politica e trabalharam com Cedrdn em sua obra principal.
De acordo Miguel Pérez, isso ocorria inicialmente em total segredo, ninguém sabia da filmagem
e, tampouco, poderia estar presente na equipe, a nao ser as pessoas que tinham um trabalho
especifico para fazer ali. Depois, com o tempo, comecaram a construir uma confianga entre
eles'.

Julio Duplaquet relata sobre a experiéncia de Operacién Masacre'*>:

Conversé muchas veces con Walsh y con Troxler. Los conoci a los dos antes
de filmar y trabajaron mucho con nosotros. Troxler nos explico bien como
habia sido todo. Yo era de izquierda, aunque no era peronista. Con Jorge y
con Walsh paso algo muy especial: ademas de que el tema de la pelicula era
muy importante, teniamos la sensacion de hacer justicia, mas alla de la
posicion ideologica. Era muy importante contar que esto habia pasado aca.

Enquanto isso, Rodolfo Walsh diz, sobre a equipe, que: “Nadie se entero. Es increible.
Hubo que mover a sesenta actores, de la television, el teatro y el cine, y nadie se entero. Ahora,
en Argentina, el cine que merece llamarse cine es un cine no legal”. Ou seja, ele preza pela
lealdade daquelas pessoas e aproveita para criticar o cinema argentino, em que haveria certa
arrogancia dessa militdncia em pensar que s6 os filmes politicos seriam importantes.

Nesse entremeio, Victor Laplace aborda a relagdo da equipe com Troxler, que € parecida

com a ideia que Cedrdn tinha sobre ele:

B1bid., p. 155.

132 LA 1ZQUIERDA DIARIO. j;Compaiiero Oscar Dunes, presente, ahora y siempre! 2016. Disponivel em:
<http://www.laizquierdadiario.com/Companero-Oscar-Daunes-presente-ahora-y-siempre>. Acesso em: 14 jul.
2016.

3 EL  PAIS. Falleci6 el actor uruguayo Walter Vidarte. 2011. Disponivel em:
<http://historico.elpais.com.uy/111030/ultmo-603 1 78/ultimomomento/fallecio-el-actor-uruguayo-walter-
vidarte/>. Acesso em: 6 jun. 2019.

134 PENA, op. cit., p. 77.

35 Ibid., p. 73.



56

Tengo muy clara la imagen de Julio Troxler, que habia sobrevivido a los
fusilamientos de 1956. Nosotros no lo conociamos mucho y Cedron nos dijo:
‘El estd acd para hacer la puesta en escena del fusilamiento’. Por eso la
pelicula tuvo ese nivel de verdad"**.

Dessa maneira, eles tomaram o testemunho do Troxler como verdade oficial daquele
massacre e esperavam que o publico do filme também tivesse esse entendimento.

Julio Troxler foi suboficial da Policia da Provincia de Buenos Aires quando Perén era
presidente, mas se afastou do cargo por ndo concordar com os “métodos de trabalho” daquele
orgdo. Depois do golpe de 1955, militou na resisténcia peronista, sobreviveu ao fuzilamento de
José Leon Suarez, exilou-se na Bolivia e ficou la até 1955; depois, foi preso e torturado. Em
1968, narrou a historia do fuzilamento para a terceira parte de La hora de los hornos. Interpretou
a si mesmo em Operacion Masacre e foi um dos protagonistas de Los hijos de fierro (1972-
1975), de Fernando Solanas. Durante o governo de Héctor Campora, foi nomeado subchefe da
Policia da Provincia de Buenos Aires. Foi assassinado pela Triple A em 197437,

Grande parte da vida dessas pessoas mencionadas foi dedicada a militdncia e a arte, em
que auxiliaram no trabalho e ampararam os colegas que passavam pelas mesmas dificuldades.
A justica social e a arte militante moviam esses atores e técnicos cinematograficos em meio ao

medo e as incertezas da vida naquela época.

1.4.4 A comunidade do Nuevo Cine

Cineastas do Nuevo Cine se importavam com a recep¢ao do espectador. Segundo
Silvana Flores'*®, eles acreditavam que a obra deveria conter reflexdes para ele se enxergar
naquela realidade reproduzida e a identificé-la como a propria realidade. Com isso, deveria ser
ativo (e nao passivo) e consciente para compreender e criticar o que via, além de se sentir
estimulado para agir.

No caso especifico da Argentina, podemos citar dois tipos de resultados na realizagdao
de um cinema de intervencdo politica: apenas a dentincia social e a denlincia somada a agao
radical e militante. A primeira mostra uma situacdo alarmante para os espectadores verem e
terem uma espécie de revelagdo ou desmascaramento; e a segunda vertente ndo apenas quer

mostrar o problema, mas também analisar criticamente as causas que levaram aquela situacao.

1% Ibid., p. 78.
137 Ibid., p. 79.
138 FLORES, op. cit., p. 108.
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Essa reflexdo conduziria a uma denuncia dos culpados e a possiveis solugdes ou métodos de
luta'??,

No primeiro caso, os exemplos mais significativos foram os filmes e as elaboragdes
teoricas de Fernando Birri, cineasta ja citado. Ele se destacou como documentarista,
influenciado pela estética do neorrealismo italiano. Na pelicula Tire dié ¢ testemunhada uma
das realidades que assombram Santa Fe, com destaque para os modos de sobrevivéncia das
criancas € o levantamento de testemunhos.

Como representantes da segunda vertente cinematografica, havia duas organizacdes
principais do cinema politico argentino daquele periodo. Em primeiro lugar, o grupo Cine
Liberacion, fundado em 1969 por Fernando Solanas e Octavio Getino (vinculados ao
movimento montoneros € a Juventud Peronista). Solanas estudou musica e teatro, se afastou
do Partido Comunista depois do golpe contra Perén em 1955 e se aproximou do nacionalismo
econOmico e revisionismo histérico, influenciado por pensadores como Scalabrini Ortiz e
Jauretche Herndndez Arregui; por seu turno, Getino havia atuado na esquerda sindical e depois
comegou a escrever literatura de contos, tendo recebido o prémio Casa de las Américas em
1953!4°. Em segundo, o Cine de la Base (que teve como lider Raymundo Gleyzer), fundado em
1973, com bases politicas no Partido Revolucionario de los Trabajadores, de ideologia
marxista, e em sua organizagio armada, o ERP!!,

O Cine Liberacion atuava no centro do movimento peronista e colocava a criatividade
a servico da corrente de esquerda, ao apoiar a guerrilha montonera. Outros, como o grupo Cine
de la Base, consideravam o apoio a Perén uma alienagdo e optavam pelo apoio a esquerda
revoluciondria armada'*.

Meses antes do golpe de 1966, Getino e Solanas comegaram a levantar material para a
produgdo de um documentdrio sobre a situagdo neocolonial da Argentina. Naquele momento, a
conjuntura do pais levou a concretizacdo de La hora de los hornos, de 1968, “uma obra
monumental em suas dimensdes, vanguardista no uso dos métodos de expressdo, subversiva
em seus contetidos e revolucionaria na pratica que gerou”'*. Foi definido como um filme-
ensaio, um extenso documentdrio que tentava ser a radiografia da Argentina posterior a queda
do governo de Perdn. Segundo Lucia, o filme foi enquadrado em um marco teérico que remete

a teoria neomarxista, anticolonialista de cunho fanoniano, com referéncias tedricas tomadas dos
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nacionalistas pré-peronistas (Scalabrini Ortiz e Jauretche) e de tedricos da esquerda nacional,
como Hernandez Arregui'**,

De acordo com Alvira!®, até os ultimos anos da década de 1960, a acdo armada
dominou o espago da nova esquerda, ¢ os referidos filmes se inseriam nesse contexto. O
argumento de que a utilizagdo da violéncia — ndo necessariamente em sua expressao guerrilheira
— era indispensavel estava cada vez mais presente nas organizagdes armadas, mas ndo havia um
consenso na esquerda sobre a questao da violéncia. A necessidade da luta armada ndo s6 dividia
opinides com a “velha” esquerda, mas também era discutida pela “nova”. Varios grupos nao
consideravam prioritaria a via armada, como a Vanguardia Comunista, o Partido Comunista
Revolucionario e o Peronismo de Base'*®.

Tais discursos eram comuns nos diferentes ambientes da nova esquerda, entre os
peronistas e marxistas. Para eles, a radicalizagdo no campo cultural ¢ 6bvia, e o papel da
violéncia no processo de libertacdo ¢ um assunto repetido — isso aconteceu em varios ambitos,
como musica popular, literatura e artes plasticas. Ao final dos anos 1960, a arte passou a ser
vista como expressao externa ao politico, simples “comentario”, for¢a ativa e dispositivo capaz
de contribuir para o social e a luta armada'®’.

Em 1969, Getino e Solanas escreveram Manifesto por un Tercer Cine, publicado na
Revista Tricontinental de Cuba e que proclamava um cinema ligado a mensagens
revolucionarias, sendo inimigo da cultura neocolonial e imperialista. Definiam a criagao
cinematografica como uma obra coletiva e repudiavam qualquer no¢do de neutralidade; logo,
o cinema deveria ser violento, agressivo, com poder suficiente para comover as consciéncias €
impulsionar a nacdo'*®. A obra do Cine Liberacion foi uma referéncia para as outras
experiéncias de cinema militante produzidas pela esquerda peronista.

Muito menos ligados a militancia politica, mas fazendo parte das ideias que nutriam as
vanguardas artisticas e politicas, surgiram outros conjuntos distintos do Cine Liberacion e Cine

de la Base. Um exemplo foi o Grupo de los 5, que surgiu entre 1968 e 1969, formado por

Alberto Fischerman, Néstor Paternostro, Raual Stagiiaro, Ricardo Becher e Raul de la Torre.

144 LUCIA, op. cit., p. 6.

145 ALVIRA, op. cit., p. 20.

146 TORTTI, Maria Cristina. La nueva izquierda argentina: la cuestion del peronismo y el tema de la revolucion
In: TORTTI, Maria Cristina (Dir.). La ‘nueva izquierda’ argentina (1955-1976): socialismo, peronismo y
revolucion, Rosario: Prohistoria, 2014.

147 ALVIRA, op. cit., p. 20.

148 CHRISTOFOLETT]I, op. cit., p. 92.
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Nao se tratava de um coletivo de cineastas com proposta comum, visto que seus precedentes,
propostas e trajetorias eram distintos, mas a esquerda os unia'®.

Outro exemplo foi o Grupo Underground, formado por Alberto Fischerman, Eduardo
Cozarinski, Miguel Bejo, Julio Cesar Luduena e Rafael Filipelli, que ndo compactuava com
algumas ideias da vanguarda militante. Inclusive, alguns de seus membros, como Filipelli,
Fisherman e Corazinski, polemizavam com o pessoal do Cine Liberacion, ao acusa-los de
dogmaticos, intolerantes e reducionistas, enquanto estes os chamavam de elitistas e
“colonizados mentais”. Apesar dessas diferengas, ambos se viam como parte comum da
esquerda e havia um certo respeito profissional entre eles!*’.

Nesses termos, o Cine Liberacion se voltou ao retorno de Peron, algo claramente
percebido nas suas ultimas producdes. Por outro lado, Cine de la Base prosseguiu com a
necessidade de somar os espectadores as linhas revoluciondrias. Assim como os montoneros €
a ERP se viam como “brazos armados del pueblo”, o Cine Liberacion e o Cine de la Base se
converteram no “brazo cultural” dessas organizagdes'!.

A radicalizag¢do politica que perpassa tanto a esquerda marxista quanto o peronismo
resulta em uma corrente de cinema militante e clandestino, cujo principal representante e um
dos pioneiros foi La hora de los hornos, documentario produzido por Fernando E. Solanas em
1968 que exibe a forga da resisténcia trabalhista e da violéncia politica na Argentina dos anos
1960. Ja no renascimento democratico de 1973, os longas-metragens politicos redobram sua
efervescéncia ao deixarem a clandestinidade e serem vistos em circuito comercial. Nessa linha
estdo Raimundo Gleyzer (México, la Revolucion Congelada, 1970), Gerardo Vallejo (El
camino hacia la muerte del viejo Reales, 1971) e Jorge Cedron (Operacion Masacre, 1972)'2,

Houve uma unido entre o Estado e os cinematdgrafos de alguns paises da América
Latina, como Argentina e Brasil, com o intuito de incentivar o cinema nacional. Essa alianga
implicita em diversos paises acarretou novas questdes, como a censura € a participagao estatal
nas producdes'>®. Jorge Cedron foi um exemplo de cineasta “usado” pelo presidente Lanusse
para fazer um filme sobre a histéria de San Martin, mas, na verdade, o proprio presidente foi
manipulado, pois o dinheiro recebido por Cedron sustentou boa parte da producdo de Operacion

Masacre, realizado na clandestinidade durante esse governo.

149 LUCIA, op. cit., p. 14.

150 Ibid., p. 14.
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1.4.5 Cinema clandestino versus cinema industrial

Fabian Nufiez!>* aborda a diferenca entre os cinemas “industrial” e “clandestino” no
Nuevo Cine Latinoamericano, na virada de 1960 para 1970. A historiografia enfatiza
sobremaneira o cinema clandestino do movimento, mas ndo comenta sobre a disputa entre as
duas ideias no campo diverso e heterogéneo do Nuevo Cine. O conflito acontecia porque
existiam duas posturas opostas no movimento: criacdo de uma indUstria e garantir a
autossuficiéncia audiovisual; e o abandono temporario da luta pela induastria para se voltar a
producdes de intervencdo politica, realizadas e difundidas clandestinamente. Nesta ultima,
visava-se envolver na luta da descolonizagdo porque, sé a partir da queda do neocolonialismo,
seria possivel fazer filmes sem ambiguidade ideoldgica.

A cultura popular agia com interesse na libertagdo nacional. Segundo Nuiiez, o cinema
clandestino era encarado sob um viés politico, de luta junto ao povo, ao passo que a vertente
industrial queria construir um caminho para a criagao de um solido cinema nacional, em que a
luta pela conquista do mercado seria uma agao politica.

No Brasil, a primeira postura do Cinema Novo foi anti-industrialista. Até 1966, os
cineastas que seguiam o movimento pensavam que o Cinema Novo compreendia a luta contra
a industria e um modelo opressivo de se fazer filmes, sem espago para a liberdade de criagao,

mas movido por interesses comerciais. Em 1965, no manifesto Uma estética da fome'>,

Glauber Rocha critica veemente o cinema industrial:

O Cinema Novo nao pode desenvolver-se efetivamente enquanto permanecer
marginal ao processo econdmico e cultural do continente Latino-Americano;
além do mais, porque o Cinema Novo ¢ um fenomeno dos povos novos e ndo
uma entidade privilegiada do Brasil: onde houver um cineasta disposto a
filmar a verdade, e a enfrentar os padrdes hipdcritas e policialescos da censura
intelectual, ai havera um germe vivo do Cinema Novo. Onde houver um
cineasta disposto a enfrentar o comercialismo, a exploracdo, a pornografia, o
tecnicismo, ai havera um germe do Cinema Novo. Onde houver um cineasta,
de qualquer idade ou de qualquer procedéncia, pronto a por seu cinema e a sua
profissao a servico das causas importantes do seu tempo, ai havera um germe
do Cinema Novo. A defini¢do ¢é esta e por esta defini¢do o Cinema Novo se
marginaliza da industria porque o compromisso do Cinema Industrial ¢ com a
mentira e com a exploracdo. A integragdo economica e industrial do Cinema
Novo depende da liberdade da América Latina.

154 NUNEZ, Fabian. Uma anélise do pensamento “industrialista” no Nuevo Cine Latinoamericano nas revistas de
cinema latino-americanas (1969-1980). Fronteiras, [s.l.], n. 19, [n.p.], maio/ago. 2017.
155 ROCHA, Glauber. Uma estética da fome. Civiliza¢io Brasileira, [s.1.], v. 3, p. 165-170, 1965.
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Era necessario ndo s6 mudar a estética dos filmes, como também refletir sobre a difusdo
a um publico especifico, ou seja, romper com os canais tradicionais de distribui¢do e exibicao
— tais questdes sao abordadas na categoria de Cine-acto, incluida no conceito de Tercer Cine.
Essa categoria também fala acerca do papel do espectador, sobre como ele passa a ser visto
como o verdadeiro ator do filme, baseado na teoria do processo fanoniano de “criacdao de
homens novos”'*®. O Tercer Cine se define como inconcluso, obra inacabada, aberta as
contribuigdes dos espectadores militantes.

De acordo com Nuiiez, o discurso brasileiro muda o rumo ao final da década, enquanto
os outros latinos mantém um posicionamento anti-industrialista. Glauber Rocha, em uma
entrevista concedida a Federico de Cardenas e René Capriles em 1969'7 discute a importancia
da conquista do mercado nacional e transforma completamente o discurso no manifesto escrito

por ele, ao criticar a América Latina por nao ter consciéncia de um aspecto tdao essencial:

Nao estou contra o cinema de consumo, que deve existir na América Latina,
e bem feito, porque é um instrumento importante para a conquista de um
publico, para a edificacdo de uma economia cinematografica propria. O
cinema ndo ¢ poesia, literatura ou pintura: ¢ uma atividade industrial sob
qualquer regime, seja capitalista ou socialista. [...]. O cinema da América
Latina tem que se desenvolver, fazer filmes de consumo, conquistar ao
publico, enfrentar ao cinema americano em concorréncia direta. Fazer obras
polémicas, de arte, de politica, de tudo. Isso é um processo muito complexo
que ndo pode ser visto isoladamente. O que ocorre € que os jovens cineastas
independentes combatem a industria, fazem filmes que pretendem ser
testemunhos pessoais sobre suas vidas, o que ¢ um fendmeno literario que ndo
tem o menor interesse [...]. Entdo, o sujeito se queixa e diz que ¢ vitima do
sistema. E ndo ¢ isso; ele deveria saber que o cinema ¢ uma técnica moderna
de comunicagdo na que somente podem se fazer determinados tipos de filmes
[...]. O cineasta tem que ser um homem pratico, produtor, distribuidor. Nao
pode ser somente um intelectual. O cinema implica hoje toda uma nova
concepgao. Eu luto por isso, pela atualizagdo dos critérios da critica, que deve
partir da analise econdmica do cinema. Permanecer no terreno puramente
estético ¢ uma alienagdo e isso ainda ¢ um defeito do cinema na América
Latina, embora tenha ocorrido uma grande evolu¢do, uma maior tomada de
consciéncia sobre o problema.

A historiografia candnica sobre o Nuevo Cine Latinoamericano frisa muito mais sobre
a vertente “clandestina” e o discurso formulado pelos cineastas e difundido por vérios setores
da critica, que entende o cinema como arma de libertagdo nacional que deve estar
comprometido com tal intuito. Argumenta-se que os canais de producdo e difusdo devem ser

prioritariamente clandestinos, fora dos meios tradicionais do comércio cinematografico que,

156 NUNEZ, 2009, p. 21-22.
157 CAPRILES, René; CARDERNAS, Federico de. Entrevista exclusiva Glauber: el “transe” de América Latina.
Hablemos de cine, [s.1.], n. 47, p. 34-48, 1969.
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por sua vez, ¢ visto como seguidor de interesses politicos, econdmicos e ideoldgicos contrarios
aos das camadas populares que lutavam contra a opressao neocolonial.

E compreensivel essa “preferéncia” em analisar a vertente clandestina por ter sido
extremamente relevante como ferramenta revolucionaria, difusora de propaganda militante e
de um material que chamava a atengdo das revistas sobre filmes e festivais. Mas € interessante
pensar sob o ponto de vista do “cinema industrial”, cujo intuito é concorrer com os outros filmes
comerciais de igual para igual.

A estreia clandestina de Operacion Masacre ocorreu em 1972, com foco direcionado a
um publico muito especifico para levar o povo a uma mobiliza¢do revolucionéria. Quando o
filme € pensado para uma circulacdo industrial/comercial, visa alcangar o maior numero de
pessoas, convencer e fazer pensar uma camada da populacdo que talvez nao viva a realidade
mostrada na pelicula.

O longa-metragem de Jorge Cedron foi reproduzido comercialmente em 1973, apos a
abertura democratica, mas ndo foi desenvolvido com essa finalidade. Seu plano era seguir a
ideologia do movimento do Nuevo Cine, ao acreditar na ideia do cinema clandestino, assim
como os outros colegas que viviam na mesma rede de sociabilidade. Talvez com o surgimento
de um discurso mais intenso no comec¢o da década de 1970 acerca do esquema industrial,
Cedron tenha despertado o interesse para atingir um publico maior e querer “mudar o sistema”

do cinema nacional.

1.5 Operacion Masacre em 1973

Cedroén exibiu seu filme num tempo em que a vinganga politica parecia ter se convertido
em uma op¢ao legitima de acdo em meio ao turbilhdo de violéncia no qual se encontrava o pais.
Expds as execugodes da ditadura do general Aramburu em 1956, quando o general Valle e outros
oficiais leais a Perdn tentaram fazer uma rebelido para trazer seu lider de volta ao governo, mas
foram descobertos.

O filme comegou a ser realizado em 1970 e se prolongou até 1972. Em abril de 1973 foi
proibida sua difusdo, mas foi distribuido clandestinamente com a ajuda dos grupos Cine
Liberacion e Cine de la Base. A volta da democracia permitiu a proje¢ao ao publico em geral
depois de setembro do mesmo ano. Segundo Tal, no ambiente gerado depois do homicidio de
Aramburu, a pelicula serviu como defesa estética do assassinato politico, ao considerar que ele

apoia varios grupos de guerrilha, inclusive os montoneros, responsaveis pela morte do ex-
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presidente. Organizagdes de esquerda peronista buscaram reparar, em 1972, o fracasso da
revolta de 1956, ao estabelecerem uma corrente revolucionaria'>®.

Todavia, quando Operacion Masacre foi exibido em circuito comercial de 1973, Cedron
precisou cortar parte do filme a pedido de Octavio Getino que, a época, trabalhava como auditor
da Ente de Calificacion Cinematogrdfica e autorizava varios longas-metragens antes proibidos.

Ele explica, no livro de Pefia'>’, que:

El final era guerrillerita a muerte. Nosotros ya habiamos modificado La hora
de los hornos para su estreno, asi que nos reunimos con Cedrom, como
compariero, fuera del marco del Ente de Calificacion, y le dijimos: “Bueno,
viejo: ya que la vas a estrenar, analicemos si la dejas asi o si hay otras ideas
al respecto”. Cedron nos dijo que estaba abierto a las opiniones y le
comentamos lo del final. El era bastante duro de cabeza, pero acepté. Se lo
dijimos como militantes, como comparieros. También le aclaramos que si
preferia dejarla como estaba yo no tenia ningun problema en firmarle el
certificado de autorizacion.

Marta Montero, esposa de Cedrén, comenta que, na verdade, essa foi uma imposicao,
em que seu marido precisou tirar partes explicitas de convocagdo do povo a luta, imagens da
ERP e da FAR e varias frases do texto final em tom agressivo, para que Getino aprovasse a
exibi¢ao do filme.

Solanas e Getino diziam que a clandestinidade nunca tinha sido um critério valioso em
si para o Cine Liberacion. Segundo eles, La Hora de los Hornos foi clandestino porque era a
Unica maneira para se expressar naquele periodo. O conceito de Tercer Cine manifesta uma
obra inacabada, a ser completada no didlogo com os espectadores, isto €, os filmes do Cine
Liberacion nunca estariam definitivamente prontos. Por isso, quando La Hora de los Hornos
foi lancado comercialmente em novembro de 1973, com a liberacao de Getino, chegou as telas
com uma versio diferente de outrora'®’.

Isso nos leva aos seguintes questionamentos: em um momento de abertura politica, no
qual o peronismo perseguido passa a ser governo legitimo, como ficam as peliculas de
intervencado politica? Deve-se respeitar o sentido original do filme, realizado quando o pais se
encontrava em uma ditadura, ou rever a posi¢do politico-ideoldgica para se encaixar em outro
contexto politico? Getino e Solanas seguem a segunda alternativa ao afirmarem que o cinema
politico é essencialmente estratégico e precisa se ajustar com o contexto no qual ¢ exibido,

desconsiderando a questdo historica'®!.

138 TAL, op. cit., p. 136.
1599 PENA, op. cit., p. 89.
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Existe a possibilidade também de Getino e Solanas pensarem que a abertura democratica
se referiria a uma revisdo do discurso revolucionario, assim como foi feito na década de 1980
apos a ditadura sangrenta. O discurso revolucionario daria lugar ao democratico, que
incentivaria e comemoraria a volta a democracia.

Explorar cineastas, movimentos e experiéncias que marcaram os anos 1960 e 1970 ¢
refletir acerca das diversas peculiaridades da formacdo do novo cinema latino-americano, tao
plural e transformador na arte politica. Entendemos que a necessidade de mudanca e tomada de
consciéncia na cinematografia surgiu de um momento politico urgente para os paises
subdesenvolvidos, em que a América Latina seguiu o caminho de resisténcia contra os
autoritarismos.

Operacion Masacre se encaixa perfeitamente nessa transformagdo politica, social e
cultural, com a participagcdo de pessoas engajadas na militancia peronista, a esperanga por um
governo que volte a ouvir as massas € um cinema que represente o povo. Para nds, € motivador
perceber que o estudo desses movimentos e experiéncias possibilitam a descoberta de varias

relagdes entre eles e contribui para diversas pesquisas realizadas na area.
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CAPITULO 2 - MILITANCIA E REVOLUCAO EM OPERACION MASACRE

Este capitulo analisa a trajetoria de Jorge Cedron, responsavel pela criagdo de Operacion
Masacre, e as redes de apoio construidas por ele e que puderam colaborar com a historia da
divulgagdo dessa tragédia e a historia da propria vida, com o intuito de compreender o lugar
social de producao do filme e os respectivos impactos.

O papel essencial de Julio Troxler na narrativa militante do filme e as palavras-chave
que contribuiram para uma atmosfera ativista sdo aspectos que merecem ateng¢do, por ele ter
sido um dos sobreviventes do massacre. Serdo analisadas algumas sequéncias do longa-
metragem para levantar questdes do documento e do melodrama nas filmagens. Além disso, o
levante, a vontade ¢ a necessidade de luta ¢ mudanga em um contexto desolador sao os
principais temas deste capitulo, os quais permitem esclarecer o sentido atribuido pelos

idealizadores na realizagdo da pelicula.

2.1 Jorge Cedron: vida e filmografia

Jorge Cedron nasceu em Buenos Aires, em 1942, e teve influéncias na criagdo do pai
socialista e da mae peronista. Teve quatro irmaos e uma irma: Juan “Tata”, musico; Alberto,
pintor; Osvaldo, arquiteto; e Roberto “Billy”, ator. Em varios projetos trabalharam juntos, como
forma de ajudar e patrocinar o trabalho de todos.

O critico de cinema Fernando Martin Pefa langou uma biografia péstuma de Cedrén em
2003, com o escopo de “dissipar parte de um siléncio que pesa sobre a vida e obra de Cedron”!6?
e, juntamente ao trabalho da sua filha, Lucia Cedron, recolher os filmes do artista e expressar,
de forma artistica, questdes pessoais, da militancia e das inibigdes politicas da época em que
ele viveu. Esse projeto foi apoiado pelo Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales, pela
Filmoteca de Buenos Aires € o0 Museu de Arte Latino-Americana de Buenos Aires (MALBA).
Com isso, Lucia conseguiu a reestreia de Operacion Masacre e a disponibiliza¢do de outros
filmes como EI habilitado, Resistir e Gotan, exibidos pela primeira vez na Argentina.

O livro de Pefia contém entrevistas de parentes, amigos e pessoas proximas que

trabalharam com Cedron no mundo do cinema. Em meio as memorias da infancia, do comeco

162 SCHERER, Fabiana. Jorge Cedron o el cine olvidado. La Nacion, Buenos Aires, 19 abr. 2003. Disponivel em:
<https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/cine/jorge-cedron-o-el-cine-olvidado-nid489871>. Acesso em: 22
out. 2019.
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da vida adulta, dos trabalhos e da militancia ¢ construida, ao longo da obra, uma concepg¢ao de
quem foi esse homem e artista.
Seu irmdo Osvaldo rememora a educacdo vinda do pai e a heranga do trabalho, do

nacionalismo e da criatividade'®’:

Yo siempre he respetado mucho a mi padre. Todos nosotros tenemos un
monton de cosas que son detestables. Pero también tenemos unas cuantas
cosas que son rescatables y buenas, y que nos han dado la firmeza para seguir
peleando. Y mi viejo tuvo muchisimo que ver con eso [...]. Nos dejo el sentido
de la justicia, de la verdad, el amor a la tierra, el amor a la patria. Y tambiéen
el amor a uno mismo, eso de ir por la vida dejando algo que quede, que
trascienda la piel de uno. Cuando uno hace una escultura, una cancion, una
obra, una pelicula o una casita, es algo que se hace para la gente, que se les
da a los otros. Y esos deseos te los dan los padres. En nuestro caso yo estoy
convencido de que fue nuestro viejo. Eso y la cosa del laburo. De laburar
siempre, respetar tu laburo e inventar cosas para poder hacerlo. Buscar,
buscarle la vuelta hasta encontrar la forma.

O excerto acima explica um pouco sobre a educacdo de Jorge. Nao ¢ surpresa que ele
tenha se tornado um artista preocupado em mostrar a verdade em seus filmes, ao seguir uma
linha do cinema anti-imperialista distante de Hollywood. Tal questao estava intrinseca em todas
as peliculas de Cedrén, de acordo com essa fala um tanto quanto emotiva de Osvaldo. E nao
era apenas uma ideia de carater e honestidade passada de pai para filho, como também politica,
com a formag¢do de uma ideologia.

Conforme uma fala atribuida ao proprio Jorge Cedron no livro Fin de fiesta, produzido
por Pefia'® em 1959, Torre Nilsson o fez querer ser cineasta, algo que todos os envolvidos com
o trabalho dele compartilham e ¢ recorrente ao longo do texto. Segundo Cedrén, Nilsson era o
pai dos jovens cineastas argentinos, mas ndo desenvolveu longas-metragens tdo bons na
sequéncia, como Martin Fierro, de 1968, e El santo de la espada, de 1969. Outros filmes

importantes para ele foram Alias Gardelito, de 1960, sob a direcdo de Lautaro Murta; Tute

163 PENA, op. cit., p. 23-24.

164 No livro, Fernando Pefia reproduz a fala sem identificar data, local e para quem a proferiu. Em uma reprodugio
de reportagens de Cedrén no site da Comision de Exilados Argentinos em Madri, Cedron relembra como lhe
impactou a obra de Nilsson: “Me calenté con el cine viendo las peliculas de la mejor época de Torre Nilsson, La
casa del angel (1957), Fin de fiesta (1960)... Cuando vivia en Mar del Plata me parecia que Torre Nilsson era
una especie de Jesucristo”. Ao final da reprodugdo, sdo citadas as fontes do depoimento: Articulos
de Panorama, 16 de marzo de 1971; Marcha, 16 de junio de 1972; La Opinion, 8 de abril de 1973, La Opinion
Cultural, 29 de abril de 1973; La Opinion, 29 de septiembre de 1973, entrevista grabada con Jorge Cedron para
la radio holandesa, 1979; grabaciones de Jorge Cedron a Constante Rapi Diego, 1980. COMISION DE
EXILADOS ARGENTINOS EN  MADRID. Jorge Cedron. [s.d.]. Disponivel em:
<https://www.nodo50.org/exilioargentino/cambio2013CEAM/1999 2002/segunda%20etapa%20-
%?20argentinet/octubre2002-agosto2003/cedron.htm>. Acesso em: 30 out. 2019.
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Cabrero, coordenado por Juan José Jusid em 1968; El dependiente, dirigido por Leonardo Favio
em 1969; e Palo y hueso, cujo diretor foi Nicolas Sarquis também em 1969,

E imprescindivel refletir sobre os diretores citados. Filho do diretor Leopoldo Torres
Rios, Torre Nilsson foi uma das figuras mais importantes e representativas do cinema argentino,
porque levou o cinema para o exterior e participou de grandes eventos em outros paises'®S.
Também foi um artista que lutou contra a censura nos tempos de ameaga e repressao da ditadura
que, considerado paradigmdtico na sua geragdo, fazia obras de tematicas sempre

questionadoras'®’

. Fin de fiesta, de 1959, tem criticas diretas sobre uma situacdo histdrica, por
ser baseado na vida de um caudilho politico conservador e seu neto rebelde, que ndo gostava
da ideologia politica do avo. Lautaro Murtia e Leonardo Favio atuaram nesse filme.

Lautaro Murta foi um ator e diretor chileno naturalizado na Argentina, onde realizou a
maior parte de suas obras, € depois partiu para Madrid ap6és a queda de Salvador Allende em
19736 _ foi um dos representantes do Nuevo Cine nos anos 1950 e 1960. J4 Leonardo Favio
foi musico, ator e diretor argentino de grande sucesso, em que era considerado cult, segundo o
La Nacién'®®. Também atuou em filmes de Torre Nilsson, como E! secuestrador, de 1958.
Peronista, partiu para o exilio apds o golpe em 1976 e, em 1996, fez um documentario sobre
Peron, intitulado Peron, sinfornia del sentimiento'"°.

Até os dias atuais, Juan José Jusid produz filmes com temas variados. Comegou com
obras intimistas, nas quais destacava pensamentos e ideologias, e partiu para producdes
comerciais. Preferia um cinema mais reflexivo, que ndo fosse tao intelectual e sério, mas que
ndo deixasse de mostrar tracos estéticos-ideologicos para acentuar problemas sociais e
econdmicos do pais'’!. Curiosamente, a trilha sonora de Tute Cabrero, primeiro filme de Jusid,

foi feita por Juan Carlos “Tata” Cedron — a pelicula de Nicolas Sarquis citada por Cedron

também foi seu primeiro longa. Palo hueso, de 1967, claramente influenciado pelo realismo

165 PENA, op. cit., p. 33.

166 LEYROS, Marcelo. Leopoldo Torre Nilsson: el cine del encierro. Revista de la Asociacién Argentina de
Estudios de Cine 'y  Audiovisual, [s.l], n. 10, [np.], 2014 Disponivel  em:
<http://www.asaeca.org/imagofagia/index.php/imagofagia/article/view/637/547>. Acesso em: 22 out. 2019.

167 MONTEAGUDO, Luciano. Un cine sin complejo de inferioridad. Pagina 12, [s.1.], [n.p.], 1998. Disponivel
em: <https://www.paginal2.com.ar/1998/98-09/98-09-08/pag25.htm>. Acesso em: 22 out. 2019.

168 EL PAIS. Fallece en un hospital de Madrid Lautaro Murua, director de “La Raulito”. 1995. Disponivel
em: <https://elpais.com/diario/1995/12/04/cultura/818031607 850215.html>. Acesso em: 22 out. 2019.

1 LA NACION. Leonardo Favio: el adiés al culto. 5 de nov. 2012. Disponivel em:
<https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/leonardo-favio-el-adios-al-culto-nid1523849>. Acesso em: 30 out.
2019.

170 BBC. Leonardo Favio, Argentinean film director dies aged 74. 2012. Disponivel em:
<https://www.bbc.com/news/world-latin-america-20214785>. Acesso em: 22 out. 2019.

7l TORRES, Juan Ignacio. Juan José Jusid: del intimismo al cine comercial. Creacién y Produccién en Disefio
y Comunicacion, [s.1.], afio 7, v. 29, [n.p.], 2011.
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mostrado em Fernando Birri, seu professor, foi um projeto que aconteceu no Instituto de
Cinematografia da Universidad Nacional del Litoral'".

Tais filmes faziam parte do espectro do Nuevo Cine na produgdo cinematografica
argentina naquela época. Sao filmes que representam de alguma forma essa estética nova, sendo
inovadores ou influenciados por outros longas desse estilo. Todos foram realizados por
cineastas argentinos, com exce¢do de Lautaro Murta, mas que exerceu sua produ¢do na
Argentina, e contribuiu para a valorizagdao da cultura nacional. Foram essas pessoas que
influenciaram Cedron a produzir com caracteristicas similares.

Jorge comecou a frequentar a escola de cinema da Universidad de la Plata e fez alguns
cursos, mas diz ter aprendido mais com as pessoas que conheceu do que com as aulas, pois
trocava ideias e livros com os outros alunos; assim, se considerou um autodidata. Formaram
um grupo de individuos que se ajudavam como podiam, o que levou ao surgimento do curta La
vereda de enfrente, em 1963, que conta a historia do primeiro encontro de um adolescente com
uma prostituta — a pelicula foi protagonizada por Billy, seu irmao.

Ademais, Cedrén conheceu sua primeira esposa, Susana Firpo, quando terminou de
filmar o trabalho citado acima. Viveram juntos tempo o suficiente para que ela compreendesse
a formacao do pensamento politico da familia. Susana afirma que, quando o conheceu, ele nao
era peronista — Osvaldo foi o primeiro peronista entre eles. Estudou arquitetura em La Plata e
comegou uma vida na militdincia daquele local. Tata também teve bastante contato com
peronistas, tendo construido um bar chamado Gotan, que ficou muito famoso em Buenos Aires
em 1965, mas o fechou no ano seguinte ap6s o golpe de Ongania. O local era frequentado por
pessoas influentes peronistas e marxistas, como Rodolfo Walsh e Emilio Jauregui. Aos poucos,
os Cedrén encontraram motivagao na politica.

Em 1967, Cedron fez seu segundo curta, El otro oficio, sobre a anglstia de procurar um
emprego em meio a desocupacao naquela época — Héctor Alterio interpretou o papel principal.
Depois surgiu a ideia de escrever o roteiro de E/ Habilitado junto com Miguel Briante, em 1968,
mas as filmagens ocorreram apenas em 1970. Essa pelicula conta a historia de cinco
empregados que trabalham em um subsolo de um comércio e como se relacionam entre eles,
apresenta a humilhacdo que se colocam e a falta de solidariedade com o outro, além das relagdes
com o patrdo. Em meio ao periodo de escrita e filmagem, participou como ator do filme 7he

Players vs. Angeles caidos, de Alberto Fischerman.

2 LA NACION. Adiés al director Nicolds Sarquis. 21 abr. 2003. Disponivel em:
<https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/cine/adios-al-director-nicolas-sarquis-nid490306>. Acesso em: 22
out. 2019.



69

Em Por los senderos del libertador, de 1971, é narrada a historia do general San Martin
na Europa e na Africa. Nesse caso, Cedron utilizou imagens de pinturas, filmagens de
monumentos e desenhos feitos por Alberto Cedron e que imitam quadros.

Ja em Resistir, de 1978, encontramos uma estética muito parecida a de Operacion
Masacre, uma vez que o filme conta a historia da Argentina desde o comego do século XX sob
o ponto de vista de Mario Firmenich, chefe dos Montoneros. Nessa pelicula, Cedrén utiliza a
entrevista de Firmenich e a imagem dele naquele momento para contar a historia da Argentina,
com énfase nos golpes militares e na resisténcia da militdncia. Assim como em Operacion
Masacre, emprega imagens de arquivos para acompanhar a memoria do entrevistado
Montonero — em figuras e videos, da zoom e afasta em determinados pontos.

Algumas partes da narracao do referido longa, das imagens e dos videos sdo as mesmas
de Operacion Masacre, como no momento em que a Plaza de Mayo ¢ bombardeada no comeco
do filme, e as figuras de militares, quando a narragdo conta a historia de golpe de 1955. Algumas
artes da narracao também sao as mesmas, mas com a voz de Firmenich, ao invés da de Troxler.

Vale ressaltar que também emprega a mesma marcha militar em alguns momentos.

am uma faixa dos Montoneros (4 min 16 s)

ra 1 — Manifestacdo em que pessoas carreg
. W Yy

Fonte: Operacion Masacre (1973).

A Figura 1 € muito parecida com varias de arquivo que também aparecem em Operacion
Masacre e serdo analisadas mais adiante neste capitulo. Tirada de uma filmagem feita de cima,
¢ colocada na pelicula ap6s 0 momento em que a camera se enquadra em Firmenich e se fazem
algumas perguntas a ele — sua voz em off aparece explicando as consequéncias do golpe de
1976. Na imagem notamos um aglomerado de pessoas que estdo nas ruas fazendo uma

manifestagdo pro-Perdn e carregam cartazes que provavelmente apoiam diversos grupos de
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guerrilha, mas a faixa dos Montoneros ¢ a maior e mais visivel em meio a todas as outras. Ela
simboliza que o grupo pode ter sido o maior e mais relevante dos anos 1970, em cujo historico,
segundo Firmenich, hd um grande numero de sabotagens ¢ estratégias contra a repressdo das

Forcas Armadas e da policia.

Figura 2 — Peron em aperto de mao com outro politico (9 min 38 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).

No filme também vemos diversas imagens de politicos que representam momentos
importantes do pais e marcaram época. Na Figura 2, por exemplo, tirada de um video, Perén
recebe a faixa presidencial de quem parece ser o politico Raul Lastiri, em 1973, enquanto a voz
em off de Firmenich conta como as massas finalmente conseguiram, depois de 18 anos de
resisténcia, fazer com que seu lider voltasse ao poder. Atras deste ultimo, ha a esposa de Peron
que seria sua vice nesse mandato, Isabelita, além de varios politicos em volta que testemunham
o momento ou, talvez, pessoas que fariam parte do terceiro governo do entdo presidente
conservador.

Em Gotadn, de 1979, também h4 um narrador que conta a histdria do tango argentino. E
a partir de 19 min 38 s, hd imagens e videos de arquivos do comeco do século XX para explicar
a politica argentina, juntamente com o aspecto cultural, o que demonstra que as duas questdes

fazem parte uma da outra.



Figura 3 — Bombas sendo disparadas nas ruas (31 min 13 s
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Fonte: Operacion Masacre (1973).

Nesse contexto, a Figura 3 foi tirada de um video de arquivo mostrado em Gotdn, no

momento em que ocorria a Revolugdo de 1943, a qual depés Ramoén Castillo e deu lugar a

sucessivos governos militares que acabaram com as convocacoes de eleicdes em 1946, quando

Peron foi eleito pela primeira vez. Podemos observar diversos individuos nas ruas que veem o

conflito: alguns estdo fugindo dos embates, enquanto outros olham de longe. Assim como nas

imagens ¢ nos videos de arquivo de Operacion Masacre, nesse filme sdo destacados atos de

sabotagem das pessoas nas ruas, em que resistem a ataques da policia.

Tata conta que seu irmao era muito bonito e charmoso (e se aproveitava disso). Bebe

Kamin, engenheiro de som que conheceu Cedron em The Players vs. Angeles caidos, também

argumenta sobre a beleza do seu colega e sua grande capacidade de se expressar com fei¢des e

paixdes para fazer um bom trabalho como ator'’>:

Era un tipo que tenia una pinta impresionante. Desde el punto de vista de su
atractivo sexual, era el epicentro de todos los deseos femeninos. Un arrastre
impresionante. Pero su belleza encerraba una cierta dosis de peligro, de
acecho... Fue uno de los tipos mas expresivos que yo conoci, desde lo que es
la piel... pero siempre con el toque ese, con una especie de amenaza, de hecho
extraordinario muy vinculado a algo peligroso, a algo riesgoso... Y era, a la
vez, un tipo de mucho misterio... No era un actor de esos que estan en
permanente situacion histrionica, comunicativos, sino mds bien un tipo muy
denso, muy reservado. Seguramente en eso residiera gran parte de lo
atractivo, porque el tipo te transmitia muchisimo con su propia imagen. De
hecho no era actor. En realidad, él decia que no lo era pero lo hacia y lo
hacta con gusto.

173 PENA, op. cit., p. 39.
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Ao se aproveitar desse “feitico”, Cedron atraiu outra mulher que seria de grande
importancia na sua vida, Marta, quando ainda estava casado e com seu filho recém-nascido, em
agosto de 1968. Naquela época, tinha conhecido Glauber Rocha e contou a Marta uma anedota
escrita pelo brasileiro, com a intengdo de conquista-la — pouco tempo depois, foram morar
juntos.

Miguel Pérez, que trabalhava com montagem de filmes, é outra pessoa que cita a
“agressividade” de Cedron. Apesar de o sentido literal da palavra também caber no contexto,

aqui ele quer destacar uma pessoa que corria atras dos sonhos e estava sempre motivada e ativa

— mal acabava um projeto e ja partia para outro'’*:

Sentia mucha admiracion por Jorge porque me parecia un tipo muy talentoso,
con una linda agresividad hacia fuera. Agresividad en el sentido del hacer,
en el sentido de lograr cosas. No “ser agresivo” que también a veces lo era.
Conmigo no, porque la amistad que tuvimos era muy inmediata, sin mayores
problemas. Cada tanto nos peledbamos, pero muy bien... en buenos términos.
Lograba hacerse querer muchisimo por la gente que estaba con él y ademas
tenia cierta vocacion de, qué sé yo... de recolector de fracasos. Muchas veces
estaba acompariado por un monton de gente que gozaba de los beneficios de
su generosidad. Yo, al revés me enojaba con esas cosas porque me parecia
que eran una pérdida de tiempo, una deshonestidad de parte de la gente esa.

O pai de Marta, Saturnino Montero Ruiz, era presidente do Banco Ciudad de Buenos
Aires e conseguia alguns trabalhos para Cedréon fazer, sobretudo em comerciais. Com o dinheiro
recebido, conseguiu produzir £l Habilitado, filmado em Mar del Plata, onde o artista viveu por
varios anos.

Quando Bebe Kamin trabalhou com Cedrén em El Habilitado, observou muito sobre as

técnicas do cineasta em comparagio com outros naquele momento de Nuevo Cine'”:

Yo habia trabajado con Alberto Fischerman, por ejemplo, y él venia con una
cultura muy influenciada por lo técnico; en cambio, yo notaba que Jorge no
queria saber prdacticamente nada con lo técnico... Con la camara, con las
luces... Efectivamente, se dedicaba a la puesta en escena, laburaba con los
actores, estaba cerca de ellos, vivia mucho la cuestion de los personajes y le
interesaba el drama de cada uno. No tenia esta cosa que tenian otros
directores, que venian influenciados por la Nouvelle Vague u otros
movimientos internacionales; era como mds virgen en ese sentido y su
focalizacion estaba puesta en como el actor tenia que expresar toda esta
cuestion de sentimientos...

Diante disso, Cedrén passa a imagem de uma pessoa muito influenciada por Glauber

Rocha. Em Estética da Fome, o cineasta brasileiro fala sobre a preocupacdo latino-americana

174 Ibid,, p. 51.
75 Tbid., p. 49.
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em fazer cinema, diferentemente das intengdes europeias e a verdade que o Cinema Novo quer
passar: “Onde houver um cineasta, de qualquer idade ou de qualquer procedéncia, pronto a por
0 seu cinema e sua profissdo a servigo das causas importantes de seu tempo, ai havera um germe
do Cinema Novo”!'’®, Nio havia preocupa¢des com tecnicismo e influéncias de estéticas
estrangeiras que costumavam seguir outros cineastas para ser bem recebido. Para Glauber
Rocha, o cinema latino-americano precisava abrir as portas para novas ideias voltadas a mostrar
a verdade, a violéncia, a rebeldia do colonizado para o colonizador.

Segundo Tata, um dos irmaos de Jorge, este passou um tempo no Brasil enquanto outro
irmao, Alberto, morou aqui e conheceu de perto o Cinema Novo. Cedrén estava sempre preso
ao roteiro € ao modo como os personagens deveriam se expressar. Técnicas europeias que
influenciaram o Nuevo Cine ndo pareciam ser muito importantes, € sim o que ele realmente
queria mostrar: a situacdo nua e crua criada na sua mente.

O intuito de resistir a estimulos externos levou o Nuevo Cine a se atentar a questdes
domésticas e a reavaliagdo da tradicdo argentina. Isso, segundo Carolina Rocha, também foi
uma das questdes que justificou a necessidade de um cinema nacional, para blindar a cultura do
pais de influéncias estrangeiras!”’. A autora cita Fernando Birri, Octavio Getino, Jorge Cedron
e Fernando Solanas como nomes importantes que faziam um cinema nacional de forma
independente do Estado e que servia ndo s6 de expressao de uma arte, mas também de
mobiliza¢ao das massas.

Antes de EI Habilitado, ja havia sido langado La hora de los hornos'’8, grande marco e
um classico do novo modelo de cinematografia construido a época que inspirou cineastas com
as suas técnicas e narrativa, além do modo de distribui¢ao clandestina. Miguel Pérez comenta
que, apesar do boom desse filme para o cinema latino-americano, Cedron ndo se contentava
com qualquer produ¢do ou selegdo de imagens de documentos e, tampouco, queria que suas
produgdes se parecessem com as dos demais cineastas que tomavam a pelicula de Getino e

Solanas como base e criavam longas bastante similares'”:

Creo que La hora de los hornos fue fantdstica [...], le abrio el mate a la
mayoria. Tuvo una repercusion increible e invento un sistema paralelo y
clandestino de distribucion en barrios, villas, sindicatos y casas particulares,
que resulto original y efectivo... La pelicula también tuvo una consecuencia
muy graciosa, lo que yo llamaba los Hornitos, todos los hijos menores de La
hora de los hornos [...]. La receta para hacer un Hornito era: imdgenes de

176 ROCHA, Glauber, op. cit., p. 167.

177 ROCHA, Carolina. Argentine cinema and national identity (1966-1976). Oxford: Oxford University Press,
2018.

178 Grupo Cine Liberacién, com Fernando “Pino” Solanas, 1968.

179 PENA, op. cit., p. 52.
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pobres, letreros, fotos fijas y, sobre todo, el material del Cordobazo, que todo
el mundo obtenia y me lo traia como si fuera la gran novedad [...]. La cuestion
es que con esos ingredientes ya se consideraba que uno habia hecho un
cortometraje para la causa. Evan todos parecidos y todos espantosos. Y Jorge
estaba exento de todo eso [...]. El tenia que sufiir, pobre, porque iba a buscar
ciertas cosas que eran de una esencialidad... Mejor dicho, de una crudeza, de
una autenticidad totales. Haciendo El habilitado yo vi un tipo que tenia un
compromiso muy esencial y muy de tripas... de entrafias, con lo que queria
decir, con lo que consideraba su lenguaje artistico, su expresion, su mirada.
Tenia contradicciones, pero la figura de Jorge en ese panorama parecia ser
la de alguien que era auténtico, lucido. Para mi era la promesa de un porvenir
realmente muy interesante...

Pouco tempo depois da estreia de El Habilitado, Cedron se engajou em outro projeto.
O general Sanchez de Bustamante, que a época era diretor do Instituto de Historia Militar
Argentina, sugeriu que o pai de Marta, Montero Ruiz, fizesse algo com a imagem de San Martin,
e este indicou um filme — foi assim que Cedron produziu Por los senderos del libertador para
o governo'®. Bustamante queria resgatar a historia da linhagem imperial ao mostrar San Martin
no exército espanhol. Para tanto, montou-se uma grande equipe que filmou lugares importantes
por onde ele passou na Europa.

A ideia era mostrar a vida de San Martin na Europa, mas era necessario citar algumas
batalhas famosas na América. Entdo, Miguel Pérez aconselhou Jorge Cedron a trabalhar com
imagens do filme E! santo de la espada, de Torre Nilsson, mas o diretor pediu muito dinheiro
pela obra; entdo, tiveram que improvisar. Conseguiram uma copia da pelicula, um fotoégrafo
tirou algumas fotos e, depois, Alberto Cedrén desenhou algumas imagens que foram filmadas
para indicar combates — ninguém nunca soube desses fatos.

Segundo Bebe Kamin'®!

, Cedron produziu o filme com o dinheiro do governo, mas, em
sua mente, ele pensava que estava colocando San Martin como um revolucionério. Entre a
pratica e a ideia, houve alguns momentos de conflito, mas estava convencido de que realizaria
uma pelicula com perspectiva progressista. Miguel Pérez fala que Jorge parecia sentir culpa de
estar fazendo um trabalho para o governo; logo, a realizacdo de Operacion Masacre aparentava
uma forma de o amigo se redimir disso. De todo modo, os militares gostaram do trabalho que
estreou no teatro Coliseo e, na mesma noite, comegaram a filmar Operacion Masacre.

De fato, Cedron utilizou parte do dinheiro arrecadado com a realizagdo de Por los
senderos del libertador para financiar Operacion Masacre. Nao deixa de ser irdnico que tenha

destinado parte da verba de um longa-metragem feito sob encomenda de um governo autoritario

para produzir um filme de denuincia e de projeto contra governos autoritrios.

180 Tbid., p. 56.
181 Tbid,, p. 62.
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Bebe Kamin discorre sobre a possivel contradicdo de Cedron em realizar o filme,

mesmo sendo contra o governo de Lanusse!8?:

Algunas cosas hice con el Tigre, en la Municipalidad. Y era medio
esquizofiénico. El, que en un principio estaba ubicado en un lugar
contestatario, en un lugar de confrontacion con los sistemas opresivos y que
siempre tenia una actitud de confrontacion, durante la época de Lanusse y, a
traves de las vinculaciones que Jorge tenia, se ve implicado en productos que
tienen que ver con el Estado. Yo me acuerdo la imagen de Jorge cuando
haciamos esas cosas, para él eso era peor que un comercial. Pero lo hacia.
[...] Nosotros, en general, siempre tuvimos ese tipo de contradicciones. De
algun modo, esos encargos significaban un modus vivendi, o sea, la necesidad
de laburar y ganar guita. Pero, de otro modo, también implicaba que nos
marginabamos de una practica mds bien principista.

Essa questdo, de acordo com Kamin, ndo era apenas de Cedron, pois ele e outros

técnicos que costumavam trabalhar com o cineasta e ndo concordavam com a ditadura refletiam

sobre a mesma situacao. Mas, em relacao aos projetos de Jorge, sempre faltava dinheiro para

concretiza-los, em que eram feitos com a colaboragdo financeira de outras pessoas ou ficavam

parados por meses até obter verbas. Nessas circunstancias, qualquer trabalho servia como

investimento para seus reais planos.

2.2 Operacion Masacre

Quando Cedroén filmou El Habilitado, ja conhecia o livro de Rodolfo Walsh. A historia

lhe chamou a atengdo nao so6 pelo fuzilamento de peronistas, nem pelos testemunhos das

vitimas, mas também por ter reconhecido aqueles personagens. Na infancia, frequentava os

lugares onde tais pessoas viviam e se relacionava com elas, sobretudo nas vilas:

A mi me habia llamado mucho la atencion Operacion Masacre [...]. Ademas
de ser un testimonio excepcional y estar escrito con una gran elegancia, tenia
que ver conmigo.: a sus personajes los conoci desde muy chico, esas
estaciones — Boulogne, Florida, toda esa zona — las conoci; por alli reparti
sifones con un tio. Conoci el aspecto humano, conoci su modo de vida,
siempre me intereso. Pero yo no conocia el aspecto politico de esa gente y eso
lo aprendi filmando la pelicula. A ver si me explico. El proposito de hacer
Operacion Masacre fue, primero, entender yo mismo qué era el peronismo y
luego entender en profundidad el significado del movimiento y de la lucha de
clases. Aprendi mucho con la pelicula. A veces me encontraba con paredes
que no podia saltar, por falta de conocimiento. Pero esto fue un estimulo para

aprender'.

182 PENA, op. cit., p. 65.

183 COMISION DE EXILADOS ARGENTINOS EN MADRID, op. cit., [n.p.].
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Evidentemente, a realizagdo desse projeto foi um grande aprendizado para ele, em que
a militdncia e o conceito de libertagdo nacional no movimento peronista ficaram mais claros.
Operacion Masacre também teve uma narrativa diferente dos outros filmes de Cedron, pois nao
se preocupou com a autocensura como nos outros, rompeu com todas as instituigdes que
reprimem o artista e criou uma obra fora dos métodos tradicionais, por ser clandestina e
militante!$*.

A realizacao desse filme deu inicio a uma grande pesquisa, posto que Cedron precisou
compreender o significado do movimento peronista e da luta de classes. Toda a equipe de atores
e técnicos participou de uma investigacao prévia dos acontecimentos historicos, e esse estudo
se transformou na interpretagdo de um evento politico. O fato de o fuzilamento daqueles
homens ter acontecido em um aterro cheio de lixo era simbdlico, a luta de classes envolvia
trabalhadores e ricos, e o valor de cada um estava evidente naquela historia. Vale ressaltar que
a revolta das pessoas que trabalharam no filme despertou um sentimento de justi¢a, como
aconteceu com Walsh ao escrever o livro. Por isso, entendiam o risco que sofriam ao
trabalharem na clandestinidade, em um filme que confrontava o governo da ditadura e orientava
0 povo para uma revolugao.

Outra preocupagao era a condi¢do financeira para realizar Operacion Masacre. Com a
escassez de dinheiro para a producdo, a equipe decidiu se juntar e fazer o filme de maneira
cooperativa. As vezes, paravam as filmagens para conseguir mais dinheiro em algum outro
trabalho — todos entendiam a importancia daquela obra; entdo, a coparticipacao era integral.
Segundo Hugo Alvarez, delegado da cooperativa, o texto do documento dessa colaboragéo foi

escrito por todos:

Los abajo firmantes, director, guionista, actores, iluminadores, técnicos, etc.,
en Buenos Aires, a veintisiete dias del mes de agosto de 1971, hemos resuelto
organizarnos en cooperativa con el fin de realizar la filmacion
cinematogrdfica del libro Operacion Masacre de R. J. Walsh. La indole del
tema y las circunstancias que atraviesa el pais exigen que esa tarea se realice
bajo modalidades de trabajo que no son las habituales, y que incluyen la
retribucion igualitaria para todos los participantes, la no presentacion del
libro ante entidades oficiales y una atmosfera de reserva que permita concluir
sin interferencias la filmacion que de otro modo seria dificil o imposible de
concretar. Estas exigencias nos obligan a violar, en apariencia y
transitoriamente, principios de accion gremial que hemos defendido y
seguimos sosteniendo como validos, en la medida en que sus fines ultimos
coinciden con los que queremos expresar a través de esta filmacion. Las
condiciones que hemos acordado no podran pues, tomarse como precedente
para desvirtuar esas normas cuyo cumplimiento compete particularmente a
la Asociacion Argentina de Actores, a cuyo juicio por otra parte someteremos

184 Articulos de Panorama, loc. cit.



Tl

nuestra actitud apenas se hayan cumplido las etapas fundamentales de la

filmacion'™.

Equipamentos utilizados nas filmagens também se originaram de um favor. Segundo

Marta Montero, foram emprestados por Sanchez de Bustamante, mas por outro motivo'8¢:

Después de Por los senderos... Jorge y Sdanchez de Bustamante habian
quedado en muy buenos términos. Tan contento estaba con la pelicula que le
encargo otra, algo sobre la conquista del desierto, basado en no me acuerdo
qué libro. En funcion de eso fue que Jorge dijo: “Bueno, deme unas armas,
las filmamos y con esas pruebas podemos buscar algun dinero para la
produccion”. No sé qué cuento le habra hecho, pero la cosa es que Sanchez
de Bustamante le presto uniformes y armas, para las pruebas de esa pelicula
que nunca se escribio ni se hizo.

Armas e uniformes que eram utilizados por militares e policiais para reprimir foram

usados no filme para um sentido oposto. Cedron transformava sua relacdo com os militares em

uma grande conveniéncia para o trabalho de militancia:

Hugo Alvarez (actor): Habia medidas concretas de seguridad. Habia un pozo,
por ejemplo, que se hizo para, en caso de necesidad, tirar ahi las armas y los
uniformes, y taparlos. Una noche recuerdo que se oyeron unas sirenas de
policia en la Panamericana y enterramos todo. No paso nada, por supuesto,
y entonces hubo que desenterrarlos... En general la filmacion era cautelosa:
si habia inquietud por algo, si habia algun rumor, el rodaje de esa noche se
suspendia. Otro tema era el carro de asalto, que en realidad era un carro de
hielo, acondicionado como carro de asalto: se lo pintaba de azul y se le
ponian las letras a la noche, antes de que llegaramos, y a la maniana se lo
lavaba. Todos los dias tenian que hacer ese laburo'®’.

A cooperacao de mais de 60 pessoas na equipe foi essencial para que ninguém soubesse

da producdo. Até comecarem a ganhar confianca em todos, era proibido estar no local de

filmagem se a pessoa nao tivesse um trabalho especifico para fazer naquele momento.

2.2.1 Parte documental: utilizagdo de imagens de arquivo

Cedron optou por narrar o0 massacre com personagens para recontar a historia daqueles

homens e do fuzilamento, mas também utilizou imagens de arquivo, fotografias, videos e

jornais sobre a Revolugao Libertadora e os crimes cometidos naquele periodo.

185 Texto do documento sobre a formagdo da cooperativa da equipe de Operacion Masacre. Retirado de: PENA,

op. cit., p. 75.
136 4.
187 PENA, op. cit., p. 76.
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O uso de imagens de arquivo e testemunho dos anos de ditadura, alternado com a
reconstituicdo do massacre por atores, se insere em uma narrativa, um manifesto que se
preocupa, ao mobilizar uma memoria traumadtica, em transmitir tanto uma versdo mais
verdadeira dos fatos, quanto apresentar um projeto politico para o futuro. Utilizam-se
cinejornais, jornais impressos, imagens publicas e privadas conforme a historia de suspensao
democrética que precisava ser lembrada'®®. Em Operacién Masacre, no campo da politica,
vemos sujeitos como Aramburu e Rojas, Lonardi, ao passo que, em relacdo a historia das
minorias, surgem os personagens do prisioneiro politico, do torturado e do operario mobilizado
pela luta politico-ideologica.

Toda imagem carrega camadas e temporalidades, pois possuem tomadas e retomadas;
por conseguinte, € preciso ver além do superficial para verificar as marcas de construgdo e dos
diferentes usos. Nao se trata de atestar o que ocorreu de fato, mas de expandir sentidos,
percepgdes e memorias do acontecimento por imagem ou video. Com tais documentos, temos
a possibilidade de olhar a historia de novo, pensar em posicionamentos diferentes e considerar
os efeitos naquele momento'®,

O documento nao pode ser encarado simplesmente de maneira objetiva e que expressa
uma verdade, e sim como algo que mostra, com todas as suas tensdes, o poder da sociedade do
passado sobre a memoria do futuro. Ele ndo existe por si proprio, mas em relagdo a outros
aspectos ¢ documentos que aparecem no processo da montagem. De acordo com Lins, Rezende
e Franca'®’, ao remontar e recompor imagens ficcionais e documentais de outra época, o que é
produzido ndo se torna apenas uma memoria historica e cinematografica de um periodo militar,
mas também uma ideia de que as imagens nao estdo congeladas no tempo, que elas carregam
uma inquietagdo que sobreviveu aos acontecimentos e que ainda tem muito a dizer.

Nessa perspectiva, Operacion Masacre ajuda a resgatar um dos maiores valores e
caracteristicas da Argentina: o esforco do ndo esquecimento. Toda a dor da opressdo, as
injusticas e as marcas da resisténcia sdo lembradas e trazidas para o presente como se nunca
tivessem estado no passado. O fato de o filme de trazer imagens reais das bombas do golpe
militar e de momentos de luta evidencia o resgate do passado e como ele ainda assombra o pais

depois de varios anos sofrendo as mesmas situagoes.

138 MARTINS, Andrea Franga; MACHADO, Patricia. Imagem-performada e imagem-atestagdo: o documentario
brasileiro e a reemergéncia dos espectros da ditadura. Galaxia, Sdo Paulo, n. 28, dez. 2014, p. 71.

1%9 Ibid., p. 76.

190 LINS, Consuelo; REZENDE, Luiz Augusto; FRANCA, Andréa. A nog¢do de documento e a apropriagio de
imagens de arquivo no documentario ensaistico contemporaneo. Galaxia, Sao Paulo, n. 21, jun. 2011, p. 64.
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Frequentemente, o cinema exibe uma memoria com o intuito de oferecer a ilusdo do
“passado perfeito”, acabado e completo, mas, ao perceber as lacunas entre as representacdes,

entendemos a memoria de outra maneira, como “futuro do pretérito”. Segundo Franga:

[...] ahistoria que esta dimensao lacunar nos abre ndo nos remete a um passado
repleto de fatos consumados, mas evoca a memoria de um pretérito ainda por
se fazer, incompleto, fragmentado. Estas lacunas entre os filmes nao falam do

que foi nem mesmo do que deve ser: essas lacunas falam, ou melhor,

murmuram o que poderia ter sido'".

Ao considerar o filme estudado, conseguimos entender como o resgate do massacre
poderia ser interpretado. Como estariam os peronistas se Peron nao tivesse sido tirado do poder?
Como teria sido se a populagado tivesse repudiado e ido as ruas em massa pelos fuzilados de
1956? E se o Estado tivesse tomado responsabilidade pelos crimes? Ainda pensando nos
questionamentos do filme sobre o futuro: o que aconteceria se a resisténcia vencesse a opressao?

Como seria se a proscrigao do peronismo acabasse? E se Peron voltasse?

2.2.2 Troxler: peronista, sobrevivente, testemunha

O cinema moderno'®? ndo ¢ conservador como o classico, e sim questionador, subjetivo
e reflexivo, em que busca sempre novas formas de construgdes narrativas condizentes com as
indagacgoes estéticas. O texto € 0 som nao precisam seguir uma linearidade, uma vez que podem
estar em conflito ou em contraponto com a imagem. Ademais, os atores tém a possibilidade de
denunciara presenga da camera e dialogar com ela, “estragando” o controle total da realidade
criada pelas imagens'®®. Falas podem seguir o estilo indireto livre, colocar o narrador fora
(observador) ou participativo (personagem) da acdo de maneira intercalada, para evitar a

1'% — isso acontece com o personagem de Troxler.

postura classica de um olhar fixo e unilatera

Julio Troxler foi um elemento relevante para a historia e realizagdo do filme. No livro,
Walsh o encaixa na narrativa como qualquer outro dos detidos que estavam na casa que foi
invadida. O escritor teve contato com ele e outros sobreviventes para a investigacdo e escrita

da obra, enquanto Cedrén confere a ele uma importancia muito maior, pois ndo apenas teve a

1 FRANCA, Andréa. O cinema entre a memoria ¢ o documental. Intertexto, Porto Alegre, v. 2, n. 19, jul./dez.
2008, p. 6.

192 Cinema moderno ou de escola surgiu na Europa e engloba estéticas do expressionismo, futurismo, cubismo,
surrealismo, filme noir, nouvelle vague, neorrealismo e o cinema novo. Cf. ZANI, Ricardo. Cinema e narrativas:
uma incursdo em suas caracteristicas classicas e modernas. Conexéo, Caxias do Sul, v. 8, n. 15, p. 136-149,
jan./jun. 2009.

193 Ibid., p. 141.

194 Ibid., p. 136-137.
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oportunidade de conhecé-lo, como também conseguiu introduzi-lo como artista na sua obra, em
que Troxler narra os acontecimentos e inicia com “Yo estuve ahi”, ao se referir aos bombardeios
da Plaza de Mayo. Ele se coloca como exemplo de personagem da resisténcia peronista, visto
que esteve na praga, no lixao de José Leon Sudrez e no surgimento de uma resisténcia politica
militante!®”.

Troxler atuou, narrou e participou ativamente dos acontecimentos do longa-metragem.
A presenga dele na narrativa, tanto como personagem quanto como narrador em voice-over,
passa uma veracidade a historia do fuzilamento. Ele ¢ uma testemunha em primeira pessoa do
massacre € viveu toda a experiéncia desde a prisdo até a viagem ao aterro € o periodo pods-
trauma ao se esconder por estar foragido.

A pratica do testemunho retne os fragmentos de um passado que muitas vezes ndo passa
e ¢ doloroso. Nesse sentido, a narragdo testemunhal pode ser uma alternativa a sobrevivéncia
para quem viveu o trauma, um pedido de ajuda ou por justica. A etimologia do termo auxilia
na constitui¢do de lugar para o narrador do testemunho. Para Emile Beveniste, ha a posi¢io de
um terceiro narrador, o festis, € um primeiro, o superstes. Quem depde sobre a experiéncia
vivida e sobreviveu de fato é o superstes'*®, a exemplo de Troxler.

O testemunho nao pode ser tomado como “verdade absoluta” e tunica, porque sofre
interferéncia da subjetividade do narrador, do emocional e do tempo que passou em um
exercicio de memoria como outro qualquer, com o adicional de ser traumatico e doloroso. Mas
também nao pode ser visto como mentira, pois faz parte de uma experiéncia vivida e se insere
em um contexto que envolve lugares e outras pessoas. De qualquer modo, o ato de testemunhar
¢ uma tarefa dificil e, as vezes, frustrante, tendo em vista que o narrador ndo consegue narrar
exatamente como tudo aconteceu e ndo tem seguranca de que obtera sucesso no seu objetivo.

O depoimento de Troxler era poderoso para Cedron. Para ele, importava que essa obra
fosse verdadeira e contasse a verdade. Por vezes, coloca Troxler para dirigir, porque transmitia
credibilidade. Quem poderia duvidar de um sobrevivente? As questdes que aparecem no filme

também sdo feitas por ele.

195 AVELLEYRA, Anabella Castro. Una lectura palimpsestuosa de “Operacion masacre”: no
ficcion/cine/historieta. Cultura, Lenguaje y Representacion, [s.l.], v. 10,2012, p. 72.

196 SARMENTO-PANTOJA, Augusto. O testemunho em trés vozes: testis, superstes e arbiter. Literatura e
Autoritarismo, [s.l.], n. 33, [n.p.], 2019.
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Figura 4 — Livraga se levantando no aterro depois do massacre (2 min 44 s até 3 min 06 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).

Figura 5 — Troxler olhando os corpos de Lizaso, Rodriguez, Brion, Carranza e Garibotti, em
sequéncia (3 min 21 s até 4 min 37 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).

A primeira sequéncia do filme (Figura 4) indica o aterro sanitario onde aconteceu o
fuzilamento, em que o dia amanhece com todos os corpos ainda no chao. A camera percorre da
direita para a esquerda em plano geral para mostrar o ambiente e o sol nascendo. Ela enquadra
o chado e o céu em simetria e, depois, se fecha lentamente no que parece ser um corpo deitado
no chao, mas descobrimos logo que ¢ um sobrevivente, Livraga, que se levanta devagar, estd
confuso e caminha para fora do enquadramento (Figura 4) — a escolha de Cedrén por mostrar
Livraga sozinho, ao centro de um plano geral, j& demonstra a importancia do personagem. O
amanhecer de um novo dia poderia ser interpretado como uma nova oportunidade, uma
esperanca, mas a luta dos que se descobriram sobreviventes havia apenas comecado. E apenas
mais um dia para a populacdo de José Ledn Sudrez, com uma nova vida de tormento para
aqueles homens.

Na proxima cena (Figura 5) conhecemos Troxler. A cdmera foca em suas pernas para

mostrar a caminhada até encontrar um corpo. Em off, Troxler apresenta o homem ao chado, em
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que a camera se aproxima do rosto de Carlitos Lizaso. Isso também ¢ feito com outros corpos:
Rodriguez, Brion, Carranza e Garibotti. Depois, a camera o filma caminhando e o narrador se
apresenta: “Me Illamo Troxler. Volvi pensando en encontrar algun compariero herido. No
encontré a nadie. No habia nada que hacer, estaban todos muertos. Me fui. Después supe que
no era el unico sobreviviente”. Ao final dessa frase, a camera mostra Livraga percorrendo o
aterro ferido no brago, atrapalhado. Em plano médio, grita em lamentagdo: “Hijos de puta!
Hijos de puta! . A sequéncia termina a 5 min 23 s.

Assim, o espectador conhece Troxler como personagem e narrador. A partir disso, sua
narragdo aparece praticamente apenas nas sequéncias de documentario, salvo em alguns
momentos da filmagem na casa antes e durante a invasao pela policia e em um didlogo com um
policial na delegacia. Dessa forma, visava-se explicar a quem assiste o que aconteceu no golpe
de 1955, quem era o governo que derrubou Peron, o contexto do massacre € o que significava
ser peronista. Achamos pertinente, porquanto, verificar alguns desses momentos e determinadas
palavras narradas que sao consideradas essenciais para a analise ora proposta.

A 6 min 41 s, na primeira sequéncia documental do filme, enquanto mostra imagens e
videos de Perén em discurso com Evita ao seu lado, juntamente a videos dos bombardeios a

Casa Rosada no dia do golpe, se inicia a narragao:

Nosotros éramos peronistas. El peronismo habia unificado a los obreros que,
por primera vez, participaban del poder en Argentina. El gobierno de Peron
termino practicamente con la dependencia del imperialismo. A su lado, Eva
Peron conquisto con su obra el carifio de los humildes. Eso los sabiamos
todos, pero lo que significaba el peronismo para nuestros enemigos
empezamos a comprender un anio antes. El 16 de junio de 1955, los aviones
se lanzaron sobre esta misma plaza de Mayo en Buenos Aires. Fue al medio
dia. Sobre gente inocente, cayo de golpe una lluvia de bombas y de balas. Alli
vimos la verdadera cara de la oligarquia, del imperialismo. Y el peronismo
empezaba a ser esto: la carne masacrada del pueblo [...] La gente corrio a
enfrentar las ametralladoras con palos, pedian armas a los militares leales.
No los dieran armas. Yo estuve alli. Lo unico que podiamos hacer fue donar
sangre para los heridos"’ .

Troxler comega a explicar o que era ser peronista naquele momento e anuncia ao
espectador o seu lugar no filme, ndo s6 por estar fisicamente na praga, em frente a Casa Rosada,
tentando ajudar os companheiros feridos, como também para indicar seu lugar ideologicamente
— era contra um golpe apoiado por varias pessoas. Nesse momento, ele se coloca ao lado dos

humildes.

197 Grifos nossos.
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A 11 min 13 s, Troxler conta sobre a revolucdo planejada por Valle em 9 de junho de

1956:

El mayo de 1956, supimos que se preparaba un movimiento militar, los jefes
eran los generales Valle y Tanco. La resistencia peronista se alineo
masivamente detras del movimiento revolucionario. La proclama se infiltraba
en los barrios humildes donde habia vuelto a instalarse la miseria en los
lugares de trabajo donde el obrero volvia a ser humillado y explotado. Valle
pensaba que el movimiento militar triunfaria rapidamente. Pidieron a los
compaiieros que no emplearan la violencia innecesaria, ya que el movimiento
resultaria en paseo. Nuestro objetivo era reunir los compaiieros para a la
Plaza de Mayo y pedir la vuelta de Peron, igual que el octubre de 1945 y
excepcionalmente alguna tarea de sabotaje. La mayoria de nosotros
estabamos desarmados, alguno que otro tenia un revolver. Esperdbamos.

Esperabamos la hora en que los iban a devolver una nacion socialmente justa,

econémicamente libre y politicamente soberana'’®.

As duas falas acima sdo reproduzidas enquanto se exibem imagens de arquivo, mas,
como ja explicado, também ha narragao na parte de reconstituicao do massacre. A 33 min 43 s,
por exemplo, enquanto a cadmera indica 0 movimento na casa onde homens ouvem a luta no
radio, do lado de fora chega o personagem de Troxler de bicicleta para dar o recado a um
daqueles sujeitos. Nesse momento, sua narracdo em voice-over explica que ele tinha a missao
de fazer contato com outros grupos de companheiros na revolucdo. A 40 min 12 s, um pouco
antes de outra parte documental que mostra os militares fuzilados, Troxler tenta entrar na casa
no instante em que a policia ja estava 14 dentro; logo, a narracdo explica sobre a falha da
revolugdo e suas consequéncias.

Ao final do filme, a partir do minuto 1h 23 min 18 s, Troxler fala para a cAmera enquanto
sdo mostrados flashbacks do dia do fuzilamento, em que ele e Benavidez escapam do carro

antes de serem fuzilados:

Gavino se asilo en la embajada de Bolivia, posteriormente lo hicimos
Benavidez y yo. Los tres escapamos corriendo aquella noche. Diaz también

se salvo, nunca supimos como. Regresé de Bolivia ocho meses después

aproximadamente. En poco tiempo estaba preso y conoci la tortura"”.

Subsequentemente, hd uma cena dele em plano médio e geral no aterro onde aconteceu
o massacre, na qual observa de longe o espago e alguns carros de policia que passam por ali,

parecidos com o que transportaram todos naquele dia, enquanto narra: “Mentalmente, regresé

198 Grifos nossos.
199 Grifo nosso.
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muchas veces a este lugar, queria encontrar la respuesta a esta pregunta: ;que significaba ser

peronista? Tardamos mucho en comprender a fondo...”**,

A seguir, continua a narragdo com as imagens de arquivo, como videos nos quais a
policia persegue pessoas nas ruas, com o barulho de sirene ao fundo — havia sangue no chao,
pessoas feridas, noticias e fotos em jornais de desaparecidos ou mortos. Depois, novamente sao
mostrados videos de pessoas nas ruas, carros da policia, opressdo por parte dela e atos de
sabotagem realizados pelo povo, além de uma foto do aperto de mao entre algum militar e
Frondizi, o que simboliza o fracasso do acordo entre ele e Peron.

Em imagens e videos de pessoas em protesto nas ruas, os cartazes indicam greve.
Novamente, slogans de marcas estrangeiras simbolizam o imperialismo. H4 também outros
videos da repressao policial, em que prendem pessoas na rua. Sao mostrados tanques de guerra,
militares com armas apontadas e fotos de politicos. Nesse contexto, as pessoas correm da

policia:

[...] en darnos cuenta de que el peronismo era el eje de un movimiento de
liberacion nacional que no puede ser derrotado. Y el odio que ellos nos tenian
era el odio de los explotadores por los explotados. Muchos mds van a caer
victimas de ese odio en las manifestaciones populares bajo la tortura,
secuestrados y asesinados por la policia y el ejército, o en combate. Pero el
pueblo no dejo nunca de alzar la bandera de la liberacion. La clase
trabajadora no dejo nunca de rebelarse contra la injusticia. El peronismo
probo todos los métodos para recuperar el poder, desde el pacto electoral
hasta el golpe militar. El resultado fue siempre el mismo: explotacion,
entrega, represion. Asi fuimos aprendiendo. De los politicos solo podiamos
esperar el engaiio. La unica revolucion definitiva es la que hace el pueblo y
dirigen los trabajadores. Los militares pueden sumarse a ella, como
individuos, pero no dirigirla como institucion, porque esta institucion
pertenece al enemigo y contra ese enemigo solo es posible oponer el ejército
surgido del pueblo. Estas verdades se aprendieron con sangre®".

Outro flashback do massacre revela os tiros que mataram aqueles homens. Depois, ha
mais um video de pessoas que caminham pelas ruas em situacdo de protesto e sabotagens,
barulhos de tiros e individuos que correm, além dos sons de sirene. A 1h 27 min 57 s, volta a

narragao:

Por primera vez hicimos retroceder a los verdugos, por primera vez hicimos
temblar al enemigo, que empezo a buscar acuerdos imposibles entre
opresores y oprimidos. La marea empezaba a darse vuelta. La bala también
acertaba a ellos, a los torturadores, a los jefes de la represion, los que habian
afirmado la pena de muerte, sufrian la pena de muerte. Los nombres de
nuestros muertos sobrevivian en los combates. Lo que nosotros habiamos

200 Grifo nosso.
201 Grifos nossos.
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improvisado en nuestra operacion, otros aprendieron a organizarlo con rigor,
a articularlos con las necesidades de la clase trabajadora que en silencio y
en el anonimato van forjando su organizacion, independiente de traidores y

burocratas, la larga guerra del pueblo, el largo camino, la larga marcha

hacia la patria socialista®*.

As expressdes em negrito sdo as que mais aparecem e se destacam ndo apenas nesses
trechos, como em todo o filme no formato de narrativa e em agdes. O peronismo, como ja
explicado no primeiro capitulo, ¢ um conceito muito dificil a ser analisado. Para os argentinos
e seguidores do peronismo, € uma questdo de experiéncia, sentimento e paixao. No filme, o
roteiro constantemente se volta ao caminho de fazer justica para os humildes, trabalhadores e
operarios. Ser peronista era ser contra as injusticas de anos de convivéncia com o imperialismo,
as vontades das oligarquias, a falta de cuidado e atengdo para as necessidades do povo, em que
ha a exploracdo da classe trabalhadora.

Inimigos do peronismo eram quaisquer sujeitos que ndo fossem peronistas. A ordem
era, juntamente a proscrigdo do peronismo, proibir toda palavra que remetesse a Perén e
manifestacdes a favor dele — caso houvesse, era “sufocada” pelos policiais ou pelo exército. O
filme mostra, nas partes documentais com videos e imagens de arquivo, varias situacoes de
repressdo. Na Figura 6, podemos ver que um policial enquadra varios homens na parede em
uma das sequéncias de videos em meio a uma manifestagdo. Estd com uma arma na mao e
apontando para eles, e, na cena seguinte, todos sao levados presos. Na Figura 7, que compreende
a ultima parte documental do filme, ha um homem do exército deitado no chao, com o corpo
escondido atrds de uma parede e a arma apontada para o alvo, em posi¢ao de sniper; na cena
seguinte, mostram outros individuos com o mesmo posicionamento. Essa sequéncia mostra
videos do “outro lado” que tentam controlar as manifestagdes dos peronistas.

Tais palavras estdo profundamente envolvidas, pois ndo conseguimos pensar em
peronismo sem saltar a mente o conceito de classe trabalhadora. Para os peronistas, havia uma
luta de classes a partir do golpe de 1955, com embates entre opressores e oprimidos,
exploradores e explorados, burguesia e peronismo. O peronista, para eles, era sindnimo de povo,
trabalhador, explorado. Seus inimigos lutavam contra a classe dos operarios que queriam os
direitos de volta, mas eram mortos todos os dias, fuzilados, como se os peronistas tivessem que
inexistir para fazer da Argentina um pais melhor para todos.

Nas Figuras 8 e 9 sdo ilustradas duas manifestagdes dos peronistas: na primeira podemos

ver o povo nas ruas e um cartaz grande com a foto de Perén sendo carregada por alguém; e na

202 Grifos nossos.
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segunda ha apenas um cartaz escrito “Frigorifico ocupado por seus trabalhadores”. As duas sao
exemplos de protestos com resisténcia pacifica de um povo que estd descontente com a perda
dos direitos trabalhistas. Os trabalhadores, a partir do momento em que foram ouvidos por
Pero6n e souberam dos proprios direitos e beneficios, ndo aceitaram qualquer tipo de tratamento
do governo. Enxergavam nele uma for¢a, uma imagem paternalista, alguém que olhava por eles,
e perdé-lo seria mais do que tolher direitos, pois se deixaria de ter a figura de alguém que os
entendia e se importava pela primeira vez.

O imperialismo ¢ um exemplo que ndo aparece apenas na narracdo de Troxler, mas
também nas constantes imagens dos slogans de marcas estrangeiras colocadas entre fotos dos
militares que entregavam a economia do pais aos EUA, segundo os peronistas. A incessante
exploracdo e a ameaca ao povo subestimavam a forca da resisténcia peronista e dos
companheiros que lutavam por liberdade nacional, economia e sociedade livres.

Janas Figuras 10 e 11 constam manifestagdes de resisténcia organizadas e ndo pacificas.
Na primeira, vemos um homem com uma pedra grande na mao, pronto para atira-la em algum
lugar, com outros individuos ao seu redor que, aparentemente, o apoiam — era uma atitude de
sabotagem, como diz a narragdo a 10 min 51 s: “primero vinieron las huelgas, después el
sabotaje”. Provavelmente, era uma acao em boicote ao lugar onde trabalhavam, algo frequente
em manifestacdes de greve. Enquanto isso, a segunda imagem faz parte de uma das sequéncias
finais do filme, cujo primeiro video apresenta um carro capotado que pega fogo, enquanto o
segundo ¢ de um estabelecimento em chamas. Demonstrava-se, assim, outro exemplo de
sabotagem em meio a manifestagdes, com uma atitude contra a imagem da oligarquia, seja ela
representada pelo governo ou pelo dono da fabrica.

Troxler representa o trabalhador indignado com a derrubada de Perdn, a repressao com
os companheiros e a dependéncia econdmica e politica do proprio pais. Como ex-policial, sabia
como essa instituigao tratava os presos; como peronista, sabia que precisava ter cuidado com a
policia. A narra¢do em primeira pessoa, além da autenticidade, ajuda a levantar o povo, a indicar

uma mensagem de resisténcia e de luta armada.
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Figura 6 — Enquadramento de varios homens por parte da policia (10 min 08 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).

Figura 7 — Homem do exército apontando uma arma (1 h26 min 11 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).
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Fonte: Operacion Masacre (1973).
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Figura 10 — Homem se preparando para uma sabotagem (10 min 54 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).

&9
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2.2.3 Revolugdo e imperialismo

Em se tratando da Revolucdo de Valle, todos usam a palavra “revolu¢do” com
frequéncia no filme, tanto para caracterizar o nome da ditadura denominada pelos militares,
como para designar o levantamento de Valle e Tanco. Portanto, seria pertinente pensar no
conceito dessa expressdo para entender o uso nesse contexto.

Segundo Koselleck, a vida humana ¢ constituida por experiéncias, em que precisamos
de conceitos para integrd-las em nossa linguagem e comportamento, além de conservar o
passado. Isso pode ser aplicavel a todas as pessoas, culturas, linguas e épocas nas quais as
experiéncias foram adquiridas e conceitos se desenvolveram para possibilitar linguisticamente
o numero delas e sua recordacio, assim como para refletir sobre experiéncias futuras®®.

Ademais, Koselleck assevera que a histéria conceitual se trata da transformacao dos
significados e da pragmatica, ao levar em conta que outros elementos permanecem iguais e sao
repetitivos. Sobre o plano de fundo das estruturas repetitivas e de determinadas modificagoes,
devemos recordar que, na histéria, algumas mudancgas se produzem rapidamente, enquanto ha
aquelas mais lentas. Pode ser que algumas palavras adquiram novos significados com o tempo,
ao passo que outras nao, a exemplo de “revolugdo” — esse caso € interessante porque o conceito
se modifica, mas a sucessao de acontecimentos que se caracterizam como tal apenas se repete.

Até o século XVIII, o conceito de revolugdo se vinculava com as antigas manifestacdes
de guerra civil. Mediante rebelides, sublevagdes, trai¢des, violéncia e assassinatos, se
modificava a constituicdo de uma democracia, aristocracia ou monarquia. Ou seja, a revolugao
indicava um retorno a algo idéntico a longo prazo, sem haver mudangas advindas das sangrentas
fases das batalhas. Entretanto, a partir do século XVIII, o termo adquire uma dimensdo
completamente nova: desde o [luminismo e a Revolu¢ao Francesa, “revolucao” faz referéncia
a um processo unico e excepcional caracterizado por um poder decadente que produzira um
futuro completamente novo. A expressdo se transformou, enquanto a realidade permaneceu a
mesma, com repeti¢io de assassinatos, violéncia e guerra®®,

Isso fica evidente nas revolugdes do filme. Os militares deram um golpe para expulsar
Perdn e proscrever o peronismo, dando um “banho” de sangue nas ruas de diversas cidades do
pais, sob o discurso de libertarem o povo de um governo autoritario. Entdo, instauraram uma

ditadura, proibiram qualquer palavra, imagem ou manifestagdo pro-peronista, fuzilaram

203 KOSELLECK, Reinhart. Historia de conceptos: estudios sobre semantica y pragmatica del lenguaje politico
y social. Buenos Aires: Editorial Trotta, 2012, p. 29-30.
204 1hid,, p. 33-34.
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trabalhadores, permitiram a entrada de instituicdes e marcas estrangeiras € ndo resolveram os
problemas da crise econdmica. Valle, com falas relativas a devolver o pais ao povo argentino,
conseguir a volta de Peron e atender as necessidades da populagdo, planejou uma noite de luta
armada contra o exército e a policia, que envolveu varios civis e deixou muitos mortos. As
demais ditaduras tiveram os mesmos discursos da Revolucao Libertadora, e a nova esquerda
foi cada vez mais influenciada a fazer uma revolugao socialista.

Como ja comentado antes, a revolucao de Cuba foi a que mais influenciou a populagdo
que sempre lutou contra o imperialismo e as ditaduras da América Latina. No fim do século
XX, o imperialismo dominou o mundo, com algumas exce¢des como Cuba. De acordo com o
socidlogo mexicano Pablo Casanova, desde a década de 1970, as redefini¢des do imperialismo
deram forg¢a a globalizagcdo que delineou novas formas de expansao das grandes poténcias, em
particular dos EUA.

A globalizagao neoliberal iniciada no fim do século XX teve, como objetivos centrais:
a privatizacdo dos recursos publicos, a desnacionalizacdo de empresas e patrimonios, o
desregulamento ou supressao dos direitos trabalhistas e da previdéncia social, o desamparo ¢ a
desprotecao dos camponeses em beneficio das grandes companhias agricolas, a mercantilizagao
de servigos que antes eram publicos, o depauperamento dos setores médios e o abandono de
politicas de estimulos aos mercados internos??’.

De fato, a luta contra as mudangas preconizadas pelo imperialismo era encarada como
uma manifestagdo pela democracia, liberagdo nacional e socialismo. Cuba se torna um exemplo
politico de movimento pela libertagdo imperialista a ser seguido, ndo apenas em relagdo a

questdes sociais € econdmicas, mas também culturais.

2.3 Sequéncias da pelicula

O filme inicia com 50 segundos de créditos, com os nomes de todos os atores e membros
da equipe que trabalharam na producdo. Na sequéncia, ha cinco minutos referentes a uma parte
de fic¢do, para mostrar os corpos no aterro na manhd devido ao fuzilamento. Depois disso, sao
sete minutos de uma parte documental, com sons de marchas militares e a marcha peronista,
com fotos e videos de arquivos que indicam como foi o golpe de 1955. A 12 min 54 s comeca
outra sequéncia de ficcdo de pouco mais de 10 minutos, em que se destacam os personagens —

como se encontraram, foram eventualmente presos e fuzilados. Apds isso, uma pequena parte

205 CASANOVA, Pablo Gonzalez. O imperialismo, hoje. Tempo, Rio de Janeiro, n. 18, 2005, p. 67.
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de dois minutos de sequéncia documental até comecar a fic¢do final de 12 minutos, com vistas
a revelar o que ocorreu com alguns sobreviventes e familias das vitimas. Por tltimo, sdo
disponibilizadas imagens de arquivo de sete minutos, carregadas de um grande discurso de luta
militante.

A vista disso, é conveniente dividir o filme da seguinte forma para a discussdo neste
trabalho: o encontro dos personagens na casa de Don Horacio; a invasdo da policia e a prisao
desses homens; o momento em que eles saem da delegacia e sdo encaminhados para o

fuzilamento; e o pds-massacre.

2.3.1 O encontro

Nessa parte do longa-metragem € mostrado o que se passa nas casas de Don Horacio e
Torres, que ficava nos fundos. Carranza chega a residéncia do colega Torres acompanhado de
seu amigo Garibotti, a quem convence a ouvir a luta de boxe pelo titulo sul-americano entre o
argentino Eduardo Lausse e o chileno Humberto Laoyze na noite de 9 de junho de 1956. Gavino
o recebe e fica muito feliz em lhe ver. Carranza explica que escapou da prisdo, enquanto Gavino
salienta que sua esposa esta presa e a policia quer que ele se entregue. Entao, Torres vai a casa
de Don Horacio para fazer uma ligacdo e falar sobre a luta. Giunta estd na casa, e Torres e
Gavino parecem aflitos e esperam por uma noticia.

Vicente Rodriguez sai de casa falando para a esposa que vai trabalhar. Na sequéncia,
encontra Livraga na rua e o convida para ouvir a luta na casa de Torres. La se encontram muitos
homens a jogar cartas, ouvir a luta e conversar. Alguns saem, outros chegam e, tempo depois,
souberam que havia um infiltrado na casa — a mensagem que estavam esperando nunca chegou.

O clima nessa primeira divisdo do filme passa de unido e camaradagem para o de tensao,
ndo exatamente pela suspeita de alguém aparecer na casa ou de aqueles homens serem
descobertos, mas em razao de o plano nao dar certo para concretizar a revolugdo. A fisionomia
do rosto de Torres, a entonacdo da sua voz, os olhares entre os homens e a persegui¢do, com 0s

olhos, de quem entrava e saia contribuiam para a afli¢do do espectador em relacdo a cena.
2.3.2 Invasdo da policia e prisdo
Quando Torres sai da casa, se depara com a policia que logo invade as duas residéncias,

diz, a todo instante, “Donde esta Tanco?”, da coronhadas e revista tudo. O clima de tensdo que

estava sendo construido ¢ substituido por um sentimento de confusdo e medo. Naquele
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momento, ao serem reunidos para entrar no carro da policia e levados para a delegacia, muitos
pensam que o mal-entendido seria resolvido com rapidez, enquanto outros sentem que nao
voltariam mais para casa. Mas a duvida pairava no ar, mesmo porque ainda ndo sabiam se a

revolucdo tinha acontecido ou nao.

Figura 12 — Policial atendendo ao telefone (42 min 11 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).

Figura 13 — A espera na delegacia (42 min 39 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).
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Apos ser preso e levado a Segunda Delegacia de Florida junto aos outros homens,
Troxler conhece os policiais e pergunta porque estdo ali. Entdo, um delegado aumenta o volume
do radio para ouvir noticias sobre a declaracdao da Lei Marcial. Nesse momento, o telefone toca
e a camera se encontra atras de Troxler e de Benavidez, preso junto com ele, mostrando o
policial sentado a sua mesa que atende ao telefone com um ar de preocupagao (Figura 12). Atras
do profissional da seguranga hd uma cruz pregada na parede, e, ao lado, a bandeira da Argentina.
Assim que desliga o telefone, a camera passa rapido em close-up pelo rosto dos dois homens
que se entreolham e se volta ao policial, posicionada atras de Troxler, o que transforma a cena
em uma situacao subjetiva — aparentemente, Troxler percebe a preocupagao do inspetor. Nada
¢ explicado, e os dois sujeitos saem da sala do policial. Desse modo, a davida permanece.

A proxima cena se refere aos homens sentados e em espera. A camera estd embaixo, na
altura dos pés dos policiais que andam de um lado para o outro e custodiam os prisioneiros
(Figura 13). Depois, aparece um close-up de Don Horacio e Giunta, que tentam descobrir
porque estdo presos € quem era Tanco. A cena seguinte indica a conversa entre 0s amigos
Livraga e Vicente Rodriguez, que leva a entender que ambos ndo sabiam da revolugdo. Além
disso, sao mostrados os homens que passavam pela rua naquele momento em reclamacdes por
terem sido detidos.

O delegado Rodriguez Moreno ouve no radio sobre a Revolugdao de Valle e fica
preocupado. Diante disso, um policial conta para os homens: “;ustedes son detenidos politicos?
Estallo la revolucion. No tenemos contacto con La Plata”. Giunta e Don Horacio ndo sabem
do que ele estava falando, mas Gavino e Carranza se entreolham e acreditam que serdo soltos.
O policial ndo da detalhes; entdo, os amigos ndo saberiam que a revolu¢do acontecera em
lugares isolados e que logo seria contida. Gavino conversa com Troxler sobre a hora em que a
Lei Marcial foi anunciada e pressupde que nada ocorreria com eles, pois foram detidos antes.

A policia comega a chama-los para o interrogatorio. Perguntam nome, sobrenome, o
que faziam naquela noite e se eram peronistas. Quando o escrivao questiona Carranza, forma-
se um clima de muita tensdo: sem ser questionado, ele comega a explicar que estavam escutando
a luta, mas todos desarmados, algo que o interrogador ndo queria saber. Com o enquadro da
camera em ambos, um sentado e o outro em pé, o escrivao pergunta: “; Peronista?”. Conforme
a Figura 14, a camera se posiciona atrds do escrivao para ter uma imagem subjetiva de um
interrogado claramente apreensivo, mas que se esfor¢ava para ndo demonstrar isso.

Logo, Carranza responde: “Tengo seis hijos”. A camera fica em close-up a cada

pergunta e resposta. O escrivdo insiste: “;Peronista, Carranza?”. Entdo, a filmagem se
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aproxima mais: “Y de los chicos, ;no lo ponen?”. O escrivao repete a pergunta, dessa vez um
pouco mais enfatico: “Carranza, jes peronista?”. E Carranza se rende: “Si, soy peronista”.
Essa cena indica um grande sentimento de ansiedade ao espectador, na qual Carranza apela para
o lado emotivo do escrivao, quando diz que tem seis filhos, mas o homem permanece firme em
descobrir se o interrogado era ou nao peronista, porque, para a policia e os militares, era tudo
que importava de fato.

De repente, chega a mensagem para o inspetor maior Rodriguez Moreno, vinda do
tenente-coronel Fernandez Sudrez, com a ordem de fuzilar os homens detidos naquela noite.
Enquanto 1€ o recado e reflete sobre ele, a cAmera segue a mesma perspectiva de antes com
Carranza: aos poucos, fica em close-up no delegado, em um clima de tensdo e confusdo. Pouco
depois, ha uma cena de voice-off do delegado, em que reflete sobre a missdo dificil e ingrata
que lhe foi dada. Nesse caso, sua sala se torna interessante para ser analisada: de acordo com a
Figura 15, a camera estd localizada um pouco acima da mesa, muito bem organizada, com
poucos objetos em cima. No canto esquerdo se encontra uma pequena bandeira da Argentina e,
logo atrés, no lado direito, ha outra em tamanho maior. Atras do inspetor estd uma cruz e, acima,
uma imagem do presidente Aramburu. Esse design da sala passa a impressdao ndo apenas da
extrema nacionalidade representada pelas duas bandeiras, mas também de o Estado estar acima
da Igreja, em que esta serve como apoiadora do governo, € ndo o contrario. A decisdo a ser
tomada por Rodriguez Moreno se baseia nas ordens superiores € no seu dever com o pais — se
as desobedecesse, seria um traidor da patria.

Por fim, decide soltar as trés pessoas que foram presas enquanto passavam pela rua
naquele momento, que ndo participavam do encontro nas casas de Don Horacio e Torres.
Também havia a ordem de fuzila-los, mas tomou essa decisdo para se livrar de um “peso na
consciéncia”’. Enquanto isso, os outros foram encaminhados para o carro — os policiais disseram

que os levariam a La Plata.



Figura 14 — Carranza sendo interrogado na delegacia (48 min 47 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).

Figura 15 — Sala do delegado e inspetor Rodriguez Moreno (44 min 00 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).
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Apesar de o espectador saber o que acontece no final, j4 que a primeira sequéncia do

filme mostrou os mortos no aterro, o sentimento de angustia ¢ dividido entre os homens que

estdo presos e quem assiste a pelicula. A espera no banco da delegacia com homens indefesos
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e a tomada de decisdo do delegado passam uma sensacdo de tortura, mas, a0 mesmo tempo,
apresenta certa empatia por Rodriguez Moreno. Se ndo fosse pela posi¢ao de superioridade e
de maximo respeito a autoridade concedida pela sala, talvez o espectador conseguiria sentir

compaixao pelo fato.

2.3.3 Caminho até o fuzilamento

No comego da viagem, os homens estavam com sono ¢ muito cansados. A maioria
estava apenas esperando chegar em La Plata, ao passo que alguns policiais aparentavam
preocupacao e pena. Troxler, por sua vez, estava atento a estrada e percebeu que ndo iam em
direcdo a La Plata, tendo comentado a situagdo com Gavino — o som grave de violino ao fundo
indica uma caracteristica angustiante naqueles instantes. Um dos oficiais para o carro para
vomitar, por sentir muita pressdo. Um pouco mais a frente, Rodriguez Moreno decide o local
ideal para a execugdo, chega a tirar alguns sujeitos do carro, mas muda de ideia e segue viagem.
Nesse caso, nao buscava um lugar perfeito, mas a coragem para matar aqueles inocentes.

Param o carro um pouco mais adiante, num terreno baldio, e fazem alguns homens
descerem — comecam a entender o que acontece somente nesse momento, mas sem ser de
maneira plena. Rodriguez Moreno esta pensativo, acende um cigarro — fazer isso lhe doi, nao ¢
facil. A Figura 16 mostra uma cena em close-up no delegado inspetor com o cigarro na boca,
em que a camera exibe seu perfil enquanto atras esta o outro delegado, sem foco, fitando seu
colega, talvez em uma tentativa de adivinhar seus pensamentos.

Quando os homens finalmente entendem que serdo mortos, ficam muito assustados e
comegam a implorar por suas vidas. Troxler, que estava no carro, aproveita o momento para
fugir. Com a confusdo, os policiais se distraem e varios individuos que estavam em suas miras
comecam a correr € a se esconder. Rodriguez Moreno se descontrola com a desatengdo dos
policiais e grita para que eles voltem as posi¢cdes € comecem a atirar. Na Figura 17, a cAmera
fica em frente aos policiais que estdo contra a luz dos fardis dos carros, retornando a posi¢ao de
tiro com os fuzis nas maos.

Carranza e Garibotti ndo tiveram sorte para escapar dos tiros. Na Figura 18, a camera
capta 0 momento em que eles aparecem abracados e olhando alarmados para as armas dos
policiais — a luz vem dos fardis dos carros que estdo em frente a eles. A esposa de Garibotti ndo
gostava do amigo dele, pois achava que, um dia, colocaria o marido em confusdo. Estava certa:

os dois morrem juntos, como verdadeiros companheiros.
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Na sequéncia do fuzilamento, o som do violino ndo precisou mais aparecer para
influenciar um ambiente angustiante de terror. A musica deu lugar a lamentos e tiros, além dos
latidos de cachorros na rua. Assim termina a histéria de alguns e comega uma vida de grande

sofrimento para os sobreviventes.

Figura 16 — Delegado Rodriguez Moreno no aterro (1 h 05 min 13 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).

Figura 17 — Policiais se preparando para o fuzilamento (1 h 06 min 43 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).
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Figura 18 — Garibotti e Carranza no aterro (1 h 07 min 02 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).

Antes de ir embora, um dos policiais percebe que Livraga ainda respira e volta para dar
um ultimo tiro na bochecha. Rodriguez Moreno assiste a acao no interior do carro e suspira,
dizendo: “Que Dios me perdone” — assim termina o massacre. Cedron separa a filmagem para
contar a historia do fuzilamento desde a reunido nas casas de Don Horacio e de Torres até o
fuzilamento em mais de 58 minutos, o que corresponde a quase dois ter¢os do longa-metragem.

A parte subsequente se refere a uma pequena sequéncia documental, de cerca de um
minuto, com imagens e videos de manifestacdes narrados por Troxler. Na Figura 19 hd um
protesto e um cartaz escrito “Por la defesa de la industria nacional”, segurada por um homem
que esta em uma parte mais alta com outros individuos. O contexto dessa imagem parece ser
de operarios em greve na parte externa de uma fabrica, com um protesto pacifico no qual as

pessoas estdo em espera.
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Fonte: Operacion Masacre (1973).

2.3.4 Pos-massacre

A préxima sequéncia mostra o que acontece com alguns dos sobreviventes e familiares
das vitimas. Livraga ¢ encontrado na rua por dois policiais que o levam ao hospital. Entao, uma
das enfermeiras liga para o pai dele e tenta ajuda-lo, mas a policia logo aparece para levar o
quase morto com um tiro no rosto para a cadeia. Giunta pega um trem, mas € perseguido e salta
dele em movimento.

Nesse entremeio, a esposa de Vicente Rodriguez procura pelo marido na delegacia e ¢
insultada pelo delegado que, por sua vez, a pergunta se era analfabeta, por ndo ter lido, no jornal,
que o marido tinha sido fuzilado — tal situagdo ¢ bastante comovente. Assim como nas cenas de
Carranza na delegacia mostradas anteriormente, a cdmera faz o mesmo movimento de
aproximagao no rosto da mulher. Na Figura 20, podemos vé-la entrando na sala de maneira
timida, respeitosa, em que espera a permissao do homem para entrar e falar, enquanto a camera
filma do outro lado da sala, na diagonal. Rodriguez Moreno, ao mostrar seu compromisso com
a patria (bandeira no canto) e a religido (cruz na parede) conforme a decoragdo de sua sala,
dirige a palavra a mulher de um jeito autoritario e sem qualquer empatia, deixando-a com uma

expressao de tristeza, humilhagdo e desamparo focada pela cdmera em plano médio.
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Figura 20 — Esposa de Vicente Rodriguez na delegacia (1 h 17 min 47 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).

Livraga estd preso sozinho em uma cela onde passa frio no inverno argentino, sem
nenhuma assisténcia médica para cuidar dos graves ferimentos. O ato mais proximo de
humanidade que tiveram com ele foi de entregar um cobertor que era do cachorro. Inclusive,
ha uma cena em que se arrasta até o prato deixado no chao pelo guarda, tenta comer e nao
consegue. A cela parece ser um lugar sujo, iluminado por uma pequena janela no alto, logo
atras do preso. Ele grita de dor quando leva a colher de sopa até a boca com a mao esquerda,
porque os ferimentos na bochecha ainda nao estavam cicatrizados (Figura 21), enquanto a
narragao diz “Esta era la imagen que nos dejo la revolucion de la oligarquia”. Cumpre dizer

que o pai de Livraga o procura em todas as delegacias antes de finalmente encontra-lo.

Figura 21 — Livraga em sua cela tentando comer (1 h 0 min 50 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).

Essa cena talvez seja uma das mais fortes da pelicula, pois ndo transmite apenas agonia,
dor, pena e nausea pelo doente, como também sentimento de revolta e injustica. Os policiais,

delegados e outras pessoas envolvidas com o governo e para quem o pai de Livraga pediu ajuda
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dificultaram a obtengdo de informagdes sobre a localizagdo. Evidentemente, um suposto
prisioneiro politico era tratado sem dignidade, como se a vida dele valesse menos do que a de
qualquer outro sujeito.

A narragdo continua com dados sobre os outros sobreviventes. Don Horacio conseguiu
se salvar ao se fingir de morto, tendo se escondido posteriormente em um so6tdo. Giunta voltou
a ser preso. Ja a esposa de Vicente Rodriguez ficou sozinha com os filhos, sem o companheiro
e ajudante em casa. Em seguida, Troxler aparece conversando com a cdmera para relembrar o
fuzilamento em um discurso citado antes, a partir de 1 h 23 min 18 s do filme. Assim comega a
ultima sequéncia da pelicula, formada por imagens e videos de arquivos documentais.

O melodrama ¢ uma caracteristica marcante no filme, tanto na parte de fic¢do quanto na
documental, com o discurso do narrador. Volta-se a um realismo de denuncia para reportar fatos
polémicos e testemunhar uma experiéncia historica, sob o ponto de vista de uma militancia. O
longa-metragem trabalha a repressdao como um mal que incide sobre grande parte das pessoas,
0 que gera protestos e varios tipos de resisténcia’’®. A vitima e o lado “certo” sdo os peronistas,
aqueles que mais precisam de Peron e de um governo solidario com o povo. Apesar de ser uma
obra que se encaixa no movimento do Nuevo Cine € que ndo segue as “regras” do cinema
industrial, ha uma clara identificacdo do bem e do mal, do vilao e da vitima que se torna heroi.

Na Figura 22 ha um muro branco baixo pichado com a palavra “descamisados”,
expressao utilizada por Evita Perdn para se referir aos pobres, aqueles a quem Peron se dirigia;
e o nome de Carlos Lizaso, que morreu no massacre. Carlitos virou herdi para a militancia, que
o homenageava juntamente a outros mortos em placas e pichagdes. Essa imagem transmite a
ideia de que os peronistas que morreram lutando nunca seriam esquecidos.

Outro simbolo para a resisténcia era 17 de outubro, conhecido na Argentina como o dia
da lealdade, pois, em 1945, grande nimero de peronistas foi as ruas pedir a libertacdo de Peron,
que havia sido preso. Apds isso, conseguiram sua liberdade e a elei¢do para presidente, na qual
ele participou como candidato. Tal data ficou marcada na histdria argentina como uma grande
conquista para o povo peronista, e usar esse marco na militancia constituia um incentivo para
os leais ocuparem as ruas novamente e reivindicarem a volta do presidente. A Figura 23 mostra
um cartaz colado em um muro ou na parede de uma ponte com a imagem de Peron e os escritos
“solo el puede lograr la unidad de los argentinos”. Nesse caso, aparece a mao de uma pessoa

que termina de colar o cartaz.

206 X AVIER, Ismail. Cinema politico e géneros tradicionais: a forga € os limites da matriz melodraméatica. Revista
USP, Sao Paulo, n. 19, 1993, p. 120.



ura 22 — Parede pichada com o nome de Lizaso (1 h 28 min 58 s

Fi

Fonte: Operacion Masacre (1973).

Figura 23 — Cartaz com a imagem de Peron e escrito “/7 de octubre” (1 h 11 min 29 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).
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2.4 O levante

A sequéncia documental final, acompanhada por um tango forte e intenso, mas com o
barulho de tiros, apresenta a militancia peronista. Imagens e videos retratam a resisténcia contra
a policia e o exército nas palavras de ordem escritas nos cartazes, na paixao por Perén, no
comprometimento com a luta e, acima de tudo, no levante.

4

De acordo com Didi-Huberman, o levante ¢ “uma montagem de palavras, gestos e agcdes

que desafiam qualquer submissio a um poder absoluto’?"’

, indo do menor gesto até o maior
movimento de protesto — € a consequéncia de uma situacao cujo limite foi ultrapassado. Pessoas
frustradas, privadas de algo que as impediam para ter uma vida digna ou livre, procuram acabar
com essa condicdo que provavelmente permaneceu por muito tempo. Nas palavras de Butler:
“Os levantes acontecem tarde demais, no esfor¢o de inaugurar uma situagio’?%,

Individuos que participam de um levante se embasem na ordem sociopolitica. Nao
existe um coletivo ou uma pessoa capaz de homogeneizar as diferengas de cada um, mas
diferentes sujeitos, com pensamentos e desejos distintos, podem se juntar em prol de uma causa
urgente, que precisa ser enfrentada o quanto antes, unidos por 6dio e indignagao.

Na Argentina dos anos 1960, além das varias dissidéncias no peronismo, existiam as
militancias de esquerda que ndo compactuavam com as ideias de Perén, como os marxistas,
leninistas e maoistas. Diante disso acontecia o “entrismo”, explicado no capitulo anterior, em
que 0s grupos se inseriam nos movimentos peronistas para, a partir dai, promover ideias
revolucionarias. Cumpre destacar que, apesar de as vezes existir conexao entre os diferentes
grupos, um levante pode nao representar todos eles, pois, mesmo que se volte a uma vontade
popular, € necessario perguntar quem o movimento nao inclui de fato.

Os praticantes do levante podem ser pessoas com alguma influéncia publica intelectual
ou que estdo presentes fisicamente no ato e se colocam em perigo constante, a ponto de serem
esmagadas e destruidas. Em casos de ditadura, elas ndo sdo protegidas por nenhuma
Constitui¢do e ndo tém acesso a direitos basicos, como se manifestar de maneira publica. Nos
casos em que os direitos sdo proscritos por um regime, qualquer agdo ¢ tratada como delito; por
conseguinte, o povo tem a opgdo de se calar ou de se reunir clandestinamente®®’.

N’O 18 de Brumadario, de Luis Bonaparte, Marx diz que, em momentos nos quais as

pessoas se retinem para fazer uma revolucdo, o passado sempre volta, pois, nessas situacdes,

207 DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Sdo Paulo: Edigdes Sesc, 2017, p. 8.
208 BUTLER, Judith. Levante. In: DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Sdo Paulo: Edi¢des Sesc, 2017, p. 23.
29 [hid, p. 28.
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tendem a evocar herdis de antigamente ao utilizarem nomes e palavras de ordem para
representar um momento de luta. No tocante aos levantes que aconteceram apds os fuzilamentos
de 1956, os nomes das vitimas que morreram injustamente estavam presentes nao apenas para
motivar a manifestacdo, mas como homenagens. San Martin também aparecia nesses eventos,
e 0 nome de Peron era lembrado para exigir seu retorno no poder, além de ser um simbolo de
alguém que lutou pelos direitos do povo.

Filmes que contam a histéria de revoltas e revolucdes visam despertar uma consciéncia
de classe, mostrar as necessidades da populacdo e expor as contradi¢des da sociedade. A
montagem desses documentos cumpre a missao de transmitir as memorias de luta e reafirmar a
coragem dos que lutaram?'°. Se eles fossem incapazes de provocar alguma mudanga, niio seriam
censurados, e, se Operacion Masacre nao tivesse suscitado alguma agitacdo, por que matariam
Cedron e Troxler?

Nos tltimos momentos da narragao, enquanto passa a sequéncia documental no filme,
evidencia-se que a populagdo aprendeu com os levantes, os grandes fracassos e as pequenas
vitorias. Depois do luto pelos companheiros, conseguiram fazer justica com o outro lado,
porque a verdadeira justica, a do Estado, ndo chegava (e nunca chegou). O povo aprendeu que
sO ele conseguiria se libertar sem o apoio de uma Constitui¢dao ou, a0 menos, de um pais vizinho.
A Figura 24 ¢ de um muro também pichado por pessoas que acreditavam nesse principio, tendo
sido escolhida para finalizar este capitulo por demonstrar a forca do povo peronista, a luta
solitaria e a unido da militancia.

Figura 24 — Palavras de ordem escritas no muro (1 h 30 min 42 s)
: — - i gY@ ]

Fonte: Operacion Masacre (1973).
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CAPITULO 3 - PROJETO DE MEMORIA LATINO-AMERICANO

A ideia de modernidade cinematografica ¢ polissémica, pois apresenta significados
multiplos e distintos, a depender dos agentes histdricos que dela se apropriam e da respectiva
época. Foi usada para tratar do cinema pensado pelos italianos em 1916 em torno do Manifesto
Futurista, de viés fascista, para os quais a modernidade era entendida “como ‘esquecimento’ e
oposi¢do a tradigdo, como ruptura radical com o passado [...] o ideal de um presente sem

memoéria, que olha exclusivamente para o futuro™!!

. Como analisa Ismail Xavier, tal
perspectiva tendia a abolir a historia por ndo analisar as condi¢des concretas do momento
vivido, mas também foi empregada pela critica para balizar um novo tipo de cinema europeu,
com projeto de outra modernidade no periodo da Segunda Guerra.

De acordo com Celina Lopez Seco?!?, o cinema na modernidade surge com reflexdes
sobre a narragdo cldssica cinematografica e seus objetivos. A montagem como processo de
fragmentacao, a incorporagdo de outras artes que dialogam com o texto filmico e outra forma
de abordar o “real” se tornam pecas-chave para entender os novos movimentos.

Seco utiliza producdes de Rossellini, como Roma cidade aberta, de 1945, e Alemanha
ano zero, de 1947, para exemplificar filmes que inauguraram o neorrealismo italiano, um dos
movimentos pioneiros do cinema moderno. Contudo, para Aumont e Marie, tal iniciativa surgiu
em torno de Pasinetti, Barbaro e De Santis, do Centro Sperimentale € da Revista Cinema, cujos
primeiros filmes ligados a essa corrente foram realizados ainda durante a guerra®'>. Para os
autores, a associagdo do Neorrealismo a Rossellini se deve a Gilles Deleuze, com a ideia de
“crise da imagem-agdo”, por volta de 1948, e consideram que, apesar da fecundidade da
proposta de Deleuze, falta fundamentagdo para tal associagdo, uma vez que o estilo
rosselliniano daquele momento pouco se relacionaria com os principios neorrealistas.

Naquela época haviam desaparecido as condi¢des técnicas normais para produzir o
cinema que costumavam fazer, pois a [tdlia estava destruida apos a guerra. Assim, a ideia de
utilizar um recurso realista de filmagem (sem decoragdes, camera na mao, som direto, sem cor
etc.) ndo era sO uma maneira conveniente e tecnicamente vidvel para desenvolver filmes

naquele periodo, mas também tinha relacdo fundamental com um novo pensamento que surgia
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da desilusdo global com os parametros classicos: a légica do cinema hollywoodiano nao fazia
mais sentido.

Tornava-se “6bvio” filmar o que acontecia em algumas partes do mundo naquele
momento: a miséria, a destruicdo arquitetonica, o maio francés, o imperialismo europeu, os
movimentos sociais e as realidades do “terceiro mundo”. Nesse sentido, a modernidade do
nouveau cinéma francés, o grupo mais a esquerda da Nouvelle Vague, parece ser mais proxima
da proposta do cinema militante de Cedron, uma vez que defendiam um “veemente

engajamento politico™?!*,

3.1 Um olhar ao Chile

Neste capitulo, pretendemos aproximar a modernidade cinematografica, representada
pelas realizagdes e participagdes de Chris Marker na produgao de filmes politicos (identificado
ao nouveau cinema) ¢ Jorge Cedrén, com o Operacion Masacre, de modo a refletir sobre o
cinema documental como memoria e projeto de acdo politica. Ao pensar sobre um possivel
dialogo com Operacion Masacre, principalmente nas questdoes de montagem e ideologia, foi
escolhido o documentario francés La Spirale, de 1976, dirigido por Armand Mattelart, Valérie
Mayoux e Jacqueline Meppiel, com organizagdo de Chris Marker.

Por ser uma realizagdo posterior a Operacion Masacre, ainda que possa ser considerada
contemporanea pelo curto tempo que as separa, o dialogo permite analisar as articulagdes, as
recorréncias nas tematicas e narrativas e compreender as aproximacoes e os distanciamentos
em relagdo a projetos de cinema politico presentes nos dois filmes. A exemplo da obra de
Cedroén, sdo utilizados varios materiais de arquivo, de diferentes origens e formatos, com o
mesmo intuito de apresentar ao espectador uma interpretacdo esquerdista para os
acontecimentos sociais e politicos.

O filme narra o golpe de Estado no Chile, mas ndo exatamente o que aconteceu durante
a tomada do poder pelos militares. Ao considerar um possivel conhecimento prévio do
espectador, a obra visa expor um compld de golpe construido pela direita antes mesmo da
eleicdo de Salvador Allende, em 1970, com a intervencdo dos EUA, criado para interferir nos

ideais socialistas do entdo candidato.

214 FONTANARI, Rodrigo. Nouveau Cinéma € o cinema experimental de Alain Robbe-Grillet. Eco Pos, [s.1.], v.
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Para analisar este filme contamos, sobretudo, com a tese de doutorado elaborada por
Carolina Amaral de Aguiar, intitulada O Chile na obra de Chris Marker: um olhar para a
Unidade Popular desde a Franga, e do que foi posteriormente transformado no livro O cinema
latino-americano de Chris Marker. Também utilizamos o artigo de Tomdas Cornejo, Cine de
compilacion y escritura historica: el caso de La Spirale.

Diante disso, podemos dizer que Marker foi uma testemunha do século XX e das
mudancas tecnoldgicas no campo da imagem, ao instaurar um modo préprio de fazer filmes, no
qual o estético e o politico estdo sempre articulados®'>. H4 poucas informagdes sobre ele, quase
sempre ambiguas. Sabemos, por exemplo, que assinava suas obras como Jacopo Berenzi,
Michel Krasna, Fritz Markassin, Hayao Yamanejo, entre outros pseudonimos. Também nao
podemos situar suas peliculas em apenas uma categoria, pois sdo permeadas pelos cinemas
militante, o experimental e o ensaio. Trabalhou com cinema, fotografia, caricaturas, ensaios,
CD-ROM:s, animagdes flash e realidade virtual*'®. Apesar da recente atencgdo recebida na tltima
década, ela ¢ insuficiente para abarcar toda a sua produgdo, ainda mais ao considerar o siléncio
sobre elas.

Nesse contexto, o socidlogo Mattelart trabalhou durante 11 anos como professor da
Escuela de Sociologia de la Universidad Catolica de Chile, onde se dedicou aos estudos dos
meios de comunica¢do. Durante o poder da Unidade Popular (UP), desenvolveu a teoria
referente a uma conspiracao que derrubou o governo de Allende, ao defender que a burguesia
articulou uma “frente de massa leninista de direita”, ou seja, se apropriou de uma estratégia de
esquerda de mobilizagdo popular. Marker, entao, propds expor em um documentario suas ideias
e experiéncias militantes desenvolvidas no Chile.

Conforme Zarowsky, Mattelart fundou, em 1968, o Centro de Estudios de la Realidad
Nacional, ao lado de Jacques Chonchol, que posteriormente seria ministro da Agricultura de
Allende. Também foi assessor e pesquisador da Editora Nacional Quimanti e um dos
colaboradores da direcdo do Movimiento de Izquierda Revolucionaria (MIR) na Universidade
Catolica. Além disso, atuou como mediador interno na América Latina, ao formar redes de
comunicacdo e fazer publicagdes. A intervencdo intelectual de Mattelart contribuiu para
legitimar uma figura académica, o que permitiu um destaque nas analises sobre as tensdes do

processo cultural na transi¢do socialista do Chile*!”.
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O fato de Salvador Allende ser socialista e ter chegado ao poder via elei¢des atraiu a
atengdo de muitos intelectuais, artistas e politicos que se interessavam pela alianca entre
democracia e socialismo, considerada um novo caminho para as esquerdas do mundo. No caso
da Franga, o interesse era ainda maior, pois a UP parecia validar a estratégia politica de uniao
entre os Partidos Socialista ¢ Comunista e os radicais. O francés Francois Mitterrand, candidato
que representou o programa unico das esquerdas nas elei¢cdes presidenciais de 1974, visitou o
Chile em novembro de 1971 para estreitar lacos com Allende?'®,

Apo6s uma volta for¢ada a Franga em razdo do golpe, Mattelart obteve um status
privilegiado nos meios intelectuais devido a sua atuacdo politica junto a esquerda chilena. O
convite de Chris Marker para a dire¢do de La Spirale pode ser entendido como um exemplo da
valorizacao da sua experiéncia politica e militante no Chile.

Porém, ha uma controvérsia sobre a produc¢do do filme referente ao papel de Chris
Marker. Os depoimentos dos participantes, segundo Carolina Aguiar®'?, resultam em algumas
diferencas sobre a atua¢do no longa-metragem, ao gerar versdes que se contradizem. Isso
colabora para uma figura “enigmatica” de Marker que raramente dava entrevistas sobre a
propria filmografia. Independentemente da existéncia dessas versoes, todas sdo unanimes ao
afirmar que Chris Marker iniciou o projeto da pelicula ao articular e montar a producao.
Importante destacar que esse filme foi produzido de maneira coletiva, ou seja, ha varios autores.
Esse também ¢ um dos motivos para a distribui¢do da autoria ser uma tarefa tao delicada, como
foi em La Spirale.

A partir dos anos 1960, o enfraquecimento da nogdo de autoria foi uma marca no cinema
militante, tanto na América Latina quanto na Franca. Nos créditos iniciais, o filme divide os
realizadores em dois grupos, sem discriminar fungdes ou importancia. Os primeiros nomes que
aparecem sdo de Mattelart e das montadoras Jacqueline Mappiel e Valérie Mayoux. Na segunda
parte, Marker ¢ seguido por Francois Perier (quem faz a voice-over), Jean-Michel Folon (arte
grafica), Jean-Claude Eloy (musica), Silvio Tendler e Pierre Flament (montagem), Luc Perini,
Etienne Becker e Antoine Bonfati (msica)??’.

Carolina Aguiar obtém depoimentos de algumas dessas pessoas sobre a producdo do
filme. Mattelart diz a Positif que, em janeiro de 1974, as montadoras Meppiel e Mayoux

comecaram a fazer um levantamento de gravagdes e documentos produzidos durante o governo
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da UP. J& sobre Chris Marker, o diretor diz que, embora ele tenha sugerido a produgdo e reunido
os colaboradores, permaneceu ausente da edi¢do até novembro. O brasileiro Silvio Tendler,
porém, em entrevista com Marcia Brookey, conta que esteve no Chile em 1973 com uma
camera emprestada por Marker, em que o francés o convidou para integrar a equipe do filme
que contava com a colabora¢do de Régis Debray. De acordo com o montador, a chegada de
Mattelart teria forcado a saida de Debray e criado um grande desentendimento que foi
contornado pela intervencdo de Marker, o qual convidou Folon e as montadoras para terminar
o longa. Sao depoimentos diferentes e contraditérios que causam um certo mistério em volta
dessa producao e da participagdao de Marker.

Ao longo dos 140 minutos, La Spirale explica como a direita chilena conseguiu, desde
1970, formar grupos de choque e um movimento para convocar a maioria das classes sociais,
com vistas a ocupar o espaco publico. O diferencial do documentario foi expor as relagcdes entre
os atores politicos e sociais por meio de um jogo de tabuleiro. Esse foi o fio condutor escolhido
como “forma cinematografica” pelos realizadores para explicar a historia que tentavam contar
com a ajuda essencial da voice-over, que guia o espectador durante todo o filme. As cenas que
explicam o jogo sdo algumas das unicas filmadas pela equipe, enquanto o resto do longa ¢
composto por material ja existente®?!.

Tomas Cornejo acredita que, enquanto os cineastas modernos questionam o mundo pés-
guerra em uma busca pela verdade, Chris Marker faz outro caminho. O que o orienta ndo ¢ a
verdade ou a interioridade dos seres humanos e suas produgdes culturais, mas a materialidade
dos vinculos e das relagdes com as imagens. Para Marker, a escrita e a imagem sao dados que
conseguem definir modos de relagdo. Esta ¢ a marca da maioria dos seus filmes: a articulagao
de montagem entre palavra, voz e imagem??2,

Como o filme opta pela presenca de cortes sequenciais para organizar os documentos
de arquivo, os realizadores utilizam a voice-over para manter uma coeréncia na narrativa, que
guia o espectador pela tese de que teria havido uma conspiracdo, por parte da direita chilena e
dos EUA, para derrubar Allende. Mas essa voz ndo s ¢ utilizada como uma narradora dos fatos,
pois leva tensdo a narrativa ao levantar questoes e alertar sobre as interpretagdes dos fatos. Essa

também ¢ uma caracteristica de Marker, que costuma interromper a linearidade de seus filmes

para trazer duvidas nas quais, a principio, haveria certezas>.
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Nesse entremeio, Aguiar reune alguns autores para tentar caracterizar o formato de La
Spirale. Como vimos nos capitulos anteriores, Operacion Masacre foi considerado um filme
militante dividido entre cenas de fic¢do e as de material documental. Como o longa-metragem
de Marker utiliza, em quase todo o tempo, materiais de diversas fontes documentais, surge a
questdo de como caracteriza-lo.

Roger Odin cria o conceito de “leitura documentarizante”, ou seja, a criagcdo de um efeito
para fazer com que o espectador classifique o filme como “documento”. Ja Serge Toubiana o
caracteriza como “dossi€” de acusacdao contra os responsaveis por derrubar a UP, devido ao
longo processo de montagem e articulacdo dos documentos. Jay Leyda opta pela expressao
“filme-compilagdo”, com o cuidado de evitar a palavra “arquivo” para nao ser confundido com
filme armazenado em arquivos ou “montagem”, o que reduziria a producao a apenas uma etapa.
Segundo ela, “o termo apropriado deveria indicar que os trabalhos comecam na mesa de corte,
com tomadas de filmes ja existentes [...] também tem de indicar que o filme usado foi feito em

algum tempo do passado”??*,

3.1.1 Materiais de arquivo

La Spirale ¢ um filme de arquivo montado a partir da jungdao de um corpo documental
de diferentes origens. De acordo com Aguiar®? sio utilizadas, sobretudo, gravagdes televisivas,
producdes militantes durante o governo da UP e nos meses que sucederam o golpe de Estado.

Uma maneira de reconhecer os filmes que serviram de referéncia para os diretores ¢
prestar atencdo em uma sequéncia do documentario, a exemplo do primeiro bloco intitulado O
plano, no qual sdo mostrados varios rolos de curtas-metragens documentais filmados durante a
UP e em escolas de cinema, produgdes realizadas no mesmo periodo sobre os conflitos
enfrentadas pelo governo, filmes elaborados pelo ICAIC e producdes contemporaneas a
pelicula La Spirale, também em contexto de denuncia. Alguns exemplos sdo: Chove sobre
Santiago (1975, Helvio Soto), Contre la raison et par la force (1974, Carlos Ortiz Tejeda),
Septembre chilien (1973, Bruno Mauel), Didlogos de exilados (1974, Raul Ruiz), La Spirale:
Como, por qué y para qué se asesina a un general? (1971, Santiago Alvarez) e De América soy

hijo... y a ella me debo (1972, Santiago Alvarez)?°.

24 hid., p. 203.
25 pid,, p.215.
226 Tdem.
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A equipe enfrentou dificuldades na pesquisa sobre o material de arquivo. Imagens dos
documentarios gravados durante a UP foram exiladas e espalhadas por varios paises. Portanto,
precisaram reunir as gravacdes até como uma maneira de resistir a censura da ditadura, que
queria for¢ar um esquecimento do material.

Chris Marker e Patricio Guzman (diretor chileno) tiveram contato intenso com o ICAIC,
que resultou em diversas parcerias, entre elas a montagem de A batalha do Chile, de Guzman,
premiada na Europa e na América Latina. O contato com cineastas chilenos e cubanos foi
importante para a preservagao dos materiais exilados apos o golpe.

Marker colaborou com a circulagdo de ideias estéticas e politicas entre Cuba e América
Latina, em que as experiéncias revoluciondrias vividas aqui entre os anos 1960 e 1970
ganharam espaco nos debates da Europa, em se tratando do tipo de socialismo que buscavam?®?’.
O francés, desse modo, demonstrava uma visdo internacionalista acerca do processo de
transformagao social. No caso do Chile, como ja mencionado, havia uma proximidade entre o
projeto politico da UP e o programa das esquerdas europeias, sem citar a necessidade de
fortalecer redes de sociabilidade que seriam fundamentais apds 11 de setembro de 1973. Nesse
contexto pos-revolucionario de Cuba, outras pessoas, a maioria de artistas e intelectuais, se
voltaram a ilha. O interesse por documentar as mudangas promovidas pela revolucdo também
atraiu muitos cineastas importantes da Europa, como Joris Ivens, Cesare Zavattini ¢ Agnes
Varda??®,

Além dos debates no ICAIC, a partir do final dos anos 1960, como vimos nos capitulos
anteriores, eventos da América Latina se transformaram em lugar de discussao e solidariedade,
como os festivais de M¢érida e de Vina del Mar. Esses marcos para o Nuevo Cine eram
importantes para impulsionar o cinema politico, algo intensificado nos outros paises do
continente ¢ reconhecido na Europa, com a formacdo de vinculos de solidariedade que se
consolidaram nos momentos de exilio.

Com a influéncia do Cinema Direto, sobretudo do Cinema Vérité e do Free Cinema
inglés, na América Latina aparecem novas formas de se fazer e de pensar os filmes. O uso de
equipamentos mais leves e sincrOnicos, seja no documentario ou na fic¢do, permite,

obviamente, maior liberdade ao realizador, pois faz baixar os custos e traz a possibilidade de

27 Ibid., p. 25.
28 AGUIAR, 2013b, p. 50.
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desenvolvimento de cinematografias particulares, de certa forma até autorais. Isso abre
caminhos para peliculas que no existiriam em um mercado dominado pelos estadunidenses?*’.

O Cinema Direto inspira os filmes o cinema latino-americano, mas com novas
caracteristicas que confluem, discordam e se alimentam das novas tecnologias, da nova estética
e método, em que revelam outros conceitos e formas de pensar. Como ja discutido, a
preocupacao deixa de ser estética e passa a ser ideoldgica.

Um exemplo disso € o j& comentado filme 7ire dié, de Fernando Birri, considerado o
marco inicial do Nuevo Cine Latinoamericano por mesclar material documental, voice-over,
cenas ficticias e entrevista. Birri e os cubanos Tomas Gutiérrez Alea, Gabriel Garcia Marquez
e Julio Garcia Espinosa estudaram no Centro Experimental de Cinematografia de Roma e
tiveram contato com o cinema neorrealista italiano, o que incidiu em como fazer e pensar o
cinema. Inovagao na linguagem, locacao ao invés de estudios, trabalho diferenciado com o ator
(e também com ndo atores), a mise-en-scene, a maior utilizagao de luz natural e, principalmente,
a tematica social em primeiro plano sdo influéncias trazidas da Italia pelos cineastas, em que
passam a questionar a estrutura de produgao baseada no modelo hollywoodiano predominante
no pensamento colonial latino-americano da época. A liberdade relativa a inventividade da
linguagem e da teméatica do documentario cubano, sobretudo no ICAIC — resultado do clima
revolucionario vivido por Cuba, aliado a estética realista e a poética social advindas do
neorrealismo — coloca os filmes cubanos e argentinos, por intermédio de Fernando Birri, na
vanguarda do cinema latino-americano®’.

Diante dos manifestos criados a respeito disso, o cinema passa a ser visto como uma
arma que, a exemplo do fuzil, deve ser utilizada na libertacdo dos povos latino-americanos,
cujos inimigos sdo a classe dominante, entreguista e submissa e o imperialismo
(neo)colonizador. Os cineastas percebem que a estratégia ndo ¢ mostrar a miséria € 0
subdesenvolvimento a populagdo por meio das filmagens e montagens dos documentos, pois ja
conhecem tais aspectos no dia a dia. Era preciso mostrar o sistema de relagdes que propiciam o

estado de exploragio, bem como as causas, nio os efeitos?!.

3.1.2 Montagem

229 RODRIGUES, Antonio Gomes de Faria. O cinema estético-ideolégico da Unidad Popular no contexto do
Nuevo Cine Latinoamericano. 2009. Tese (Doutorado) — Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2009, p. 29.

230 Ibid., p. 32.

1 Ibid., p. 33.



114

Documentos utilizados para o filme possuiam origens variadas: foram manipulados
filmes de diretores militantes; noticiarios produzidos pela Chile Films; recortes de jornais;
fotografias; reportagens produzidas pela televisdo francesa, mais especificamente pela ORTF,

que exibiu contetdo?*?

sobre a implementagdo do socialismo no Chile; e outras publicagdes.
Nessa ultima categoria, destaca-se um livro financiado pelo governo de Salvador Allende,
intitulado Documentos Secretos de la ITT, o qual foi divulgado pela Secretaria General de
Gobierno em 1972. Ele reproduz provas documentais de que a empresa de telecomunicagdes
articulou um plano com o conhecimento da Central Intelligence Agency (CIA), para impedir a
vitéria e a posse de Allende®*.

De acordo com o pensamento de Mattelart, o material levantado para a montagem foi
classificado conforme dois grandes principios: ordem cronolédgica dos eventos e classes sociais
(atores). Apesar de o roteiro ter perpassado desde as eleigdes de 1970 até o golpe militar de
1973, ao longo da divisao dos intertitulos, as sequéncias ndo estdo organizadas de forma
cronologica. Nesse caso, escolheu-se organizar os planos na decupagem de acordo com os
temas, e ndo conforme o periodo historico®**.

Desse modo, tentamos interpretar o proprio titulo do filme: 4 espiral. Esse movimento
pode ser entendido como uma trajetoria que nado se fecha, que esta em ascendéncia, em avanco.
Tal simbolo se relaciona ao ritmo imposto pelo filme, que enxerga os conflitos durante os anos
da UP como uma sucessdo de acdes e reagdes, ataques e contra-ataques, revolucdo e
contrarrevolugao.

Mesmo com o contetdo militante de arquivo consultado para tal filmografia, muitos
deles adquiriram sentido diferente do original, cujos significados foram alterados. Chris Marker
queria, com isso, questionar as imagens, seus sentidos e discursos, além de levar o espectador
a “duvidar” daquelas informacdes.

Cornejo, com base em Jay Leyda (1964), entende que a capacidade de utilizar imagens
do inimigo contra ele mesmo ou simplesmente “torcer” o sentido de alguma referéncia ¢ uma
caracteristica definidora do cinema de compilagdo. O documentario com esse viés pode inverter
totalmente os significados originais, sobretudo se for politico, ao transformar o conteudo em

propaganda, em um roteiro explicativo que enaltece ou simplesmente informa*3,

232 Os especiais Le Chili: un nouveau Cuba?, de 1970 e Six mois d’Unité populaire, de 1971 sdo exemplos de
programas que cederam imagens ao documentario.

233 AGUIAR, 2013a, p. 167.

24 1bid., p.168.

25 CORNEJO, op. cit., p. 141.
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Um exemplo desse disturbio de sentido ¢ percebido na parte em que sdo apresentadas
as forgas politicas em jogo para ser substituida pela cena nas ruas com pessoas gritando “e/
pueblo unido jamds sera vencido” e fotos de Allende — tais sequéncias pertencem ao
documentario Venceremos, de 1970, produzido por Pedro Chaskel. Com a sequéncia, o filme
tinha o intuito de anunciar e celebrar Allende, com a chegada de novos tempos. Ja em La
Spirale, as imagens sdo exibidas logo apds o prologo que € finalizado com cenas do golpe em
La Moneda. Nessa pelicula, o sentido da sequéncia se torna nostalgico, no qual o espectador
sabe que a esperanca dos “novos tempos” foi interrompida®3®.

Como a referida sequéncia ¢ exibida no inicio do filme, conseguimos compreender o
rumo a ser tomado pelo documentario. Enquanto Venceremos tinha o objetivo de mostrar o

processo de conscientizacao das desigualdades que levou a UP ao poder, La Spirale se preocupa

com o que acontece posteriormente na luta de classes ocorrida durante o governo Allende.

3.2 Projeto de memoria

Neste topico, analisaremos a representacao dos sentidos de passado e memoria nas obras
citadas anteriormente. Segundo o antropdlogo Gilberto Velho, nas sociedades onde
predominam as “ideologias individualistas”, a nogao de biografia ¢ fundamental, dado que a
trajetoria de um individuo ¢ imprescindivel na constitui¢ao da sociedade. Experi€ncias pessoais
desse sujeito sao marcos que indicam a propria singularidade, enquanto em carreira, biografia
e trajetoria, a pessoa se transforma em valor basico da sociedade moderna. O psiquismo
individual ¢ o foco privilegiado de significados, e a memoria tem papel fundamental nesse
processo??’.

Velho cita Alfred Schutz, que desenvolveu a nocdo de projeto como ‘“conduta
organizada para atingir finalidades especificas™***. Segundo ele, a consciéncia e a valorizagdo
de uma individualidade singular, baseada em uma memoria que dé consisténcia a biografia,
possibilitam a formulagdo e condugdo de projetos. A consisténcia do projeto depende,
fundamentalmente, da memoria de um passado que produziu as circunstancias do presente —
sem a consciéncia sobre isso, ¢ impossivel ter ou elaborar projetos. Ou seja, na constitui¢do da

identidade social dos sujeitos, a memdoria e o projeto individuais se tornam essenciais.

O antropdlogo ainda cita Helmut Wagner que interpreta Schutz, ao explicar que:

236 AGUIAR, 2013a, p. 217.
27 VELHO, Gilberto. Memoria, identidade e projeto. Tempo Brasileiro, [s.1.], v. 95, 1994, p. 121-122.
23 1q,
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A memoria, voltada retrospectivamente de forma reflexiva, é suplementada
pela antecipagdo, voltada para a frente, prospectivamente. A acdo deliberada
resulta de planejamento, do estabelecimento de um objetivo ¢ de imagina-lo
sendo realizado, ¢ ainda da intencgdo de realiza-lo, independente do plano ser
vago ou existir como projeto detalhado passo a passo””.

A consisténcia e o significado do passado ¢ da memoria se associam a elaboragao de
projetos que dao sentido e estabelecem continuidade entre eles. Mas, sobretudo, o projeto ¢ um
instrumento basico de negociagdao com outros individuos e coletivos. Por isso, ele existe como
meio de comunicagdo, articulacdo de interesses, sentimentos, aspiragdes e objetivos’’.

Esse trabalho considera que Cedron realizou uma obra cuja mensagem € relevante para
a Argentina. O filme foi realizado em 1972, ainda durante a ditadura de Lanusse. A militancia
da pelicula recorria ao passado para lembrar das injusticas da Revolugdo Libertadora e de como
os peronistas eram autuados, mas também projetava um futuro peronista, com a volta de seu
lider, com base no passado e no presente vividos.

O passado ¢ algo determinado, que nao se pode mudar, mas podemos modificar como o
vemos e interpretamos, os usos feitos dele, como o transformamos em objeto de
intencionalidade e expectativa para o futuro. Segundo a socidloga Elizabeth Jelin, esse sentido
de interpretar o passado ¢ ativo, com um campo de batalha de interpretagdes entre agentes
sociais e estatais que buscam lutar por uma continuidade ou ruptura ou lutar contra
esquecimentos ou siléncios. Tais agentes t€m um papel central na elaboragao de uma “historia”
ou “memoria oficial”?*!.

Relatos das ditaduras por parte dos militares tendem a coloca-los como sujeitos
“salvadores”, grandes herdis que defenderam a nacdo da subversdo e do caos para conquistar a
paz e o progresso econdmico; por isso, torna-se imprescindivel a funcdo de historiadores e
intelectuais para pensar politica e eticamente esses periodos. A partir do momento em que ha a
abertura politica, atores e agentes comegam a luta pelo sentido do passado por meio de seus
relatos e reivindicacdes. Esses enfrentamentos, ao mesmo tempo em que estruturam as
memorias do passado, expressam projetos e expectativas para o futuro?*?,

Com a abertura politica, o filme volta a ser exibido em 1973, quando Perdn regressa ao

poder e o relato de memoria da ditadura que cometeu o massacre teve a possibilidade de ser

29 bid,, p. 124.

20 hid,, p. 124-125.

241 JELIN, Elizabeth. Los trabajos de la memoria. Madrid: Siglo XXI de Espaiia, 2002, p. 39-40.
22 1hid,, p. 42-43.



117

legitimado. Ainda havia muita disputa no pais sobre esse e outros assassinatos e
comportamentos do governo, mas era uma forma de pedir justica pelos que sofreram.

A memoria ndo ¢ uma retrospectiva do passado, mas o movimento feito por ela visa
prolonga-lo no presente. Ou seja, ndo ¢ regressiva, € sim prospectiva e projetiva, ao se langar
em direcdo do futuro. De acordo com Jacy Seixas, em analise da teoria de Bergson sobre a
memoria, as dimensdes temporais (passado, presente e futuro) se sobrepdem para revelar o
carater intrinsecamente projetivo da memoria. Tais dimensdes se fundem em uma “unidade”, o
que faz com que o passado se una a um futuro®*.

Para Proust, o passado que “retorna” na verdade ndo passou, pois continua ativo e atual
e ¢ retomado, recriado. A memoria introduz o passado no presente e o atualiza, ao considerar

que ele seja um “pulsar de descontinuidade?**

— 1sso se encaixa perfeitamente no que foi
representado pelos dois filmes analisados. Argentina e Chile vivenciaram massacres, caos,
manipulagdes, imprudéncias de governos que nao se importaram com o que ocorria as classes
mais baixas. Os dois filmes foram realizados durante periodos ditatoriais; entdo, ainda viviam
um presente atualizado do passado, um passado “que ndo passava”.

Universos entre historia e memoria dialogam entre si quando envolvem a interpretacao
de um filme como objeto historico, caracteristica ainda mais acentuada nas produgdes
documentais histéricas baseadas em arquivos. Aguiar usa como referéncia o artigo L Histoire
peut-elle se faire avec des archives filmiques?, elaborado por Laurent Véray em 2008, ao
afirmar que, para o autor, Chris Marker pretende reconstruir uma “hipotética verdade historica”
em seus filmes para refletir sobre os significados. Mais do que uma encenacao do passado, ele
busca reconstruir a realidade ao questionar a “evidéncia” das imagens utilizadas e a
objetividade, com a proposicdo de outras leituras**’.

Esse processo acontece em La Spirale porque o objetivo ¢ contar sobre o governo da
UP sob um ponto de vista ainda inédito, com a criacdo de uma nova versao para um passado
recente por meio dos documentos de arquivo. Para isso, deve-se ter uma argumentagdo solida
conforme os arquivos para, entdo, transmitir uma “validade”.

Assim como € importante pensar no discurso das obras audiovisuais, ha de se questionar

também o que estd ausente nele. Todo documentério € realizado sob um ponto de vista

especifico, como ocorre em outras narrativas; logo, o que ¢ deixado de fora quando se entende

243 SEIXAS, Jacy Alves. Os tempos da memoria: (des)continuidade e proje¢do — uma reflexdo (in)atual para a
historia? Projeto Historia, [s.1.], v. 24, 2002, p. 48.

244 Ibid., p. 58.

245 AGUIAR, 2013a, p. 206.
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o ponto de partida do discurso? Em Operacion Masacre, Cedron realizou um filme militante
peronista, em que foi duro com o governo da Revolugao Libertadora, porém nao fez criticas ou
questionou o governo de Perdn, pois defendia o retorno dele. Ja La Spirale faz algumas criticas
sutis a certas escolhas da UP, mas deixa claro que seu proposito ¢ denunciar os agentes do
golpe.

Em ambos os casos, a motivacdo para serem realizados foi um passado urgente que
estava intrinsecamente relacionado com o presente. Segundo Cornejo, o passado abordado em

La Spirale era, até certo ponto, quase indistinguivel do presente®*

— pensamos que isso se
encaixa ainda mais no filme de Cedrén. La Spirale foi realizado em um momento de ditadura
no qual o protesto contra o governo era 6bvio, € a necessidade de desmascarar o compld do
golpe, imprescindivel. Anos de sabotagens e crises internas motivadas pela direita durante o
poder da UP nao pareciam temporalmente distantes do que acontecia no governo Pinochet, a
ndo ser por esse ltimo ter a legitimidade de cometer mais crimes.

Operacion Masacre também foi realizado em periodo autoritario que nao reconhecia os
erros da ditadura anterior para continuar com a persegui¢cao de peronistas € manchar a imagem
do lider Peron. Por isso, as duas obras criam um projeto de memoria baseado no que viveram

no passado e no presente, com a esperanga de voltar a época peronista/socialista e projetar um

futuro de expectativas.

3.3 Sequéncias e blocos

Na primeira sequéncia do filme, podemos ver um arquivo em preto e branco, no qual
Salvador Allende discursa no Estadio Nacional. Trata-se, de acordo com Aguiar**’, de uma
tomada tirada do longa-metragem De América soy hijo... y a ella me debo, lancado em 1972
pelo cubano Santiago Alvarez, mas gravado em 1971. A famosa e marcante frase do presidente
¢ pronunciada a partir de 1 min 15 s da pelicula: “dejaré La Moneda cuando cumpla el mandato
que el pueblo me diera [...]. No tengo otra alternativa. Solo acribillandome a balazos podran
impedir la voluntad que es hacer cumplir el programa del pueblo”. A prdxima sequéncia ¢é
indicada pela legenda “Santiago — 11 de setembro de 1973”, em que aparecem imagens de
arquivo dos tanques de guerra nas ruas e La Moneda em chamas e destruida. Logo apos ¢

mostrado o simbolo de uma espiral com o nome do filme ao lado; depois, os créditos.

246 CORNEJO, op. cit., p. 135.
247 AGUIAR, 2013a, p.169.
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Antes mesmo dos créditos, na primeira parte podemos perceber como os documentos
de arquivos sdo parecidos com os de Operacion Masacre. A figura do “martir”, apesar de ser
completamente diferente da de Peron, ¢ apresentada como a voz que o povo quer ouvir, mas €
silenciada pelas bombas, assim como tentaram fazer em 1955, na Argentina.

Ap0s os créditos, o filme volta ao tom otimista com cenas comemorativas da vitoria de
Allende nas eleigdes. A voice-over comega a ter uma fungdo informativa, ao anunciar que se
tratava de 4 de setembro de 1970. No proximo plano, o espectador € introduzido a pecgas que
formam um jogo, o que se tornara no grande diferencial da narrativa do filme. Sdo apresentadas
miniaturas dos candidatos que concorreram as elei¢des, enquanto a voice-over questiona:
“Quais forgas participam desse grande combate eleitoral?”. Ademais, sao mostrados os partidos
da UP, com Salvador Allende; o Partido Nacional, com Jorge Alessandri; e a Democracia Crista
(DC), com Tomic. Documentos de arquivo levam a uma perspectiva historica sobre a atuagao
de cada um deles; assim, o espectador passa a saber que Alessandri ¢ um simbolo da direita e
que a DC, por intermédio de Eduardo Frei, governava o pais desde 1964 com o apoio dos EUA.

Na sequéncia do prologo e da apresentacdo dos partidos, o documentario se divide em
sete blocos: 1) O plano; 2) O jogo; 3) A frente; 4) A aproximagao; 5) O ataque; 6) O exército;
e 7) O golpe. Esse modo de narrativa obedece a uma ordem cronolédgica desde os primeiros
boicotes contra o governo até a intervencao militar. Ja no inicio, fica claro o foco principal do
filme: analisar as estratégias da direita para impedir a implementagao do socialismo no Chile.

Em relagdo ao primeiro bloco, O plano, podemos sentir o clima de dentncia do
documentario. A voice-over explica como foi organizada a criagao do caos econdmico no Chile
e 0 momento em que o ministro da Fazenda anuncia a crise — nesse caso, a CIA se coloca no
direito de manipular a ITT Corporation**®, cujo papel é ativo em todo o compld. Também
informa que o jornal EI Mercurio foi um grande porta-voz de propaganda alarmista da crise
como pedido da ITT, que também instrui o jornal por uma carta para contatarem a imprensa

europeia, com a intencdo de difundir a imagem do desastre que seria o governo de Allende.

Figura 25 — Reportagem contra o governo da UP, no jornal E/ Mercurio (2 h 02 min 45 s)

28 International Telephone & Telegraph, empresa dos EUA que temia o projeto de nacionalizagdo de Allende.



120

Fonte: La Spirale (1976).

Figura 26 — Reportagem de jornal informando o assassinato de um militar (1 h 28 min 44 s

Fonte: Operacion Masacre (1973).

As Figuras 25 e 26 foram escolhidas para comparar as cenas de La Spirale e de
Operacion Masacre. A primeira diz respeito a uma reportagem do jornal que acabou de ser
citado como porta-voz da direita, El Mercurio, em que diz: “El gobierno hda quebrantado

gravemente la Constituicion”. Tal cena ¢ mostrada ao final do filme, durante o tltimo bloco,



121

em que a voice-over explica que a DC acusava o governo da UP frente ao Parlamento e fazia
votar uma declaracdo de ilegalidade. Esse foi um dos movimentos utilizados pelo partido para
derrubar Allende, mas os militares finalmente conseguiram destitui-lo pouco tempo depois. Na
segunda imagem, tirada da pelicula de Cedrén, compreende uma reportagem de jornal
noticiando o assassinato do general Juan Carlos Sanchez, em 1972, por uma agdo conjunta do
ERP e das FAR. Diante disso, visamos mostrar as duas cenas para: 1) entender que os dois
documentarios empregam fontes similares; 2) enquanto Marker se refere a um governo de
esquerda eleito pelo povo, sem pegar em armas, Cedrén mostra o orgulho dos peronistas em
fazer justica com as proprias maos, ao encontrarem maneiras de resistir a opressdo da ditadura
e assumir seus feitos.

Por sua vez, o segundo bloco, O jogo, comeca com imagens das tropas estadounidenses
em Santiago, Cuba, em 1902, para demonstrar como a disputa entre os paises € antiga e as
forgas envolvidas continuam a atuar. Porém, os movimentos de libertagdo nacional seguintes,
na década de 1960, comprovam que as armas de fogo nao poderiam garantir ou conter a vitoria,
porque existiam fatores politicos e setores civis. Entdo, desde que o Pentagono brilhantemente
descobriu que a sociedade se divide em classes, decidiu analisa-las.

O documentario aborda a criacao do jogo Politica, desenvolvido na Fletcher School of

Law and Diplomacy. Nesse caso, a voice-over informa as regras e os objetivos da acao:

Trata-se de um pais imaginario, batizado de Patria. Sua industria principal é o
cobre extraido de uma regido mineira chamada Cupria, controlada por uma
companhia estadunidense real: a Anaconda Copper. Objetivo do jogo:
determinar como reagirdo, em caso de um enfrentamento de classes, as forgas
envolvidas.

A cena subsequente concerne aos bonecos desenhados por Folon que representam 12
forcas envolvidas: governo, partidos de direita, conservadores, centro e esquerda, oligarquia
urbana, proprietarios de terras, classes médias, proletariado, estudantes, capitalistas
estrangeiros, embaixadoras capitalistas estrangeiras e militares.

Cada personagem desenhado corresponde a um sujeito social que ¢ movido como
simulacros dos sujeitos atuantes nos conflitos. Ha um tabuleiro no qual as pecgas se
movimentam, com o objetivo de explicar a situagdo de forma didética ao espectador, o qual
junta as informacgdes transmitidas pela voice-over e pelos documentos escolhidos por

realizadores. Segundo Aguiar**’, é possivel afirmar, a partir dessa representacio, que a direita

249 AGUIAR, 2013a, p.178.
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buscou conquistar uma hegemonia em setores estratégicos da sociedade civil antes de
consolidar a “contrarrevolu¢do” com o golpe.

Ao longo do filme sdo apresentados os “passaros”, personagens que representam
grémios e grupos corporativos, sob a forma de associacdes profissionais de trabalhadores. Eles
sdo representantes da alta burguesia, disfar¢cados de instituigdes protetoras do proletariado que
fizeram um grande papel de boicote nesse complo. Tais personagens sdo equivalentes a quatro
associacdes do Chile a época — Sociedad de Fomento Fabril (SOFOFA), Sociedad Nacional de
Agricultura (SNA), Camara de Comercio e Camara de Construccion —, as quais foram
responsaveis por greves, paralisagdes, fechamentos de fabricas, quebra de tratores etc. O bloco
termina com a voice-over em explicagdes sobre a formagdo de uma “linha de massas leninista
de direita”, quando as classes mais altas convencem as outras a lutarem pelos proprios
interesses.

O terceiro bloco, 4 frente, trata da relacao dialética entre revolucao e contrarrevolugao,
com destaque para a polarizagdo de dois universos pertencentes a classes sociais opostas. Na
reforma agraria, a UP expropria 1.200 terras em trés meses, mas o movimento campesino

excede esse marco.

Figura 27 — Movimento campesino revolucionario reunido (43 min 30 s)
sl
" - t .

Fonte: La Spirale (1976).

Essa imagem ilustra um grupo de pessoas do Movimiento Campesino Revoluciondario
do Acampamiento Camilo Torres. Dos cinco homens, trés seguram um instrumento de trabalho,
uns olham para o chao e outros, para a camera. O video mostra alguns animais, além de homens,
mulheres e criancas reunidos em um pedago de terra e fazendo seu “grito de guerra”. A camera

passa da esquerda para a direita em um faixa branca na qual estava escrito o nome do
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acampamento em vermelho. Logo depois aparece uma mulher que traduz o que ¢ dito por um
dos campesinos — tomaram aquelas terras ndo por razdes politicas, mas por causa da pobreza e
da fome. O MIR aproveita a radicalizag¢do espontanea de base para levar um “conteudo politico”
a ela, os grandes proprietarios comegam a passar o gado para além da fronteira, na Argentina,
e desatam uma sabotagem na producdo agricola ao retirarem os tratores e outras maquinas das
terras.

Além disso, nesse bloco vemos a nacionalizacao do cobre, um grande problema para as
empresas dos EUA. Os bancos comecaram também a contra-atacar tal medida, segundo
determinagdes superiores que visavam criar a imagem de um colapso econdmico, € a imprensa
também se colocou a servico dessa sabotagem. A direita comega a assustar a pequena burguesia
com o caos, para comprar essa causa — a cada medida da UP, hd uma contraofensiva da direita.

No quarto bloco, 4 aproximagdo, Fidel Castro chega ao Chile em uma visita oficial. Ao
mesmo tempo em que sua figura representa uma vitéria para a UP, também indica um abalo,
pois a direita se aproveita do momento para explorar a presenca do “bicho-papao” do
socialismo.

De acordo com Aguiar, esse documentario se distingue de outras producdes militantes
por ndo usar somente depoimentos e entrevistas de grandes pessoas da esquerda, uma vez que
mostra também as falas da direita®>’. Nesse caso, ndio ha a intengio de dar “voz” ao inimigo,
mas de inserir seu discurso com o intuito de utilizd-lo para desmascarar tal ideologia.
Novamente na cena do jogo, a camera foca no personagem da pequena burguesia para explicar
que, aos poucos, importantes setores da sociedade civil sdo conquistados para consolidar a
hegemonia da direita até conseguirem realizar o golpe de fato.

Embora o documentario ndo apresente uma contradi¢do entre a luta armada e o caminho

democratico, essa tensdo aparece implicita em algumas falas do governante de Cuba:

Essa resisténcia entrega um procedimento classico, mas mais desenvolvido. E
um procedimento que noés classificamos de fascista. E que trata, portanto, de
ganhar a massa. Massa como demagogia, se possivel nos setores mais
atrasados das camadas humildes. Ganhar massa nas camadas médias. Entao
agora falta uma questdo para demonstrar. Se seus interesses se resignam
passivelmente as mudangas que a Unidade Popular e o povo chileno querem
levar adiante. E resta esperar se nds vamos analisar teoricamente essa questao,

ganhar resisténcia, resisténcia forte, incluindo a resisténcia violenta®!.

250 AGUIAR, 2013a, p.182.

21 A SPIRALE. Realizagdo: Chris Marker, Armand Mattelart, Jacqueline Meppiel, Valérie Mayoux. Produgdo:
Les Films Moli¢re, Reggane Films, Seuil Audio-Visuel. Roteiro: Chris Marker. Musica: Jean-Claude Eloy, Luc
Bérini, Antoine Bonfanti, J. F. Chevalier. Voice-over: Frangois Catonné, Med. Hondo. Franga, 1976. 1 bobina
cinematografica (155 min), Cor, 35 mm.
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Apesar de claramente se referir a uma fala de apoio, ela ainda pode ser interpretada
como uma duvida sobre a possibilidade de se chegar ao socialismo apenas pelo voto, sem a
forca da luta armada. Castro pensava que, sem um processo de radicaliza¢dao, haveria um
crescimento nas taticas da oposi¢ao e nas divergéncias internas da UP.

La Spirale valoriza os boicotes da burguesia apos mostrar as imagens da visita de Castro,
nas quais se intercalam os movimentos de revolucdo e contrarrevolu¢do — um exemplo
mostrado nesse bloco foi a greve dos supervisores do cobre. Nasce a Confederacion Unica de
Profesionales de Chile (CUPROCH), associacao de técnicos e profissionais liberais que servia
de fachada social para a resisténcia ao socialismo. Grémios, estudantes e mulheres colaboram
sobremaneira na resisténcia para, assim, a direita juntar instrumentos de massa.

O quinto bloco, O ataque, comega a mostrar maior mobilizagdo da sociedade, em que
mostra os motivos para o movimento que comeca com a greve de caminhoneiros, com corte
nas linhas de abastecimento e desorganizacao da industria e da vida cotidiana. A maioria dos
dirigentes da Confederacao Nacional de Proprietarios de Caminhdes sdo proprietarios das terras
expropriadas pela reforma agraria. H4 uma ofensiva geral, em que os pequenos comerciantes
se somam aos caminhoneiros e a8 CUPROCH, ao passo que grandes organizacdes patronais
incentivam as industrias e os proprietarios de terra a apoiarem as greves. A todo o momento, a

direita copia as taticas da esquerda, mas com o patrocinio dos EUA.

Figura 28 — Greve dos caminhoneiros (1 h 02 min 40 s)

9
Fonte: La Spirale (1976).
A Figura 28 diz respeito a véarios caminhdes enfileirados um ao lado do outro, parados
em protesto. Essa imagem de arquivo em cores foi feita com a cdmera em posi¢do baixa para

gravar os veiculos estacionados e um homem ao lado que sai da perspectiva filmada.



125

Alguns caminhoneiros fiéis a UP tentam garantir minimamente o transporte, e operarios
das empresas de distribui¢do comecam a fazer vendas diretas para o povo, sem passar pelos
comerciantes. Foram criadas as Juntas de Abastecimiento y Control de Precios (JAP), que
colaboraram com a distribuigdo estatal para agrupar o povo que aprendia a contar com as
proprias forgas para superar a situagao.

Figura 29 — Pessoas ajudando na distribui¢do de comida (1 h 19 min 37 s

Fonte: La Spirale (1976).

Na Figura 29 ha estudantes de esquerda que, em sua maioria, estdo como voluntarios na
distribuicao de comida e carregam sacos. Essa imagem de arquivo em cores também foi filmada
com a camera em posi¢ao baixa, em plano médio, para abranger o espago usado como trabalho.

Enquanto a direita fazia um “maio de 1968 com conteudo inverso”, segundo os
realizadores do documentario, houve a ocupacao de terras no campo e de fabricas nas cidades
pelos proletarios. Cerca de 300 empresas ficaram sob o controle operario e, frente a necessidade
da sobrevivéncia econdmica, eles percebem que nao existe uma simples batalha pela producao,

mas uma guerra politica em si.

Figura 30 — Integrantes do movimento da Union Campesina Revoluciondria (1 h 22 min 14 s)
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Fonte: La Spirale (1976).

A Figura 30, referente a uma imagem de arquivo em preto e branco, mostra a camera
em plano médio dos camponeses com enxadas e paus nas maos, enfileirados um ao lado um do
outro, enquanto alguns ficam atras e olham para a camera em posi¢ao de resisténcia. Um deles

carrega um cartaz escrito Union Campesina Revoluciondria, com um desenho embaixo.

Figura 31 — Parede branca pichada em favor de Allende (1 h 19 min 04 s)

Fonte: La Spirale (1976).

Figura 32 — Parede branca pichada em favor de Per6n (1 h 30 min 42 s)
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Fonte: Operacion Masacre (1973).

A Figura 31, tirada do quinto bloco do documentario francés, mostra uma parede branca
pichada com a frase “Pobladores unidos, venceremos”, que aparece bastante na sequéncia em
que os campesinos estdo fazendo seu “grito de guerra” e que, assim, podemos entender ser um
bordao utilizado pela militancia. “Venceremos” também foi o slogan utilizado na campanha de
Allende e titulo do hino da sua campanha. J& a Figura 32, tirada do filme de Cedron, ilustra
também uma parede branca pichada, mas, dessa vez, com a frase “Por la justicia social, por la
liberacion, Peron al poder”. Esses dizeres, assim como o bordao do Chile, fazem parte de uma
vasta bagagem de frases de resisténcia empregadas pelos peronistas para reivindicar a justica e
a volta de Peron. Ambas as imagens sao parecidas, escritas com tinta preta em fundo branco,
com o mesmo ato de oposi¢do ao caos que viviam.

No sexto bloco, O exército, a primeira sequéncia comeca com um video de uma
entrevista retirada do especial Six mois d’Unité populaire, de 1971, produzido pela televisao
francesa ORTF*** com o general Canales, no qual abordam o interesse dos EUA em um golpe
militar no Chile, que ¢ negado. Os realizadores destacam que a neutralidade das forcas armadas

¢ um mito antigo e usam esse bloco para combater a autoimagem “legalista” que construiram.

232 AGUIAR, 2013a, p. 188.
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Com o conhecimento prévio sobre a intervengdo militar nos governos latino-
americanos, o espectador consegue entender a falsidade da fala do entrevistado, mas a voice-
over também faz refor¢a essa impressao. Ela interrompe uma fala do general para informar que
ele foi destituido do exército em 1972, por suspeita de ter apoiado a greve geral. Aguiar
considera que, de certa forma, os realizadores do documentério inserem um tom de critica a
decisdo do governo de incorporar as for¢as armadas na sua formagio em novembro®>.

O bloco final, O golpe, intensifica o ritmo e encurta o espago temporal em dias e horas.
Comega com as elei¢des parlamentares de margo de 1973, momento em que a direita espera
que as sabotagens tenham dado resultado, mas nao é dessa vez que conseguem tirar Allende do

poder. A ultima parte do documentario também abarca as tensdes militares atuantes naquele

ano, quando o papel do exército se torna determinante.

Figura 33 — Passeata contra o

governo da UP (2h 07 min 19 s

Fonte: La Spirale (1976).

Figura 34 — Passeata em comemorago a chegada dos militares em 1955 (9 min 07 s)

253 Em 2 de novembro, Allende anuncia a formag¢do de um novo governo, no qual participam dois principais
dirigentes sindicais e trés militares. Segundo o documentario, era uma maneira de indicar aos grevistas que existia
uma alianga entre as forgas armadas ¢ a classe operaria.
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Fonte: Operacion Masacre (1973).

Conforme a Figura 33, os realizadores de La Spirale apresentam uma manifestacao
contra o governo de Allende. Ao centro da imagem, algumas pessoas carregam uma faixa com
os escritos “Frente Nacionalista Patria y Libertad”, que se referem a uma organizacdo
paramilitar de ideologia fascista do Chile. Em setembro de 1973 houve um “ensaio” antes do
golpe, chamado de “e/ tancazo”, cujo movimento foi responsavel por pegar em armas e atentar
contra o governo. Eles tinham um papel similar ao da 7rip/le A na Argentina, ao convocarem o
povo para fazer sabotagens contra apoiadores de Allende. Na Figura 34, extraida de Operacion
Masacre, hd uma manifestacdo que dava boas-vindas em virtude da chegada dos militares ao
poder em 1955. Nessa imagem em preto e branco podemos ver quatro faixas carregadas pela
multidao, e em uma delas esta escrito: “UCR Viva la marina”. Portanto, os realizadores de
ambas as obras se preocuparam em destacar os varios apoiadores do inimigo, os quais tinham
poder naquele periodo.

Imagens de arquivo parecidas com as que iniciam o documentério sdo colocadas ao
final, ap6s uma sequéncia do dia 11 de setembro, em que Allende acena da escada do palécio.
A camera foca nas pessoas que aplaudem na rua e, depois, iniciam varios planos do golpe, com
intervalos que deixam a tela escura por alguns segundos, o que cria um suspense. A voice-over

pressupde que o espectador ja sabe dos fatos:
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ura 35 — Policiais apontando armas
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O resto ja sabemos: os prisioneiros, o estadio, os fuzilamentos, os milhares de
mortos, os corpos flutuando nos rios, as torturas, os campos de concentragao,
a vinganca contra todos os focos de poder popular, as fabricas, os corddes, as

populacdes™.

para varios homens deitados na rua (2 h 08 min 57 s)

Fonte: La Spirale (1976).

254 La Spirale, op. cit.
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Figura 36 — Policial apontando uma arma a varios homens enquadrados na parede (2 h 10 min 11 s)

Fonte: Operacion Masacre (1973).

A Figura 35, retirada de La Spirale, se refere a homens deitados na rua com as maos a
cabeca, enquanto quatro policiais estdo em pé e apontam armas para eles. Na Figura 36, relativa
ao filme Operacion Masacre, homens sdo enquadrados na parede por um policial armado. Em
preto e branco, elas foram feitas em plano médio e conseguimos ver um pouco do fundo para
entender a situagdo. As duas cenas sao muito parecidas, tanto esteticamente quanto em relagao
ao contexto em que foram tiradas: Pinochet ao assumir o governo ditatorial no Chile e a ditadura
da Revolugdo Libertadora que expressa sua autoridade sobre os peronistas na Argentina.

O golpe proporciona visibilidade a resisténcia da UP, que teve a chance de reafirmar
sua popularidade nas eleigdes parlamentares de marco e respondeu, aos setores da “linha de
massa de direita”, com a maior manifesta¢ao popular da histéria do Chile. Uma fala de Pinochet
encerra o bloco para criticar o materialismo historico marxista, ao dizer que o pais precisaria se
“desintoxicar” do socialismo e de uma “libertacdo politica”.

Na sequéncia, em contraste com a vitoria de Pinochet, ha dois momentos que falam

sobre o triunfo da UP. Primeiramente, a voice-over:

Dizer que a estratégia da direita foi a tinica razdo da queda de Allende ¢ um
argumento estranho, seria 0 mesmo que dizer que o inimigo ¢ invencivel. Os
que ndo toleram nenhuma critica a Unidade Popular ndo se ddo conta da
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obscuridade de sua fidelidade. Mas ha duas coisas: desde o inicio, o plano
inspirado pelos EUA e organizado pela direita chilena, realizado pela
mobilizagdo da pequena burguesia, fixou como objetivo a destrui¢do por todos
os meios da tentativa socialista. Outra coisa € que essa tentativa levou o povo
chileno a uma irradiacdo politica que a monstruosa ditadura ndo apagara
facilmente de sua consciéncia®’.

Depois, ¢ mostrado um discurso em off do trabalhador Vicuiia Mackenna, dois dias antes
do golpe, ao afirmar que a experiéncia do poder popular ndo seria facilmente apagada, pois os
patrdes, o fascismo e a burguesia ndo poderiam impor ideias ao operariado. As imagens de
arquivo que acompanham essa fala se referem aos corddes industriais em funcionamento antes
do golpe — essa escolha de montagem e do final cria um clima de esperanga para reverter a
situacdo presente no documentario. A proxima sequéncia retorna ao jogo Politica, que identifica
o lugar atual de cada peca, e termina com foco na representacao das for¢as armadas. Na ultima
cena, José¢ Toribio Merino, membro da Junta Militar no governo de Pinochet, discursa sobre

igualdade.

3.4 Filmes militantes

Segundo Cornejo, os componentes da linguagem filmica (luz, cor, som, didlogos,
intertitulos etc.) podem passar uma mensagem de alto contetido ideologico, um “cinema de
tesis”, de acordo com a compilagio desses longas-metragens®*°. No Nuevo Cine de 1960 a 1970,
a tendéncia mais importante foi o registro direto para documentar os problemas sociais e
politicos daquela época; logo, a camera era a testemunha do acontecimento.

Apesar das técnicas diferentes (Cornejo acreditava que os realizadores latino-
americanos utilizavam as colagens mais do que a compilac¢do), podemos comparar os filmes do
movimento Nuevo Cine com o documentario La Spirale. Nesse caso, devemos questionar sobre
a linguagem visual e 0 modo de enxergar e construir na tela uma realidade do continente latino-
americano®”’,

Mattelart e Marker estavam comprometidos com o projeto da UP; por conseguinte,
criaram um documentario como ferramenta ideologica e de propaganda para gerar apoio a
resisténcia chilena. Cornejo opina que os realizadores elaboraram uma leitura do Chile que nao
questionava o governo de Allende e focava apenas nas estratégias dos adversarios, ao afirmar

que a queda da UP ndo proveria de algum erro, mas da capacidade dos setores dominantes de

255 La Spirale, op. cit.
256 CORNEJO, op. cit., p. 133.
257 Ibid., p. 140.
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se mobilizarem?>®

. Como dito antes, Carolina Aguiar pensa diferente: ¢ 6bvio que o filme visa
entregar a tese do complo da classe dominante em conjunto com os EUA, e as imagens e 0s
discursos da voice-over corroboram isso, porém nao ¢ incontestavel a interpretacdo de que nao
existam criticas ou questdes sobre o governo da UP — isso fica ainda mais discutivel quando
comparamos La Spirale com a militancia de Operacion Masacre. Neste tltimo, Cedrén ignora
as acusacdes até mesmo na esquerda do autoritarismo de Perdn e de outros problemas em seu
governo. O diretor comeca o longa-metragem mostrando o golpe, denuncia o massacre de
operarios e, depois, pede a volta de Peron — nao da esquerda ou de um socialismo, mas da figura
dele.

Segundo Aguiar, os filmes de Chris Marker tenderam a flertar com um tom mais
panfletario em alguns momentos. Em geral, se diferenciaram no campo do cinema militante,
por analisarem as estratégias politicas sob a perspectiva inimiga e do lado companheiro de
forma critica. Os longas sobre Cuba e Chile foram realizados entre 1960 e 1970, periodo
denominado como “militante” pelos pesquisadores do cinema de Marker, mas vale destacar
que, apesar dessa marca, o cineasta sempre foi independente de qualquer organizagao ou

partido®*’

, ao contrario de Cedron, que ajudou algumas organizagdes de militancia.

A nova tecnologia dos equipamentos de filmagem que surgiu nos anos 1960 foi
primordial a estética do documentério, para dar “voz” a ele por meio de entrevistas e
depoimentos nos longos planos com a camera na mao. Tais aspectos estéticos possuem um teor
politico, por facilitarem a relagdo entre o realizador e o personagem a ser filmado, o que
possibilita uma melhor representagao da realidade dos paises subdesenvolvidos em forma e
contetido®®.

Diante disso, devemos enfatizar uma grande diferenca entre os dois longas-metragens
investigados. Operacion Masacre ¢ um filme militante, de dentincia e propaganda peronista,
realizado com a ideia de ser do povo e para o povo. Podemos perceber que as cenas ficam
alguns segundos na tela e passam devagar, principalmente as imagens de arquivo. Ele foi
exibido, primeiramente, em locais frequentados por trabalhadores para depois ser
comercializado. Ja La Spirale, como mencionamos, foi produzido para um publico que tinha

conhecimento de boa parte da historia do Chile e de algumas questdes politicas que aconteceram

antes e durante a UP. As cenas passam com mais rapidez, e a voice-over chega a utilizar de

258 Ibid., p. 144.

259 AGUIAR, 2013b, p. 50.

260 BESKOW, Cristina Alvares. O documentario no Nuevo Cine Latinoamericano: olhares e vozes de Geraldo
Sarno (Brasil), Raymundo Gleyzer (Argentina) e Santiago Alvarez (Cuba). 2016. Tese (Doutorado) — Universidade
de Sao Paulo, Sao Paulo, 2016.
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ironia algumas vezes, como se alguns aspectos fossem “0bvios” para o espectador. Essa pelicula
foi feita para uma classe de intelectuais de esquerda da Europa, um tipo completamente
diferente de publico em relacdo ao documentario de Cedron.

Apesar de as duas obras serem evidentemente politicas, mostrarem o “lado” que estdo e
empregarem materiais que possibilitam a comparacdo, elas ndo t€ém o mesmo objetivo e
utilidade. Contudo, sdo ricas em contetido interpretativo para a pesquisa de cinema politico
engajado e marcaram a dentncia e militancia de dois paises que sofreram diversas derrotas no

ambito social.
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CONSIDERACOES FINAIS

Peron foi deposto em 1955 com o golpe da Revolugdo Libertadora. Apesar de muitos
terem criticado seu governo, era inegavel a transformagao feita por ele no pais, em relagdo aos
mais pobres. Trabalhadores passaram a viver uma vida mais digna, igualitaria e, sobretudo,
consciente de seu poder.

O discurso e a ideologia peronista se modificaram ao longo dos anos 1960 e 1970, e
essa mutabilidade se tornou a sua maior caracteristica e grande razao para se perpetuarem em
contextos historicos distintos. A for¢a da militdncia fez com que o peronismo se transformasse
em algo maior do que Peron, dado que as massas, conscientes das injustigas sociais que viveram
por tantos anos, nunca se esqueceram dele e aparecem, na Historia argentina, como grandes
motivadores de mudanga, ao carregarem a ideia do peronismo como um simbolo de esperanca.

Em 1956 houve o levantamento revolucionario a favor de Peron que acabou em um
grande massacre. Rodolfo Walsh descreve a historia como dentincia e pedido de justica, mas
isso nunca aconteceu. A politica de “desperonizacdo” do governo autoritario da Revolugdo
Libertadora foi apenas o inicio de muitos anos de sofrimento para os peronistas.

Nas décadas de 1960 e 1970 houve, na Argentina ¢ nos demais paises da América
Latina, um processo de radicalizacao politica generalizada. Um novo pensamento de luta social
deu lugar ao desenvolvimento de varios campos da cultura, que também buscavam mudangas.
A esquerda encontrou, principalmente no cinema, uma poderosa ferramenta militante, na qual
os movimentos revolucionarios negavam os modelos cinematograficos norte-americanos €
reivindicavam um projeto de construgdo politica, econdmica e cultural para representar a
identidade latino-americana.

Cineastas de todo o continente buscaram uma nova estética que incorporasse a luta e as
manifestagdes culturais do seu povo, por meio do Nuevo Cine Latinoamericano. O grupo queria
utilizar o cinema como instrumento de conscientizacgao politica, ao expor a realidade nua e crua
da populagdo. Os temas das produgdes estavam relacionados aos problemas comuns dos povos
latino-americanos, como o imperialismo e o subdesenvolvimento.

Tal cinema, influenciado sobremaneira pelo neorrealismo italiano, se torna uma
referéncia ndo apenas artistica, mas também ética —nesse caso, ideia de que ndo sao necessarios
grandes equipamentos como os de Hollywood para fazer cinema ¢ transformadora. O Nuevo
Cine, a0 mesmo tempo, serviu como oportunidade de relacionamento entre os cineastas latino-
americanos ndo apenas para trocar ideias sobre técnicas e estéticas cinematograficas, como

também para poder contar com a assisténcia e a protecao dos colegas. Sem o viés solidario, eles
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ndo teriam conseguido uma forga revoluciondria e, tampouco, sobrevivido as ditaduras. O
ICAIC foi um exemplo de espago que congregou produtores latino-americanos e serviu como
suporte e inspiragdo politica e social.

Operacion Masacre € realizado, em 1972, segundo os pressupostos da estética do Nuevo
Cine Latinoamericano, com a inten¢do de mostrar a realidade do operario argentino que foi
massacrado pelo governo da ditadura. Jorge Cedron utiliza esse material ndo apenas com o
intuito de dentiincia, como fez Walsh, mas também como instrumento da militancia. O filme faz
propaganda do peronismo, mostra diversos nomes de guerrilhas e chama o espectador para lutar
por justica.

De acordo com a filmografia de Jorge Cedrén e o que contam seus amigos € parentes,
ele foi um homem que, apesar de ndo participar de uma militancia especifica, tinha opinides
politicas bastante claras. Assim como Walsh, Jorge passou a entender o que era ser peronista
ao longo dos anos 1960, e o resultado dessa aproximagdo com o movimento pode ser visto em
Operacion Masacre e nos trabalhos posteriores. Cedron morreu no exilio em 1980, mas a causa
morte ainda € especulada até os dias atuais: afinal, foi assassinado pela policia francesa a mando
de alguém ou se suicidou? Esse homem era nacionalista, intenso, apaixonado e ndo suportava
a ideia de viver no estrangeiro. De qualquer forma, morreu com saudades de casa.

Nesta pesquisa, a relacdo entre La Spirale e Operacion Masacre nos ajuda a
compreender o papel do cinema politico na América Latina e, a partir dos pontos em comum,
o impacto do filme de Cedron em um contexto que apresenta processos ¢ influéncias muito
parecidos. Ambos os longas-metragens nos fazem refletir sobre o cinema documental como
memoria e projeto de agdo politica, cujos realizadores acreditam na for¢a de se filmar uma
realidade para combater a hegemonia cinematografica e incluir manifestacdes de movimentos
sociais na propria arte.

Ademais, os dois filmes mostram um passado urgente e que ainda influenciava o
presente em que viviam. Crises no governo, repressao e miséria ndo pareciam temporalmente
distantes, porque ndo eram de fato — as obras foram realizadas no mesmo contexto de ditadura
e opressao. O maior legado dos cineastas ¢ a representacao do grande poder das massas em todo
o processo de crise, em que se evidencia a evolucdo da consciéncia de classe e da percepcao
dos proprios direitos quando comecam a se unir e lutar por justica. Sendo assim, transmite-se a
memoria de um passado e presente que se une ao futuro em um projeto de esperanga, com a
expectativa da volta de Peron e de um governo socialista.

E muito importante o papel dessas obras cinematograficas politicas de mostrar o “outro

lado” da histdria construida pelos militares. Os “grandes herdis” da ditadura tendem a se colocar
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historicamente como sujeitos que libertaram seus paises do comunismo e da desordem. Nesse
contexto se espera que intelectuais, artistas e historiadores fagam um trabalho para mostrar o
que os governos quiseram ocultar de fato.

Destarte, os filmes analisados nesta investigacdo exibem o levantamento de uma
militancia que surgiu nos anos 1960 e 1970 de maneira muito organizada e consciente em
relagdo ao proprio poder. Ela se apresenta como identidade nacional e utiliza a influéncia do
passado, dos nomes dos martires e das vitimas que morreram na luta para reivindicar justica e
um futuro diferente. A partir da década de 1980, os intelectuais buscaram mobilizar
informacdes para tentar entender a militancia e a ansia pela revolugao, além de desvendar o que
ocorreu nos anos anteriores. Como a historia nunca se repete, mas rima, de acordo com Mark
Twain?®!, a geracdo atual voltou a viver, em meio a outras circunstincias, sob o regime de
politicas de extrema direita, de exterminio e descaso com os problemas dos trabalhadores. Que

sejamos arrebatados, mais uma vez, pela forca das massas e pelo sonho da revolugao.

26! TELEGRAPH. History does not repeat itself, but it often rhymes. 2009. Disponivel em:
<https://www.telegraph.co.uk/finance/personalfinance/comment/iancowie/5018093/History-does-not-repeat-
itself-but-it-often-rhymes-as-Mark-Twain-noted.html>. Acesso em: 24 jan. 2020.
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