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RESUMO

Este trabalho busca compreender e problematizar os “trajetos cinematogréaficos” da
diretora Lucia Murat a partir de suas experiéncias representadas nas leituras construidas
em torno da ditadura civil-militar (1964-1985) pelos filmes "Que Bom Te Ver Viva"
(1989), "Quase Dois Irm&os" (2004), "Uma Longa Viagem" (2011) e "A Memoria que
me Contam" (2012). Estas produgdes cinematogréficas, ao longo do tempo, foram
marcadas por transformacdes na visdo e na imagem da cineasta sobre o regime
autoritario e sobre sua propria atuacdo de resisténcia; algo que demonstra como
diferentes reconstruces do passado (usos do passado para construcdo de narrativas
publicas sobre a Histdria) foram realizadas em diferentes contextos histéricos - com
questdes especificas produzidas por vivéncias experimentadas por Ldcia Murat. Esse
processo foi analisado por meio do cruzamento de reflexdes acerca de estudos de
cinema, memoria, historia das emocdes e trajetorias de vida, permitindo desvelar uma
"comunidade de emocbes" que abriga e compartilha dentro de si valores, anseios,
projetos e leituras préprias daqueles que vivenciaram a repressdo e outras dimensdes do

autoritarismo.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema, Memoria, Sensibilidades e Trajetoria de vida



SUMARIO

INTRODUCAO: UM METODO EM ACAO

....................................................... 8
e Sensibilidades, histdrias de vida e memoria ...........cccccevevevieirinnnnnn. 12
e Percursos: a construgao dos capitulos ..........cccovvieiiiiennincicee, 16
LQUE BOMTEVER VIVA ..ottt 20
1.1 AproduGao do FIlME ......coeeiiee e 20
1.2. Trajetorias de vida Na eSLELICA .........cccvveveeiie e 24
1.3. Os retorn0s do fIlMe .....c.o o 50
2. QUASE DOIS IRMAOS ..ottt snes st 58
2.1. APriSA0 COMO INSPITACAD ....ccvvevveirieieeieeiestesieeste s e se e sre e se e re e 58
2.2. Uma narrativa de doiS MUNAOS .......cccoueiririiiiiieie e 64
2.3. Filme do presente, filme hiStOrico ........cccccoveveiiiiiiieceee e 89
3.UMA LONGAVIAGEM E AMEMORIA QUE ME CONTAM .....c.cceoe.... 100
3.1. Vivéncias pessoais como ponto de partida .........ccccceevveveeiieve i, 100
3.2. Sensibilidades na estética documental ............cccccoovreriie s 105
3.2.1 Sensibilidades na estética ficcional ............cc.ccoeveveiiiiecinieene, 121
3.3. Sensibilidades N0 espago PUDIICO .........ccveereiiiiiiiieee e 136
CONSIDERAGOES FINAIS: REFLEXOES DO METODO ......cccovveiieneernenn. 144
FONTES E BIBLIOGRAFIA ...t 150



Introducédo: um metodo em agéo

"Eu ndo sou uma cineasta. Eu sou uma

sobrevivente" (Ldcia Murat)*

Séries de TV. Jogos de videogame. Exposi¢es museoldgicas. Podcasts e midias
digitais. Livros. Pecas teatrais. Canc¢des. Diversas modalidades culturais e artisticas que
assumem tematicas historicas em suas narrativas. Os entrecruzamentos dao o tom de
como os saberes historicos despertam o interesse de variados setores sociais e de como
0 passado pode ser recoberto por um fascinio e uma curiosidade crescentes.

Tais modalidades, entdo, tornam comum o contato com comentarios elogiosos sobre
reconstrucdes de época fidedignas, referéncias relevantes a personagens histéricos e
mencdes a temas com valor significativo para a sociedade. Esse cenario nos auxilia a
compreender novos desafios apresentados aos historiadores em um contexto de
avancado aprimoramento tecnoldgico: o transbordamento da historia para além da
academia e sua circulacdo e apropriacdo por outros meios e agentes (musedlogos,
jornalistas, produtores digitais, cineastas, etc...)%

Dessa forma, assumimos que a discussdo permeia os desafios e as perspectivas da
chamada Histéria Pablica®. Um primeiro aspecto evidenciado por essas reflexdes diz
respeito aos questionamentos do conceito de pablico para a historia. A partir da ideia de
producdo compartilhada do conhecimento, a Historia PUblica apresenta preocupacdo em
construir e publicizar os conhecimentos histéricos de modo dial6gico e sensivel para
grupos mais vastos®.

Em relacdo a problematica do publico - um espaco de acdo e observacdo sobre a

1 MURAT, Ldcia. Entrevista Pablica - Laboratoério de Histéria Oral e Imagem (LABHOI/UFF), 13 de set.
2016.

» Para mais discussoes especificas sobre Cinema e Historia Publica, cf. FERREIRA, Rodrigo de Almeida .
Histéria Publica e Cinema: o filme Chico Rei e o conhecimento historico. Revista Estudos Histéricos (Rio de
Janeiro) , v. 1, p. 275-294, 2014; FERREIRA, Rodrigo de Almeida. Cinema, Historia Publica e Educag&o:
circularidade do conhecimento histérico em Xica da Silva (1976) e Chico Rei (1985). Tese (Doutorado) —
Universidade Federal de Minas Gerais: Belo Horizonte, 2014.

3 Para uma analise mais detalhada dos panoramas de Histdria Publica nos EUA, na Gra-Bretanha e na
Austrélia, ver LIDDINGTON, Jill. "O que é Historia Pdblica". In: ALMEIDA, Juniele Rabelo de;
ROVAI, Marta Gouveia de Oliveira (org.). Introducao a Histéria Piblica. Sdo Paulo: Letra e Voz, 2011.
Sobre a Histéria Publica no Brasil, ver: ALMEIDA, Juniele Rabélo; MAUAD, Ana Maria;
SANTHIAGO, Ricardo. Historia Publica no Brasil: sentidos e itinerarios. Séo Paulo: Letra e Voz,
2016.

4+ALMEIDA; ROVAI, op. cit.,p. 8 e 9.



circularidade do conhecimento histérico -, apreendemos a forma como diferentes
sujeitos sociais percebem e vivenciam a histéria em seu cotidiano. Na interacdo
especifica entre passado, presente e futuro sdo pensados os sentidos construidos por
esses diversos publicos. Nesse sentido, o historiador tem papel fundamental na
mediacdo de um posicionamento critico e no que diz respeito ao “compartilhamento da
histéria" no espaco publico’.

Mais uma contribuicdo oferecida pela Histdria Publica estaria relacionada ao
reconhecimento da construcdo de um conhecimento pluridisciplinar que ultrapassa o
saber histérico académico e combina distintos campos epistemoldgicos®. N&o se afirma
um "compartilhamento de autoridade” - como historiadores detendo uma autoridade e
dividindo- - , mas sim uma "autoridade compartilhada™ - um trabalho colaborativo e
compartilhado de interpretacdo e constituicdo de significados - defendida por Michael
Frisch’.

Esse saber proprio, presente e veiculado pela Sétima Arte, passaria pelo campo de
subjetividades, pelas sensibilidades mobilizadoras tanto dos individuos envolvidos na
filmagem quanto do publico ao receber e interpretar estimulos vindos da tela. A
mobilizacdo ocorre a partir da linguagem cinematografica, caracterizada pelo roteiro,
pela performance dos atores, pela movimentagdes da camera, pelo uso da trilha sonora,
do enquadramento, da iluminag&o e por outros aspectos. Nesse sentido, para o estudioso
seria enriquecedor um esforco em conseguir dimensionar o fato de que a reconstrucédo
do passado - operada pelo cinema - se da no campo das sensibilidades evocadas por
sujeitos sociais.

Considera-se, nessa perspectiva, o papel e o valor dos sujeitos na historia, evitando-
se, contudo, a supervalorizacdo de acOGes personalistas e absolutamente autbnomas;
preferindo-se um tipo de narrativa ndo artificial, carente de rostos, emocGes e impactos
nos individuos. Assim o presente trabalho abraca as contribuices trazidas por essa
perspectiva de consideracdo do individuo inserido nas questdes historicas e sociais mais
amplas, ao abordar as relaces dialéticas entre as ac¢Oes individuais e 0 contexto e 0
ambiente nos quais se localizam.

Desse modo, essa pesquisa parte da analise de um sujeito social e de suas vivéncias

5 SCHITTINO, Renata. "O conceito de publico e o compartilhamento da histéria”. In: MAUAD;
ALMEIDA; SANTHIAGO. Op. cit., p.37

s ALMEIDA; ROVAI, op. cit., p. 7.

; FRISCH, Michael. "A Histéria Publica ndo é uma via de mdo uUnica". In. MAUAD; ALMEIDA;
SANTHIAGO, op.cit., p. 62 e 63.



para problematizar os desdobramentos das praticas autoritarias da ditadura civil-militar
(1964-1989) nas sensibilidades de individuos e também no proprio periodo democréatico
atual. Seguindo esse prisma mergulharemos na trajetoria cinematogréafica da cineasta
brasileira Lucia Murat®, que trabalha diversos temas relativos & ditadura em sua obra,
mais especificamente "Que bom te ver viva" (1989), "Quase dois irmdos™ (2004), "Uma
longa viagem" (2011) e ”A memoria que me contam™ (2012).

O percurso de vida da diretora contempla diversas possibilidades de analise em
virtude das distintas formas de engajamento politico assumidas em tempos de crescente
suspensdo das liberdades democraticas, apos 1964, no Brasil. Os periodos de lutas
publicas iniciaram-se com seu ingresso no curso de Economia na Universidade Federal
do Rio de Janeiro em um contexto de tensGes politicas com o fim do governo Jodo
Goulart pelo golpe de Estado. A partir de 1968, foi eleita vice-presidente do diretério
académico e fez parte de atividades politicas dentro do movimento estudantil, atuando
no Congresso de Ibitna®, XXX Congresso da Unido Nacional dos Estudantes, ocasi&o
em que foi presa pela primeira vez ap6s o cerco realizado pelos 6rgdos repressivos no
combate as movimentagdes da UNE™?.

Uma semana depois desse incidente foi liberada, porém foi novamente presa em
dezembro de 1968 apds a decretacdo do Al-5, ainda por conta de sua participacdo no
Congresso de Ibitna. A partir de entdo, decidiu entrar para a clandestinidade e tomou
contato com outras alternativas de embate ao regime, caracterizadas pelas guerrilhas
urbanas e por seu projeto de revolucdo socialista. A organizacdo da qual fez parte foi a
Dissidéncia da Guanabara (DI-GB), mais tarde formadora do Movimento
Revolucionario Oito de Outubro (MR-8)*2. Licia Murat dedicava-se a um setor dentro

g Sado fontes de pesquisa para analise da trajetoria de vida e cinematogréafica da cineasta o conjunto de
entrevistas/depoimentos concedidos por Licia Murat: 1) Entrevistas compiladas; 2) Entrevista Pablica -
historia oral (UFF/UERJ); 3) Depoimento Comissao da Verdade (Ver o item Fontes ao final do trabalho).
o Encontro realizado clandestinamente num sitio do Bairro dos Alves, na cidade de Ibitna ao sul do
estado de S&o Paulo em 12 de outubro de 1968 por estudantes organizados em torno da UNE (Uniéo
Nacional de Estudantes) para protestar contra o regime autoritario.

10 REVISTA EPOCA. Entrevista com a cineasta LGcia Murat. Disponivel em:
https://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EDR69481-5856,00.html

11 Organizacdo de esquerda formada no Brasil ap6s o golpe civil-militar de 1964 por dissidentes do PCB
(Partido Comunista Brasileiro), inserida no movimento estudantil e tendo influéncia sobre universidades.
Apos o Al-5, deixou a militAncia politica nas universidades e entrou na luta armada.

120rganizacéo de esquerda de luta armada formada por dissidentes universitarios do Partido Comunista
Brasileiro (PCB), a DI-RJ, e por integrantes da Dissidéncia da Guanabara (DI-GB). A origem do seu
nome vem da memoria do dia em que Che Guevara foi capturado na Bolivia, 8 de outubro de 1967. A
principal acdo desta organizacdo foi o sequestro do embaixador norte-americano Charles Elbrick. Cf
Rollemberg, Denise. Esquerdas revolucionarias e luta armada. Revista Taller. Segunda Epoca.
Sociedad, Cultura y Politica en América Latina, v. 1, 2012.
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dessa associacdo em que atividades de mobilizacdo e de conscientizacdo de operarios
eram feitas com o objetivo de levar adiante esse projeto revolucionario. Esse trabalho
foi a razdo pela qual foi presa na Vila Militar e no presidio Tavalera Bruce em Bangu,
em 1971, onde passou por inlimeras sessdes de tortura™.

Esse confinamento durou até 1974, quando foi solta por brechas no sistema juridico
ao longo do processo de redemocratizagdo. Segundo a propria diretora, continuou
respondendo em liberdade as acusacbes de “subversdo" e foi perseguida por grupos
paramilitares até a Lei de Anistia de 1979*. Estando definitivamente fora da prisdo,
comecou a trabalhar no jornalismo na década de 1980 em periédicos como Jornal do
Brasil e O Globo; paralelamente a esse oficio, "possuia uma proximidade junto ao

"5 Devido a essa

cinema gracas a seu namorado, Paulo, que trabalhava na éarea
penetracdo no meio artistico, decidiu filmar a guerra civil na Nicaragua por ocasido da
Revolucdo Sandinista iniciada em 1979 e prolongada pelos anos 1980%°. Dessas
filmagens, resultou seu curta-metragem "O Pequeno exército louco”, de 1984"".

A cineasta construiu uma trajetéria cinematografica cujas producfes orientaram-se
no sentido de refletir sobre suas experiéncias, memorias e sensibilidades. Os filmes
escolhidos para analise da trajetoria de Lucia Murat foram selecionados por conta das
possibilidades oferecidas para se compreender o lugar dos individuos e de suas
subjetividades na historia, em especial, na historia referente a ditadura civil-militar
brasileira. As demais producgdes filmicas dirigidas por ela tematizam outras questfes
pertinentes ao pais, como a identidade nacional e a violéncia. "Doces poderes™ (1996),
"Brava gente brasileira" (200), "Olhar estrangeiro” (2006) e "Maré, nossa histéria de
amor" (2007), entdo, ndo serdo discutidos minuciosamente por ndo tratarem desse
recorte a respeito da ditadura, mas serdo considerados e mencionados para descrever a
estética e as visdes de mundo de Ldcia Murat.

Os periodos de militdncia no movimento estudantil e em organizagdes guerrilheiras

ndo serdo o objeto de analise. Apesar de ndo constituir o tema central, tais atividades

13 REVISTA EPOCA. Entrevista com a cineasta Lucia Murat. Disponivel em:
https://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EDR69481-5856,00.html

1 REVISTA EPOCA. Entrevista com a cineasta LuGcia Murat. Disponivel em:
https://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EDR69481-5856,00.html

15 TV Brasil. Lacia Murat - 3al. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=CAviOUUj6PQ

16 Revolucéo liderada por Daniel Ortega e pela Frente Sandinista de Libertagdo Nacional para derrubar a
ditadura de Anastacio Somoza, governo que se perpetuava no poder desde a década de 1930 e dependente
dos EUA.

17 TV Brasil. Lucia Murat - 3al. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=CAviOUUj6PQ.
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precisardo ser consideradas em suas relacdes com seu cinema, levando-se em conta
cuidados necessarios para evitar anacronismos e teleologias. Duas ressalvas se fazem
necessarias nesse sentido: perceber essa militdncia no fazer cinematografico - em suas
continuidades e rupturas - e nas imagens filmicas - em sua autonomia frente a0 mundo

social, ndo sendo, portanto, meros reflexos de condicGes ja observadas na sociedade.
Sensibilidades, historia de vida e memdria

Assume-se, aqui, 0 cinema como um agente historico ativo. N&o se trata de trabalha-
lo apenas como uma fonte que registra e reflete automaticamente uma realidade externa,
mas sim como uma representacao ndo exata dessa mesma realidade (tal qual um espelho
deformador) e também como um agente dessa realidade™®. Isto é, ambas as condi¢des
(representacdo e realidade contextual) estdo conectadas e sdo capazes de se fazerem
presentes em momentos histdricos ao catalisar valores e ideais que estimulam algum
pensamento ou alguma acdo. E o cinema ainda é capaz de promover reflexdes
metodoldgicas na producdo de conhecimentos historicos.

Adotar esse viés da agéncia para 0 cinema assegura uma posicao de construcdo de
representacdes do passado por meio da perspectiva das sensibilidades. O estudo das
sensibilidades pela histdria ainda se encontra em fase de amadurecimento, mas ja aponta
algumas ferramentas de analise. Uma das quais foi sugerida por Barbara H. Rosewein, a
partir do conceito de "comunidades emocionais”, centrado na ideia de que "grupos
sociais cujos membros aderem as mesmas valoragcfes sobre as emocgoes e suas formas
de expressdo”®®. Tal nogdo sera utilizada a fim de problematizar a trajetéria de Lucia
Murat no que se refere a organizacdo de militantes da luta armada em torno de uma
meta em comum e a experiéncia de sofrimentos semelhantes, inclusive no
compartilhamento de sentimentos e memorias.

O referido conceito de “comunidades emocionais” pode ser relacionado a nogdo de
geracdo como e colocada por F. Sirinelli. Pensar a constituicdo de grupos sociais a partir
do compartilhamento de valores pelos quais cada individuo se sente tocado dialoga com

esda peca da “engrenagem do tempo” chamada geragdo, elastica e incapaz de ser

18 LAGNY, M. O cinema como fonte de Historia. In: NOVOA, J. [et.al.].(orgs.). Cinematografo: um
olhar sobre a Histéria. Salvador: EDUFBA; S&do Paulo: Editora da Unesp, 2009; ROSENSTONE, R. A
Historia nos filmes. Os filmes na Histdéria. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2010; BARROS, J. Cinema e
Historia: entre expressdes e representagdes. In: . [et.al.] (orgs.) Cinema — Hist6ria. Teoria e
representacdes sociais no cinema. 3. ed. Rio de Janeiro: Apicuri Editora, 2012.

10 ROSENWEIN, Barbara H. Histdria das emocdes: problemas e métodos. Séo Paulo: Letra e Voz,

2011, p. 7
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domada em um ritmo fixo de nossa cronologia. Individuos que se sentem préximos em
uma escala temporal, sentem-se assim ndo somente por algum fator bioldgico de
viverem em um mesmo periodo histérico, mas por dividirem experiéncias, significados
e emocdes formadores de uma identidade cultural e de um senso de pertencimento?®.

Nesse sentido, o fato cultural sob o qual a geracdo se orienta também pode ser
entendido como uma categoria construida pelos historiadores com o intuito de analisar
esse conjunto de individuos compartilhando uma identidade vinculada a sua faixa etaria
e vivéncias em comum. Essa operacéo histdrica possibilita reconhecer a importancia do
acontecimento ndo como mero incidente factual de um tempo curto, mas como
elemento que ajuda a fundar essas geragdes ¢ “as comunidades emocionais” as quais
esses grupos de individuos se associam e dando sentido & sua trajetéria no tempo?.

Outra perspectiva tedrica adequada para uma histéria das sensibilidades é proposta
por Sandra Pesavento e Sonia Siqueira®’. Questiona-se 0s métodos e a relevancia de se
tratar historicamente as emog¢des humanas, entendidas como uma das bases para as
relacfes entre os individuos e como um modo de articulagdo entre passado e presente.
Igualmente necessario € educar o olhar para trabalhar esses sentimentos como signo da
alteridade e da diferenca no tempo, bem como as formas de percepcéo e acdo sobre suas
trajetérias para além de fatores racionais. N&do seriam os filmes uma dessas
possibilidades de expressao de emog6es?

Dimensionar as subjetividades também permite abordar questdes referentes a
memoria, seguindo formulacdes de Michael Pollak. Esse procedimento individual e
coletivo de atribuicdo de sentidos e de leituras de fatos do passado ndo é neutro, pois
s8o0 0s interesses e as emocgdes que movem a selecdo e a organizagdo de lembrancas e
esquecimentos®.

Os embates da memoria surgem muito especificamente quando se refere a episddios
conturbados como a ditadura civil-militar. Dentro do objeto aqui definido, considera-se

a construcdo das memdrias em consonancia com a complexa interacdo entre siléncios,

20 SIRINELLLI, J.F. “A geragdo”. In. AMADO, J.; FERREIRA, Marieta de M. Usos e abusos da histéria
oral. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2016, p. 133.

21 SIRINELLL, op. cit,. p. 134.

»SIQUEIRA, Sbnia A. A renovagdo da histéria: histéria do sentimentos. In:
http://www.revistas.usp.br/revhistoria/article/view/77818; PESAVENTO, Sandra. Sensibilidades no
tempo, tempo das sensibilidades. Nuevo Mundo Mundos Nuevos [En ligne], Collogues, mis en ligne le
04 février 2005, consulté le 04 aolit 2016. URL :http://nuevomundo.revues.org/22

2POLLAK, M. Memodria, esquecimento e siléncio. Estudos Historicos, Rio de Janeiro, vol. 2, n. 3, 1989,
p. 9.
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recordacdes e esquecimentos diante de eventos traumaticos®*. Mais um pressuposto
colocado diz respeito ao conceito de "memdrias subterraneas” de Pollak a fim de se
levantar questionamentos feitos a uma narrativa oficial conciliadora com o passado
autoritario pelo qual passamos e com a legitimidade social adquirida por este governo
por distintas razoes>.

A trajetéria de vida de Lucia Murat € pensada, nessa dissertacao, a partir dos estudos
sobre a relacéo Histéria e Biografia®®. E possivel partir dos individuos para acessar uma
realidade mais ampla ou investigar um quadro histérico, social e politico mais vasto de
determinada época. Nao se defende, portanto, a restricdo do olhar a uma dimenséo
micro de maneira a supervalorizar os personagens historicos por si s6s em uma histéria
personalista, mas penetrar nas tensdes entre determinismo e liberdade, sujeito e grupo.
Isso a fim de averiguar até que ponto pode-se agir contestando as imposi¢es do meio
social, ser condicionado pelas interacdes sociais e influenciar a conformacdo desse
periodo em que vivemos por agbes, pensamentos e sentimentos®”.

Tais perspectivas biograficas destacam que histdrias de vida ndo sdo unitarias,
coerentes e responsaveis por idealizar sujeitos sociais enquanto reflexos absolutamente
previsiveis do seu modo de ser e cumpridores de um desfecho previamente esperado.
Acompanhar esses percursos significa acompanhar a construcdo de uma identidade,
composta por oscilacGes, contradi¢des, percepcdes subjetivas heterogéneas e diferentes
espacos de circulagdo e socializacdo®. Nessa pesquisa, esse esforco conduz a
identificacdo das experiéncias da diretora, ndo como um desdobramento natural de suas
lutas politicas, mas escolhas permeadas pelas suas condi¢des sociais.

Os cuidados tomados com a compreensao das relaces entre individuo e seu meio
podem ser também fundamentos por meio das contribuicdes de Raymond Williams no

que se refere & nogdo de mediacdo®. Falar em mediac&o é importante por estabelecer

24GARRIDO, Joan del A. Continuar viviendo juntos después del horror. Memoéria y Historia em las
sociedades posdictatoriales. ANSALDI, W. (dir.). La democracia en America Latina, um barco a la
deriva. Buenos Aires: Fondo de Cultura Economica, 2007; PADROS, Enrique S. Usos da memoéria e do
esquecimento na Histdria. Literatura e Autoritarismo, Universidade Federal de Santa Maria, Programa
de P6s Graduacdo em Letras, n. 22, 2001.

»5 REIS FILHO, Daniel Aardo. “Ditadura e sociedade: as reconstrugdes da memoria”. In: Daniel Aardo
Reis, Marcelo Ridenti e Rodrigo Motta (orgs). O golpe e a ditadura militar, 40 anos depois (1964-
2004). Bauru: EDUSC, 2004.

,6SCHMIDT, Benito Bisso. "Biografia e regimes de historicidade'. METIS: historia e cultura - v. 2, n.
3, jan./jun. 2003; AVELAR, Alexandre de S&. "A biografia como escrita da Histéria: possibilidades,
limites e tensBes". Dimensdes, v. 24, 2010.

27 SCHMIDT, op.cit., p. 69.

,g ldem.

» WILLIAMS, Raymond. Marxismo e Literatura. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1979, p. 101.
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um processo ativo de modificacdo e ressignificacdo de conteldos presentes na
sociedade pela arte, ndo por algo negativo, mas como algo inevitavel dentro das
interagBes complexas e dindmicas entre um ser social e o ambiente no qual esta
inserido. A utilidade da perspectiva se faz notdria para que se entenda como as vivéncias
de Ldcia Murat ndo ganham as telas de maneira automatica e direta, mas sim a partir
dos entendimentos e leituras operados pela propria cineasta.

Desse modo, retomamos a ideia de que a arte produz um tipo de saber que néo se
enquadra no discurso cientifico dos historiadores, mas sim, pela capacidade de
construcdo de representacbes do passado enfocado por meio de recursos de estilo
proprios da linguagem cinematografica. Essa visdo permite reconhecer como a
sensibilidade estética da diretora Lucia Murat a respeito do periodo da ditadura civil-
militar assume uma dimensdo publica em funcdo do cinema e ndo se restringe a uma
experiéncia circunscrita apenas a cineasta, mas pode ser compartilhada no seio da
sociedade com individuos de trajetéria semelhante.

As biografias também devem ser encaradas como uma abordagem capaz de levar o0s
historiadores a uma série de discussfes tedrico-metodoldgicas sobre seu oficio em
termos narrativos e epistemoldgicos. Nesse sentido, 0 processo aproxima o trabalho
historiografico a concepgdo de uma dimenséo ficcional na producgdo biogréfica e dos
conhecimentos histéricos em geral por depender de construcfes tedricas e conceituais,
por lidar com lacunas nas fontes, por recorrer a alguns elementos de "imaginacdo™ na
elaboracdo formal e estilistica da narrativa e por poder ter a nocao do alcance limitado
de suas conclusdes, que ndo seriam verdades absolutas®. Entdo, essa problemética
acerca do saber historico e de sua natureza torna-se indispensavel ao se afirmar a
validade de um conhecimento historico especifico construido pelo cinema.

Somado isso a valorizacdo dos individuos e de suas sensibilidades, surge um debate
a respeito da narrativa e da abertura a diversas modalidades narrativas. J& houve
momentos em que a narrativa se encontrava em descrédito por uma suposta
incapacidade de se obter explicagdes histdricas consistentes e pela influéncia das
ciéncias sociais, do marxismo e dos Annales na busca por leis generalizantes, que
marcariam uma “histéria cientifica">".

Esse cenério foi se modificando, a partir da década de 1970, quando houve mais

30 AVELAR, op. cit., p. 163-166.
31 STONE, Lawrence. "O ressurgimento da narrativa. Reflexdes sobre uma nova velha histéria", RH -
Revista de Histdria. Campinas, IFCH/Unicamp, 1991, p. 5.
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contestacbes aos modelos deterministas de explicacdo histdrica e as hierarquias que
privilegiavam as dimensdes econdmicas e sociais. O interesse passou a se voltar
também para as indagacdes a respeito de como 0s sujeitos historicos viviam, pensavam
e se relacionavam com suas épocas e os fatos pelos quais passavam. Os historiadores
mais preocupados com as referidas questdes aproximaram-se de formas de
conhecimento relacionadas ao valor das emocdes e dos padrdes de comportamento na
compreenséo de periodos histéricos e opcdes dos individuos®.

A alternativa apresentada por essa retomada mais clara da importancia da narrativa
também € expressa na propria escrita da historia. O carater parcial, o aspecto, em parte,
ficcional e a impossibilidade de esgotar plenamente o acesso ao passado s&o
caracteristicas da producdo do saber histérico®*. A problematizacdo dessas questdes
ajudam a propor um didlogo entre as narrativas histérica e cinematografica por conta do
desafio de cada uma organizar os vestigios do passado, encadear o tempo historico e
construir uma interpretacdo do passado a partir de suas préprias necessidades, metas e
estratégias.

Partindo desses referenciais, 0 presente trabalho problematiza a trajetéria de Lucia
Murat, considerando os filmes selecionados, utilizando-se de abordagens que
entrecruzam cinema, sensibilidades e memdrias de suas experiéncias e transformacdes

ao longo do tempo sobre a ditadura civil-militar.
Percursos: a construcdo dos capitulos

O primeiro capitulo centra-se em "Que bom te ver viva", o segundo sobre "Quase
dois irmaos" e o terceiro sobre "Uma longa viagem" e "A memdria que me contam";
todos relacionam os filmes as vivéncias da realizadora. A op¢do em cada um deles é
partir de exames sobre sequéncias e elementos estéticos de cada obra filmica para
adentrar nos debates possibilitados pelo entrecruzamento entre histéria e cinema.

No primeiro capitulo, sera abordado "Que bom te ver viva", documentério langado
em 1989, sobre a memoria de mulheres ex-militantes da luta armada no Brasil, cujos
depoimentos sdo entremeados por mondlogos interpretados pela atriz Irene Ravache,

que também tratam da memoria de uma ex-militante. O filme sera analisado a partir da

32 STONE, op.cit., p. 7.

;3 CERTEAU, Michel. A escrita da Historia. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1982; RICOEUR,
Paul. Tempo e narrativa. Campinas: Papirus, 1994; VEYNE, Paul. Como se escreve a Historia.
Brasilia: EDUNB, 1982; WHITE, Hayden. Meta-histdria: a imaginacao historica do século XIX. Sao
Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 1995.
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perspectiva de selecdo de sequéncias que mostrem tanto seu ambito mais documental de
entrevistas de mulheres ex-militantes da luta armada, quanto o ambito ficcional
representado pelos mondlogos de Irene Ravache. Nessa parte, além da anélise filmica,
busca-se observar o trabalho de memoria a partir das fontes de pesquisa: analise de
criticas cinematograficas e entrevistas concedidas por Lucia Murat em meios de
informag&o e 6rgdos publicos, como o Ministério da Cultura do Brasil, e em eventos de
importancia publica - como seu depoimento a Comisséo da Verdade do Rio de Janeiro,
ou a entrevista publica realizada na Universidade Federal Fluminense.

No segundo capitulo, sera analisado o filme "Quase dois irméos”, longa metragem
ficcional lancado em 2004. Uma obra ambiciosa que é problematizada por se estruturar
em mais de uma linha narrativa e temporal para mostrar como a violéncia da represséo
ditatorial impactou as rela¢6es dos dois amigos, que haviam se conhecido na infancia e,
ao longo de suas vidas, se reencontram em momentos histéricos e ambientes distintos.
Em relacdo as fontes trabalhadas, o foco estara concentrado no exame das criticas
especializadas em sites de cinema para perceber como o filme foi recebido e
interpretado pelos criticos - por meio do eixo analitico "passados presentes” da historia
pUblica®.

O terceiro capitulo tratard "Uma longa viagem" e "A memoria que me contam",
filmes langados, respectivamente, em 2011 e 2012. As duas produgdes estdo unidas em
um mesmo capitulo por apresentarem tons memorialisticos e autobiograficos de
retomada das passagens e experiéncias da vida de Lucia Murat. Além disso, existem
semelhancgas narrativas e estéticas entre elas, apesar de serem, respectivamente, um
documentéario e uma ficcdo, uma vez que ha dramatizacdo de eventos marcantes da vida
de Lucia Murat. O trabalho com as fontes de pesquisa também sera construido a partir
da analise de criticas cinematograficas e de narrativas autobiograficas construidas nas
entrevistas.

Como também se trata de questionar os saberes historicos especificos elaborados
pelo cinema e sua circulagdo social, é igualmente preciso refletir sobre a propagacéo
desses filmes entre o publico. Assim, a questdo sera investigada a partir de
consideraces a respeito da critica especializada sobre as produgdes e também por

entrevistas concedidas por Lucia Murat acerca de sua carreira cinematografica e de seu

34 HUYSSEN, Andreas. Culturas do passado-presente: modernismos, artes visuais, politicas da
memoria. Rio de Janeiro: Contraponto, 2014.
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percurso ao longo do regime autoritario em veiculos de comunicacdo e nas entrevistas
catalogadas.

As referidas criticas podem ser encontradas em portais eletrdnicos de grande
popularidade na Internet voltados para a analise e o debate do cinema. Além desses sites
de entretenimento, também estardo presentes criticas de jornais de grande circulacéo,
extraidas da parte de cultura. Essas criticas cinematogréaficas permitem vislumbrar como
as obras criadas pela diretora contribuem para a circulagcdo de discussdes em torno de
temas historicos em nossa sociedade, para o “"compartilhamento da histéria” no espaco
publico.

Em relacdo as entrevistas de Lucia Murat, existem duas formas por meio das quais
puderam ser acessadas. Um conjunto delas foi obtida a partir de relatos feitos para
autores que os compilaram em livros ou artigos®® e para periddicos/revistas, programas
de televisdo ou eventos culturais e politicos®®. Outra entrevista foi realizada seguindo as
propostas da chamada Histdria Publica na Universidade Federal Fluminense no dia 13
de setembro de 2016 - uma parceria entre o Laboratério de Historia Oral e Imagem da
UFF e o Departamento de Histdria da Universidade Estadual do Rio de Janeiro. Uma
entrevista publica promovida em funcdo dos temas e das perguntas levantados por mim
e outros pesquisadores (graduandos em Histéria da UERJ) também dedicados a
pesquisar a filmografia e as experiéncias da cineasta. A publicacdo desse material pelo
Laboratorio de Histdéria Oral e Imagem da UFF ainda faz parte das intencBes desse
trabalho.

A estrutura de cada capitulo procura construir um "ciclo de anélise filmico e
sensivel" para atravessar a historia de vida da cineasta, seus trabalhos no cinema, os
diferentes periodos e os impactos sociais e histdricos da circulacdo desses filmes e
(re)construcdes desse passado ditatorial. Esse conceito € utilizado para nomear a

metodologia desse trabalho que pretende analisar as representacdes construidas pelo

35 AUGUSTO, H. Misturando erudito e popular, diretora filma musical na favela. Revista de Cinema,
S8o Paulo, v. 8, n. 85, p. 17, maio 2008; NAGIB, L. O cinema da retomada: depoimentos de 90
cineastas dos anos 90. So Paulo: Editora 34, 2002.

s REVISTA EPOCA. Entrevista com a cineasta LuGcia Murat. Disponivel em:
https://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EDR69481-5856,00.html;  UOL. Disponivel em:
http://atarde.uol.com.br/politica/materias/1506981-depoimento-de-lucia-murat-a-comissao-da-verdade-
do-rio Acesso em: 24/05/15; Revista UOL. Depoimento de Lucia Murat & Comissdo da Verdade do
Rio. Disponivel em: http://atarde.uol.com.br/politica/materias/1506981-depoimento-de-lucia-murat-a-
comissao-da-verdade-do-rio.
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cinema através das sensibilidades estéticas mobilizadas. Torna-se um "ciclo de analise"
por englobar diferentes tempos historicos e experiéncias emocionais: contexto historico
de producdo dos filmes, suas caracteristicas narrativas de roteiro e estética e sua
reverberacdo pelas interpretacfes feitas pelo publico em criticas cinematograficas e
trabalhos/debates académicos. Novamente, a nogdo de mediacdo de Williams pode ser
referenciada para se demonstrar como Lucia Murat pode ser considerada um sujeito
historico capaz de representar o complexo transito de influéncias reciprocas entre arte e
sociedade.

Por conta dessa escolha, iniciaremos com um breve panorama das condigdes
historicas e cinematograficas em que cada obra audiovisual foi realizada e, em seguida,
partiremos para analises de frames dos filmes em associacdo as experiéncias emocionais
de Ldcia Murat e dos debates suscitados pela critica especializada ou por meios

académicos.

19



Capitulo 1 - Que bom te ver viva

O percurso a ser feito nesse capitulo inicia-se com a observacdo e a analise da
narrativa cinematografica de "Que bom te ver viva" em associa¢do aos significados do
passado construidos, por Lucia Murat a partir de suas experiéncias de vida e
sentimentos. O presente exame se debruga sobre o filme e suas caracteristicas estéticas
(movimentos de camera, trilha sonora, fotografia, design dos cenérios, etc...), além do
didlogo estabelecido entre convengbes documentais e ficcionais, para pensar uma
(re)construcdo do passado e uma elaboracdo de representacdes historicas por meio de
sensibilidades que mobilizam o publico. Tal trajetéria também é caracterizada pela
leitura que se pode fazer acerca das interpretaces dos espectadores em relacéo ao filme
disponibilizadas através de criticas cinematograficas e debates/trabalhos académicos,
materiais a serem analisados mais ao final do capitulo.

Porém, em primeiro lugar, € necessario tracar um breve panorama do pais no
periodo de lancamento e exibicdo da obra de Lucia Murat. A contextualizacdo pode ser
realizada em uma dupla dimensdo: histérica e politica no que se refere ao fim da década
de 1980 no Brasil e a forma como os governos a época lidavam com a ditadura civil-
militar e seus legados; e cinematografica, no que se refere ao contexto do cinema
brasileiro na producdo de filmes com alguma tematica vinculada ao regime autoritario.

A exposicao desses contextos €, entdo, o ponto de partida.
1.1 A producéo do filme

O ano era 1989. O Brasil deixara de viver sob um regime ditatorial, prolongado por
vinte e um anos desde 1964, através de um processo de abertura politica "lenta, gradual
e segura™’. A década de 80 iniciava-se com os desdobramentos turbulentos da faléncia

do "Milagre Econdmico" brasileiro® e estendia-se, posteriormente, com um projeto de

37 Tipo de abertura politica para o retorno da democracia iniciado no governo Geisel e caracterizado pela
lentiddo do processo reunindo medidas mais progressistas ou mais autoritarias, pela exclusdo da
participacdo popular sob a alegacdo de se evitar uma "ameaga comunista” e pelo controle de militares. Cf.
REIS FILHO, Daniel Aardo (org.). As esquerdas no Brasil. Revolugcdo e democracia (1964...), volume 3.
Rio de Janeiro, Editora Civilizacdo Brasileira, 2007; FERREIRA, Jorge; GOMES, Angela de Castro.
1964. O golpe que derrubou um presidente, p6s fim ao regime democrético e instituiu a ditadura no
Brasil. Rio de Janeiro, Civilizacdo Brasileira, 2014;; FICO, Carlos. Reinventando o otimismo. Ditadura,
propaganda e imaginario social no Brasil. Rio de Janeiro: Ed. Fundacdo Getulio Vargas, 1997;
NAPOLITANO, Marcos. 1964: historia do regime militar. Sdo Paulo, Contexto, 2014; RIDENTI,
Marcelo. O fantasma da revolugdo brasileira. 22 ed. Sdo Paulo, Ed. da UNESP, 2010

3g Altos indices de crescimento econdmico entre 1967 e 1974 (por volta de 11% e levando o Brasil a 8?
economia do mundo) a partir de empréstimos estrangeiros e investimentos de infraestrutura, que
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redemocratizacdo formulado por Ernesto Geisel e Golbery do Couto e Silva, sendo
marcado por a¢cdes mais progressistas, como a suspensao do Al-5 e a reducéo da censura
prévia & imprensa, e outras mais autoritarias, como a Lei Falcdo® e o Pacote de Abril“.

Essa transicdo politica traduziu a forma como a ditadura civil-militar cerceou
direitos e liberdades individuais e utilizou-se da violéncia da repressdo para atingir seus
objetivos. A maneira de por fim ao regime autoritario também incluiu uma agressiva
resisténcia por parte de alguns setores militares ao retorno da democracia, como as
mortes do operario Manuel Fiel Filho e do jornalista Wladimir Herzog e o atentado a
bomba do RioCentro*, e limites ao protagonismo da populacdo nesse processo apesar
das manifestacOes sociais que catalisaram esta redemocratizagéo.

A distensdo politica tal qual foi realizada colocou alguns desafios importantes para a
sociedade brasileira. Em termos econdmicos, nossa republica democratica precisava
combater a crise e o desequilibrio inflacionario para retomar niveis de crescimento em
nossa economia; algo alcancado apenas em meados dos anos 1990. Em termos politicos,
precisava restaurar um Estado de direito capaz de defender a cidadania e corrigir falhas
sociais e politicas de periodos anteriores; necessidades essas, em parte, satisfeitas com a
Constituicdo de 1988, chamada de Constituicdo Cidada pelo fato de ampliar os direitos
da populacdo®”. Em termos histéricos, precisava tornar acessivel os arquivos desse
passado recente, assegurar espacos de afirmacdo de memdrias sobre a época e enfrentar
essa parte de nossa historia sem censuras, limitagdes ou distor¢des. Desafios esses que

apenas foram "varridos para debaixo do tapete" e afastados de qualquer discussdo mais

chegaram ao fim por conta das crises internacionais do petroleo na década de 1970. Cf. EARP, Fabio S§;
PRADO, Luiz Carlos. O “milagre” brasileiro: crescimento acelerado, integracdo internacional e
distribuicdo de renda 1967-1973. In: FERREIRA, Jorge; NEVES, Lucilia de Almeida (Orgs.). O Brasil
Republicano, 4 volumes. Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 2003.

30 Legislacdo de restricdo da propaganda eleitoral pela censura dos discursos de politicos do Movimento
Democratico Brasileiro (MDB) na TV.

40 Pacote de medidas incluindo, por exemplo, elei¢des indiretas para presidente civil em 1984 e a criagédo
dos "senadores bidnicos".

41 Setores militares opostos a redemocratizacdo, por acreditarem que os militares deveriam continuar no
poder sem previsdo de retorno aos quartéis, intensificaram a repressao e geraram as mortes de Manuel
Fiel Filho e Wladimir Herzog no DOI-CODI, apesar do discurso oficial de suicidio nos dois casos. O
episédio no RioCentro foi a fracassada tentativa de atentado a bomba feito pela ala militar contréaria a
abertura politica com o objetivo de culpar uma "ameaca comunista” e barrar a redemocratizacdo. Cf
FICO, Carlos. Como eles agiam. Os subterréneos da ditadura militar: espionagem e policia politica.
Rio de Janeiro, Record, 2001.

4 Ver VERSIANI, Maria Helena. Uma Republica na Constituinte (1985-1988). Revista Brasileira de
Histdria (Impresso), v. 30, p. 233-252, 2010. http://www.scielo.br/pdf/rbh/v30n60/a13v3060.pdf
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profunda até o fim da década de 1980.

A partir da abertura politica, os filmes também se beneficiaram desse periodo de
gradual retomada das liberdades democréticas. O contexto filmico da década recuperava
a diversidade de opc¢Oes tematicas e estéticas, tanto nos documentarios quanto nas
ficcbes mais refinadas. Entre os documentarios produzidos, houve Jango (1984) e Anos
JK (1980) de Silvio Tendler para reconstruir nossa historia recente através das
trajetorias politicas de Jodo Goulart e Juscelino Kubitschek, e Cabra Marcado para
Morrer (1984) de Eduardo Coutinho para retratar as condi¢cdes do campo brasileiro e
dos efeitos da repressao ditatorial. Na ficcdo, houve Pra Frente Brasil (1982) de Roberto
Farias, O Bom Burgués (1983) de Oswaldo Caldeira e Nunca Fomos T&o Felizes (1984)
de Murilo Salles para tratar dos impactos da violéncia repressiva na classe média
brasileira e da questdo da guerrilha.

A contextualizacdo historica e cinematografica integra a primeira etapa do ciclo de
andlise filmica e sensivel porque ajuda a localizar em que circunstancias o percurso
inicial de Lucia Murat pelo cinema dialoga com suas experiéncias de vida. Levando-se
em consideracdo 0 momento histérico em que se encontrava o0 Brasil poés-
redemocratizacdo e como outros cineastas comecavam a se interessar e a filmar os
tempos do regime autoritario civil-militar, cabe ressaltar os didlogos feitos pela cineasta
a essa conjuntura especifica. E nesse periodo de auséncia de acdes estatais para se
discutir a ditadura civil-militar e de retomada das liberdades para o cinema abordar os
diversos efeitos do autoritarismo em nossa sociedade que o filme "Que bom te ver viva"
assume um perfil de dentncia aos maus tratos sofridos pelos opositores ao governo em
questdo e de atencdo as memorias e sensibilidades desses individuos.

De acordo com Ismail Xavier, o periodo compreendido entre fins da década de 1970
até a década de 1980 é marcado por uma cinematografia voltada para a interpretacdo do
passado recente do Brasil e o esclarecimento de arquivos, sujeitos e testemunhas de
NOSSOS Processos sociais e historicos imersos em conflitos de memdrias e de pluralidade
de atores sociais*®. As caracteristicas levantadas por Xavier ecoam consideravelmente
na trajetoria da cineasta ao se decidir por dirigir e escrever seu documentario em 1989.

Na entrevista publica na UFF, Lacia Murat afirma ndo se ver como cineasta nos

primeiros anos em que se dedicava a fazer filmes, mas sim como uma sobrevivente. Em

43 ROCHA, Glauber. Revolucdo do Cinema Novo. Rio de Janeiro: Alhambra/Embrafilme, 1981,
XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. Cinema Novo, Tropicalismoe Cinema
Marginal. Sdo Paulo: CosacNaify, 2013
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suas palavras: "Quando em 1978, eu fui para Nicardgua, eu acho que eu nao fui
pensando em me transformar em uma cineasta. Eu acho que eu fui tentando buscar uma
geracdo, que era minha geracdo, que naquele momento se encontrava presa, assassinada,
exilada."** Nesse sentido, ndo iniciou seu oficio cinematografico com uma proposta
definida, ndo passou a filmar com o objetivo de seguir uma luta politica de
enfrentamento com o passado. Tratava-se de entender a Sétima Arte como a
continuidade de sua vida, uma necessidade de falar e uma possibilidade de encontrar
meios de sobreviver a despeito dos traumas e das dores. Esses propositos tdo
mobilizadores enxergaram os filmes como uma expressdo rica de manifestacdes de
emocdes através das potencialidades estéticas abertas pela arte.

A producédo audiovisual também € vista pela cineasta como uma possibilidade de
concretizacdo de objetivos e anseios, que por mais que ndo sejam 0s mesmos do periodo
da militancia politica, transmitiriam a ela a sensacdo de estar alcancando algo que
desejava. A diretora, para explicar seu esforco em fazer "O pequeno exército louco",
afirma "ndo, eu tenho que fazer alguma coisa da minha vida, ndo posso continuar
apanhando e sem conseguir concretizar nada. Ent&o eu quis concretizar o filme."*

A formacao cinematografica da diretora e seus trabalhos dialoga com a dimensao
pessoal e histérica de experiéncias evocativas de sua vida. Percebe-se, a partir de suas
memorias, 0 entendimento do cinema como um ambiente e forma de expressdo artistica
capaz de promover redes de sociabilidade entre os espectadores e vinculos emocionais
entre si e as obras que ultrapassa a relacdo racional de entretenimento e exibicdo de uma
trama. Segundo relata, suas primeiras lembrancas de frequentar cinemas vém do tempo
de crianca através dos personagens Grande Otelo e Oscarito*® e avangaram na juventude
gracas a entrada no movimento estudantil e as exibicdes de filmes em cineclubes na
universidade. Como parte deste momento, LUcia reconhece a importancia dessa geracdo
Paissandu (nome do cinema que frequentava com seus amigos no bairro do Flamengo
no Rio de Janeiro) e dos filmes que assistiam do Cinema Novo, do cinema russo e da
Novelle Vague nos anos 1950 e 1960%". O debate incessante das obras apresentava

grande potencial para explicar o mundo ao redor e estimular projetos de mudanca

42 MURAT, Lucia. Entrevista Publica - Laborat6rio de Histéria Oral e Imagem (LABHOI/UFF), 13 de
set. 2016.

** |dem.

46 Grande Otelo e Oscarito foram atores e comediantes populares nas décadas de 1940 e 1950.

47 O cinema russo era caracterizado por filmes feitos, por exemplo por Sergei Eisenstein, acerca do
processo revolucionario socialista de 1917 e a Novelle Vague foi um movimento cinematografico francés
em que roteiristas que também eram diretores retratavam a vida comum da classe média francesa.
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social®®.

Além disso, o cinema de Lucia Murat situa-se entre as experiéncias de sua vida de
resisténcia a ditadura, a violéncia que permeou as situacdes-limite, os varios sentidos
construidos ao longo do tempo destas vivéncias e o paralelo que se pode tracar com a
historia do Brasil. Essa combinacdo esteve na origem de "Que bom te ver viva",
concebido e escrito apds seus anos de terapia, quando enumerou alguns temas
levantados durante as sessdes, como a culpa pela sobrevivéncia, o tempo de tortura e as
influéncias do torturador em seu futuro. A cineasta, a partir desse procedimento inicial,
preocupou-se em encadear testemunhos dentro de um universo coerente no qual as
entrevistas e a narrativa geral dialogassem entre si“.

Com o passar do tempo, as interpretacdes atribuidas a sua histéria de vida passaram
por reformulacdes ou comecaram a destacar elementos diferentes, até entdo, pouco
elaborados. No exame dos demais filmes, tal condicdo maleavel e mutavel se evidencia
nas questdes abordadas pelos roteiros e pelas préoprias caracteristicas estéticas: "Quase
dois irmaos” retrata os sentimentos e os conflitos decorrentes do aprisionamento durante
a ditadura civil-militar a partir da convivéncia entre presos politicos e presos comuns
ndo associados ao contexto politico-ideoldgico; "Uma longa viagem", os impactos do
autoritarismo governamental na prépria familia da cineasta ao reconstruir a trajetéria de
seu irmdo em viagens pelo mundo; ja "A Memoéria que me contam”, as indagacOes e
autocriticas realizadas por antigos militantes sobre suas atividades de militancia politica

resultando em frustracdes, decepc¢des e desentendimentos.
1.2 Trajetorias de vida na estética

O entrelagamento entre a historia politica do pais e as experiéncias subjetivas da
diretora ja é sinalizado na abertura de "Que bom te ver viva", o espectador € localizado
historicamente no enredo e na proposta tematica e estética de enfoque nas emocdes. Ha
um fade in> inicial, que traz uma cartela contextualizando o periodo a ser debatido e
apresentado desde o golpe de Estado de 1964, o aprofundamento do autoritarismo com
a imposicdo do Al-5 em 1968, a sistematizacdo da tortura e até a exposicdo do tema
central do filme: as sobreviventes desses anos de violag¢Ges dos direitos humanos.

Além da insercdo do periodo historico em questdo, ha a apresentacdo da frase do

4s MURAT, Ldcia. Entrevista Publica - Laboratorio de Histéria Oral e Imagem (LABHOI/UFF), 13 de
set. 2016.

20 ldem.

*® Gradativa aparicdo da imagem, a partir da tela escura.

24



psicologo Bruno Bettelheim: "A psicanalise explica porque se enlouguece, ndo porque
se sobrevive". A citagdo, ndo somente representa a elaboracdo do documentario a partir
das sessOes de terapia de Lucia Murat, como também ja indica o carater sentimental das
subjetividades presente na estrutura narrativa. E possivel afirmar que temas de cunho
aflitivo e sensivel as entrevistadas e a propria realizadora serdo abordados, relativos a
traumas, aflices e memdrias ainda intensos para suas existéncias na ocasido das
filmagens.

Apbs a abertura, vemos a primeira sequéncia protagonizada pela atriz Irene
Ravache, com um dos sentidos explorados pela producdo em toda sua duracdo: 0s
impactos do passado se desdobrando no presente nos individuos. Tal problematica se
evidencia por esse momento inicial em que a personagem assiste a determinadas fitas de
gravacdo e, ap6s o término das filmagens, se vé incapaz de encontrar respostas para
elucidar os problemas suscitados pelas memorias e emocg6es dolorosas e de lidar com
eles. O recurso de metalinguagem utilizado ao mostrar o registro filmico serve como um
alargamento do tempo da narrativa, alternando as reflexdes sobre as entrevistas e 0s
questionamentos finais da obra e intercalando tempos histéricos distintos®. O
procedimento também auxilia no desenvolvimento da questao "sobre como sobreviver?"
apesar das intensas experiéncias negativas vivenciadas.

Em seguida, sdo apresentados os nomes da equipe de filmagem (diretora, roteirista,
diretor de fotografia, compositor da trilha sonora, etc...) enfocados entre grades. O
recurso visual adotado é funcional para transmitir o clima geral da producdo, a
ambientacdo evocada pelas entrevistas e as performances da atriz. As grades ja
simbolizavam esse sentimento de aprisionamento nutrido pelos sobreviventes em
relacdo aos traumas passados que ndo se extinguem e que serdo a base emocional e, por

vezes, estética do restante da projecdo.

51 TEGA, Danielle. "Memoérias da militancia: reconstrugdes da resisténcia politica feminina a ditadura
civil-militar brasileira". Estudos socioldgicos., Araraquara, v.17, n.32, 2012.
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Frame 1 - Grades nos créditos (1min47s)

A ambientacdo do documentario continua sendo apresentada durante o primeiro
monologo de Irene Ravache quando jornais da época da ditadura civil-militar sdo
inseridos a narrativa. Os periodicos aparecem com alguma determinada regularidade,
trazendo acontecimentos importantes do contexto, como informacgdes e reportagens
sobre a repressdo estatal aplicada nas organizacdes de esquerda e as a¢Bes de resisténcia
e oposicdo da luta armada, exemplificadas pelo sequestro do embaixador norte-
americano Charles Elbrick. Torna-se importante, entdo, o uso dessas noticias para
ressaltar o embate entre a noticia apresentada e a subjetividade de Lucia Murat por
enfocar a dimensdo publica da historia, sob a forma de noticias sobre a repressao e a
publicizacdo de uma intimidade ligada aos efeitos dessa violéncia sobre os individuos
na oposi¢do a ditadura.

Reconhecer o valor desses aspectos da linguagem filmica (metaforas visuais
estabelecidas pelas grades e pelos materiais de arquivo) ja aponta algumas reflexdes
iniciais acerca da natureza particular da representacao histérica construida pelo cinema.
Robert Rosenstone afirma que os cineastas criam versfes da histdria a partir de uma
interacdo especifica de sua midia com os vestigios do passado e de uma narrativa
complexa que envolve a combinagdo entre som, imagem e texto para estruturar seu
entendimento do passado®’. No caso dos dois recursos citados, trata-se de uma
especificidade desenvolvida pelos filmes para transmitir uma concepcao da historia pela
construcdo de uma estrutura dramdtica pautada nas experiéncias subjetivas das

torturadas.

5o ROSENSTONE, op. cit., p. 232-233
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Ao longo do primeiro monologo visto na producéo, as setes mulheres entrevistadas
sdo apresentadas seguindo o mesmo padrdo visual. Elas s&o retratadas em suas
trajetorias pessoais e politicas com fichas explicativas trazendo nome, idade, atividade
militante no passado e sua vida atual por meio de planos compostos por seus rostos no
lado direito ou esquerdo do quadro comprimidos pela representacao grafica das grades.
A montagem surge ndo apenas como simbolo de aprisionamento por si s4, mas também
em relacdo a sua posicdo dominante no plano; as grades evocam uma imposicao sobre
as condigBes subjetivas mais vulneraveis daqueles individuos. Algumas mulheres ja
adiantam parte de seus relatos dizendo seus nomes e relembrando com fortes doses de
emocao as torturas sofridas, em uma demonstracao da perspectiva subjetiva e emocional

adotada pela narrativa.

-mm«.wowmij

\

_0'”1{,‘37‘5".,,

H exil o, ‘f aAls
4
3o XA

Frame 2 - Grades na introducgao das entrevistas (3min55s)

Apo0s a abertura e a apresentacdo das entrevistadas e da atmosfera geral do filme,
percebemos que ndo se tratar de um documentério tradicional, especialmente se
pensarmos em seu ano de lancamento. Irene Ravache dramatiza alguns monologos
durante a projecdo, interrogando-se em relacdo a determinadas problematicas que sdo
significativas para esses individuos perseguidos pela repressao ditatorial e estimulando
a mesma reflexdo entre os espectadores. No primeiro momento, a atriz relata um caso
ficticio de um jornalista que publicou uma declaracdo dela sem autorizacdo e que serve
de estopim para se discutir a necessidade de continuar abordando a questé@o da tortura.
Entdo, o ponto € trabalhado a partir da ideia de que o publico pode considerar
ultrapassado se referir a esse tema e ndo compreender plenamente sua importancia, o

que é evidenciado a partir da seguinte frase de Irene Ravache: "Eu detesto fazer as
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denncias, mas n3o saberia viver sem elas®®".

O estilo em que essa cena é filmada também tem um efeito significativo em favor
das discussdes tematicas levantadas. A personagem de Irene Ravache esta dentro de um
apartamento, em uma sala de estar iluminada com luz naturalista, ou seja, em um
cenario discreto que ndo pretende ofuscar a forca das palavras do roteiro e da atuacdo. A
performance da atriz ainda engloba o recurso da quebra da quarta parede, artificio
nascido no teatro e incorporado pelo cinema quando atores dirigem o olhar diretamente
para a camera e procuram se comunicar sem barreiras com o publico. Sendo essa, entéo,
a tatica responsavel por retirar as plateias da zona de conforto e provoca-las a pensar

sobre sua postura acerca da continuidade das denuncias das consequéncias da tortura.

Frame 3 - Quebra da quarta parede (5min34s)

A essa altura, a personagem de Irene Ravache comeca a ganhar contornos mais
precisos. Muitas analises apontaram a personagem interpretada pela atriz como um alter
ego de Lucia Murat, expressando as emoc¢des e as visdes da cineasta. Entretanto, a
prépria diretora ofereceu outra possibilidade de leitura ao indicar que seria um alter ego
de uma geracdo inteira de jovens mobilizados para transformar seu pais, que sofreram
com as violéncias do governo contra o qual lutavam e carregam traumas e memaorias
incdbmodas até o presente, quando refletem a respeito de suas proprias experiéncias. De
acordo com a cineasta, "a fungéo da Irene era muito romper com esses sentimento de

piedade e colocar o horror da situagdo que ndo se resume, simplesmente, a

s3 Personagem de Irene Ravache, 05min40s
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vitimizacdo.">*

No mondlogo seguinte, existem algumas caracteristicas estéticas distintas em
comparagdo ao monodlogo anterior voltadas para destacar o estado de espirito da
personagem e sua relagdo com suas aflicGes pessoais. A iluminacéo deixa de ser natural
e passa a assumir um tom mais intimista. Isso se da a presenca de um abajur presente na
sala e as sombras por ele projetadas, elementos que se relacionam a revelagdo de
aspectos mais profundos de sua personalidade e de seus sentimentos impactantes, tanto
para quem 0S possui quanto para quem os presencia. O fato de Irene Ravache se
movimentar constantemente pelo cenario também pode demonstrar uma instabilidade
emocional e o acimulo de emocdes negativas que precisavam ser externalizadas.

Além dessas performances de uma personagem ficcional, o filme passa a elencar os
depoimentos das mulheres torturadas e os inicia com Maria do Carmo. Ela é casada,
mée de dois filhos, trabalha como educadora, esteve no comando da organizacao
guerrilheira VPR e foi presa e torturada durante dois meses em 1970. Ficou 10 anos no
exilio apos reivindicagBes de militantes também envolvidos na luta armada. Em seu
relato, narra os traumas existentes até seu presente causados pelas sesses de tortura
descrevendo os periodos em que era violentada como "um tempo que custava a passar'.
A forma como essa e as demais entrevistas sdo filmadas com luz natural e close no rosto
de modo que "a forma filmica escolhida pela cineasta, que filma em close e todos os
depoimentos, coloca literalmente em primeiro plano algo que, até entdo, ndo aparecia
com a atencdo merecida: a participacdo politica das mulheres na luta contra a

n56

ditadura..."", além do préprio enfoque de suas subjetividades.

s« MURAT, Ldcia. Entrevista Plblica - Laboratério de Histéria Oral e Imagem (LABHOI/UFF), 13 de
set. 2016.

s5 Associacdo de luta armada brasileira formado em 1966 pela unido dos dissidentes da organizacdo
Politica Operaria (POLOP) e de militares remanescentes do Movimento Nacionalista Revolucionario
(MNR), organizacdo, basicamente, composta por militares cassados pela ditadura em 1966 com o
objetivo de derrubar 0 regime através da luta armada. Cf.
Rollemberg, Denise. Esquerdas revolucionarias e luta armada. Revista Taller. Segunda Epoca.
Sociedad, Cultura y Politica en América Latina, v. 1, 2012.

ss TEGA (2012), op.cit., 130.
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Frame 4 - Estética das entrevistas (9min32s)

"Que bom te ver viva", portanto, se mostra € uma obra que concilia documentario e
ficcdo para desenvolver uma concepcdo mais heterogénea e complexa do que é o
passado e a nossa interacdo com sua inteligibilidade. Bill Nichols chama a atengéo para
as diferentes maneiras de compreender a realidade pela ficcdo e pelo documentério,
buscando demonstrar como o documentario, geralmente, tem como objetivo difundir
uma crenca de que pode oferecer uma representacdo reconhecivel do mundo e também
defender um ponto de vista persuasivamente.®’

Nesta fusdo entre elementos ficcionais e documentais proposta por Lucia Murat, 0s
historiadores ndo devem cair na armadilha de conceber os documentérios como uma
captacdo neutra e completa da realidade. O simples fato de posicionar a camera em
determinado angulo, decidir cortar o plano filmado em certo momento e selecionar as
imagens e outros materiais em geral ja revela a intervencdo do diretor na realidade e sua
reconstrucdo a partir de uma leitura particular dos processos sociais. Ainda de acordo
com Bill Nichols, o artista d& um tratamento criativo ao mundo ao seu redor, gerando
um vinculo indexador (de sensacdo de realismo) ao que conhecemos e sentimos de
nossas vidas, mas utilizando-se de convencdes persuasivas, dentre elas uma montagem
de comprovacdo de uma ideia e uma trilha sonora mobilizadora de emocdes do
plblico®.

Pensando nos propositos apresentados por "Que bom te ver viva", essa mistura de

57 NICHOLS, Bill. Introdugdo ao Documentario. Campinas, Papirus Editora, 2005.
ss NICHOLS, op. cit., p. 2005
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estilos filmicos tem uma funcdo narrativa pertinente. Desde o inicio da projecéo, sao
apresentados indicios de que as vivéncias subjetivas das mulheres torturadas, em relagéo
aos traumas sofridos ou dilemas e aflicGes, atravessam o passado e chegam a periodos
mais recentes. As entrevistas sdo importantes para destacar 0s sentimentos e as
memorias desses sujeitos sociais e, se revelam como ferramentas de entendimento da
ditadura civil-militar e seus desdobramentos nos individuos. Além disso, os mon6logos
de Irene Ravache podem abordar outros pontos e impressfes das trajetdrias da luta
armada, pois como Lucia Murat ja afirmou acerca da linguagem cinematografica, a
estética disponibiliza uma riqueza consideréavel de possibilidades narrativas™.

Tais caracteristicas tornam a obra da cineasta um documentario ndo tradicional.
Podemos notar um tipo de documentario participativo em que a diretora envolve-se nas
reflexdes estimuladas pelos depoimentos das sete mulheres escolhidas para nos
aproximar de sensacdes suscitadas por certas situacdes®®, no caso, a dificil necessidade
de seguir a vida carregando varias memdrias traumaticas. Além disso, € possivel notar
também um modo performéatico em que se misturam afetividades, visdes especificas
sobre o mundo e formas de representacdo/estruturas narrativas mais subjetivas®® que
remetem a fluxos de consciéncia, elaboracdo de memorias e irrupcao de sensibilidades.
Trata-se, entdo, de um procedimento que nos faz adentrar o periodo da ditadura civil-
militar, ndo apenas por uma via racional de compreensdo de medidas governamentais ou
conflitos politicos e ideoldgicos, mas por uma via emocional de compreensdo dos
impactos do autoritarismo nos individuos.

As diferentes experiéncias emocionais e seus significados conforme o passar do
tempo também atuam sobre as opc¢des narrativas e estéticas adotadas pelos demais
filmes. Em "Quase dois irmaos"”, inteiramente ficcional, a decisdo de se explorar o
aprisionamento fisico na cadeia e seus efeitos sobre as vidas de militantes politicos e
prisioneiros comuns se estrutura em trés tempos narrativos alternados pela montagem
das cenas. Em "Uma longa viagem", o entrecruzamento entre documentario e ficgdo
novamente aparece, dessa vez, a partir da performance de Caio Blat narrando as cartas
que o irmdo de Lacia Murat escreveu para a familia enquanto viajava para diversas

partes do mundo. A cineasta também reconstr6i a dinamica familiar nos tempos da

ss MURAT, Ldcia. Entrevista Plblica - Laboratério de Histéria Oral e Imagem (LABHOI/UFF), 13 de
set. 2016.

e0 NICHOLS, op.cit., p. 159-162.

61 NICHOLS, op.cit., p. 169-171.
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repressdo, mostrando como o envolvimento de seu irmdo com substancias psicotropicas
pode ser entendido dentro de uma perspectiva politica mais ampla. "A Memoria que me
contam”, traz de volta a construgdo de uma estrutura dramatica ficcional, em que o
roteiro desenvolve as autocriticas e as reflexdes de ex-militantes. Ao mesmo tempo, o0
script também insere a personagem de Simone Spoladore, Ana, como uma lembranca
que interage com outros personagens e motiva um repensar de todas aquelas trajetorias,
inspirada em Vera Silvia Magalhdes, amiga de Llcia Murat e companheira de lutas
politicas da Dissidéncia da Guanabara e do MR-8.

Ainda no relato de Maria do Carmo, sua mae também é ouvida a respeito dessas
violéncias quando relata os pesadelos de sua filha e os danos fisicos sofridos ao ter
perdido células cerebrais. O reavivamento dessas lembrancas das dores corporais e
emocionais € tratado de forma cuidadosa por Lucia Murat, tentando evitar a todo tempo
que essas demonstracdes de emocdes se torne algo espetacularizado. Ao recordar esse

incidente, percebemos tal preocupacao:

Particularmente, na época do Que bom te ver viva, nas conversas, eu me
lembro que teve uma cena, por exemplo, que eu tava entrevistando uma
pessoa que ela se descontrolou completamente e o fotdgrafo falou... eu virei
pro fotdgrafo e falei "corta a camera", ele disse "vocé ta louca", eu falei
“"corta a cAmera, eu ndo quero isso", buscando esse tipo de emocédo que possa

levar a qualquer coisa mais sensacionalista.®

No segundo depoimento, dado por Estrela Bohadana - filbsofa, casada, mae de dois
filhos e ex-militante da resisténcia armada, tendo sido presa e torturada em 1969 no Rio
de Janeiro e em 1971 em Sdo Paulo -, outra experiéncia durante a tortura é descrita. De
maneira emocionada, a depoente transmite 0s impactos da cena a que esteve submetida
e a chama de uma "procissdo”, na qual todos os presos deveriam andar nus com uma
vela amarrada a mao com fio elétrico cantando "Jesus Cristo, eu estou aqui" (em
referéncia a cancdo "Jesus Cristo” de Roberto Carlos e Erasmo Carlos), sob a ameaca de
serem torturados no pau-de-arara, caso ndo participassem . A propria Estrela diz que, ao
sair da cadeia, decidiu ir para a faculdade de Filosofia para tentar entender a loucura da
repressdo exemplificada por essa "procissao".

A narrativa de Maria Luiza Rosa (Pupi) - meédica sanitarista, mée de dois filhos,

62 MURAT, Lucia. Entrevista PUblica - Laboratério de Historia Oral e Imagem (LABHOI/UFF), 13 de
set. 2016.

32



separada e ex-militante ligada ao movimento estudantil presa e torturada quatro vezes
em 1970 -, também expde os impactos da tortura sobre sua subjetividade e sua vida.
Inicialmente, como diz, "tinha uma sensagcdo muito grande de poder. Como eu
acreditava muito no que eu tava fazendo, como acreditava que a gente ia mudar o
mundo, eu acreditava que os torturadores, a policia eram quase Seres inferiores"®,
porém ndo conseguiu se controlar e resistir as violéncias e entrou em um sentimento de
degradacdo e impoténcia. A partir de entdo, experimenta uma culpa por ter cedido as
torturas e, assim, ter revelado aos militares informacbes sobre seus companheiros de
resisténcia armada. Considera ter perdido uma parte do seu ser ao presenciar 0
enfraquecimento de seu instrumento de mudanga, representado pela organizagdo em que
participava (“Falar o que n3o quer falar; abrir, entregar [na tortura]. Entregar os

companheiros tira um pedago da alma”64)

A partir das palavras de Pupi, € interessante recuperar a relacdo estabelecida entre
memdria e identidade social por Michael Pollak. Definindo identidade como uma
imagem de si, para si e para 0s outros, 0 autor demonstra como os dois elementos estao
associados em termos de garantia de continuidade e coeréncia da trajetéria humana®.
Desse modo, a quebra desta esperanca de alteracbes para o Brasil e do papel dos
guerrilheiros nessa transformacdo através das torturas e de seus resultados, afeta
consideravelmente as memdarias e identidades dos individuos engajados na luta armada.
Isso seria uma quebra do proprio sentido de suas vidas e 0s objetivos com 0s quais
dedicaram seus trabalhos e sacrificios.

Em seguida, Regina - uma educadora, mée de trés filhos, ex-militante do MR-8
presa durante um ano em 1970 -, aponta em seu relato as marcas das violaces aos
direitos humanos em sua existéncia. Em suas palavras, ha a rememoracdo da
humilhacdo da violéncia sexual na sua conducdo a prisdo no DODI-CODI com a
agressao por meio de armas em seus 6rgdos genitais. Além disso, as praticas da tortura
sdo descritas como responsaveis por desestabilizar seu autocontrole e intensificar suas
convulsdes ligada a epilepsia; um dado a mais acerca dos desdobramentos dessas
violéncias é fornecido pela narracdo em off°® de Irene Ravache que menciona o fato de
gue Regina fala para a cAmera, garantindo por perto um vidro de calmante em caso de

necessidade.

63 Pupi, 29min10s.

64 Idem, 34min53s.

6s POLLAK , op.cit., p. 204

6 Narracdo feita por um personagem ou por um narrador que ndo aparece em tela.
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O entrecruzamento de aspectos da historia do pais e vivéncias sentimentais internas
é algo também constantemente levantado para Ldcia Murat em entrevistas. A cineasta ja
respondeu a questdo de como lidava nos sets de filmagem com experiéncias pessoais tdo
evocativas e sua resposta, descontada qualquer decisdo de ndo se expor em publico,
prioriza o processo criativo cinematografico as suas recordagdes e sensibilidades®’. O
poder de construir uma realidade que conhece muito bem pelas ferramentas estéticas a
disposicéo é visto por ela como maior beneficio de fazer dialogar arte, conhecimentos

historicos e sentimentos particulares.

Acho que o cinema é uma arte, assim, que te abre muito. Ela tem musica,
tem som, tem imagem. Ela te permite muitas aberturas, muitas reflexdes e,
ao mesmo tempo, ndo te impBe uma mensagem, ndo te impde uma
concluséo, entendeu? Vocé pode fazer uma coisa, com muita abertura dentro

desse campo imenso.%

No depoimento seguinte, Rosalinda Santa Cruz (Rosa) - professora universitéria,
mée de trés filhos e ex-militante de esquerda (o filme ndo menciona a organizacéo a que
se filiava) - expde seus traumas do passado relacionados as atitudes do torturador. Ele
faz questdo de assinalar sua vontade de desestrutura-la e seu poder sobre ela de deixa-la
"em pedacinhos” e, assim, leva-la a um caminho de loucura em que desejaria morrer.
Outro trauma retratado por ela esteve associado ao desaparecimento de seu irmao em
1974, que Ihe imp6s uma aflicdo constante provocada por uma morte sem corpo e pela
existéncia da esperanca de vida jamais correspondida.

As outras duas mulheres ouvidas pelo filme foram Criméia Almeida, uma
enfermeira que vive sozinha com o filho, uma sobrevivente da guerrilha do Araguaia®®
e presa em 1972 ainda gravida que da a luz na cadeia, e Jessie Jane, uma historiadora,
casada, com uma filha e presa pelo envolvimento num sequestro de avido em 1970. Elas
também relatam rapidamente experiéncias distintas acerca da tortura: a primeira
descreve 0 momento em que foi obrigada a ver cabecas decapitadas de militantes
mortos e a segunda afirma que era ameacgada a ser levada para a televiséo a fim de

renegar a esquerda e ter seus parentes presos.

67 MURAT, Lucia. Entrevista Publica - Laboratorio de Histdria Oral e Imagem (LABHOI/UFF), 13 de
set. 2016.

eg Idem.

6o Movimento guerrilheiro criado pelo Partido Comunista do Brasil (PCdoB) para fazer uma revolugdo
socialista do campo inspirada nas Revolucfes Cubana e Chinesa. Cf MORAIS, Tais; SILVA, Eumano.
Operacdo Araguaia. Os arquivos secretos da guerrilha. Rio de Janeiro, Geracdo Editoral Ltda: 2005.
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As performances de Irene Ravache séo outros recursos empregados na exibicdo dos
sofrimentos gerados pela tortura. A personagem relembra o uso de uma barata para
torturar e ainda afirma como aquilo foi ilégico - impossivel de ser compreendido pela
classe média, que sempre procurava por légica nos acontecimentos. O roteiro ainda
aproveita a oportunidade de criticar um possivel esforco da classe média em explicar
racionalmente fatos ao seu redor porque a tortura ndo pode ser enquadrada em
explicagdes racionais que possam ser aceitas. A linguagem audiovisual e construida de
modo a evocar no espectador uma sensacdo de desconforto e desorientacdo quando esse
monologo é antecedido pela imagem de uma barata entre grades com mudancas
abruptas no foco (a aparicdo dessas grades reforca novamente um sentimento de
aprisionamento a um passado de traumas que ndo se abandona facilmente); a iluminagéo
de tons escuros e noturnos complementa a atmosfera de penetracdo no intimo de suas

emocdes.

Frame 5 - Efeitos da iluminagdo (44min57s)

A luz mais intimista, com o0 mesmo objetivo, segue no mondlogo posterior quando a
personagem relata um incidente com um ex-namorado que, na visdo dela, levava mais
tempo do que o necessario para matar uma barata que aparecia € assumia, assim, um

carater de tortura de certa forma.
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Frame 6 - Efeitos das torturas pela estética (44min51s)

Frame 7 - Efeitos da tortura pela estética (2) (44min54s)

Nesse instante da narrativa, Estrela recorda as torturas sofridas com uma lagartixa e
as angustias do periodo de prisdo e Pupi aborda a tortura psicoldgica feita com ela a
partir da soliddo sentida no carcere e da alternancia entre um torturador que se fingia de
"bonzinho" e outro de "mau".

Nessas passagens de nossa historia recente marcadas pelo autoritarismo politico,
vale observar o processo de elaboracdo das memorias, de um determinado significado

do passado, pela conjugacdo de lembrangas, esquecimentos e siléncios, de recordagdes
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individuais e coletivas e de transmissdes por redes de sociabilidade afetiva e politica’.
Todo o fendmeno pode ser notado nas entrevistas e na abordagem dos traumas do
passado pelo fato de que as mulheres compartilham experiéncias e sentimentos muito
semelhantes sobre as violéncias a elas impostas e ainda possuem sua propria narrativa
caracterizada por elementos que podem ser ditos e outros ndo formulados por conta das
cicatrizes a que estdo ligados.

Outro tema presente nos relatos € uma culpa por terem sobrevivido, enquanto outros
companheiros foram assassinados ou ainda estdo desaparecidos. A primeira mencao a
esse ponto € feita por Maria do Carmo em sua explicagdo de um pacto de morte feito
com seu marido a época da ditadura (caso fossem presos atirariam um no outro para
evitar quaisquer riscos da prisdo). Ela e o marido ndo seguiram o acordo porque ele
atirou em si mesmo e sua esposa, nos militares. A razdo desse pacto, baseada na
impossibilidade de um conseguir viver sem o outro, foi suplantada pela parte saudavel
de seu ser, como Maria do Carmo denomina seu esforco de prote¢do, mas ainda assim,
resta a culpa por ter sobrevivido e ele, ndo.

Outra referéncia explicita a um sentimento de culpa pela sobrevivéncia aparece nas
palavras de Rosa ao se referir ao seu irmédo desaparecido na década de 1970. Afirmando
que o desaparecimento politico tinha sido uma das inveng¢fes mais cruéis do regime
ditatorial e contando que, certo dia, confundiu um jovem desconhecido na rua com seu
irmao, ela expde a dor que carrega em ter que lidar com a incerteza e incapacidade de
dar um desfecho a essa situagdo. Ela diz: “eu senti o olhar de Fernando, so que ele ndo
me reconhecia, eu olhei novamente para o rosto dele e ndo era Fernando”"".

A preocupacdo dos militantes com seus parceiros de luta armada pode ser vista
nessas emocgdes dolorosas em resgatar as perdas porque redes de sociabilidade foram
construidas entre eles e lacos de identificacdo e amizade foram estruturadas em torno de
um objetivo em comum. Tal proximidade entre os membros da resisténcia foi resultado
da formacdo de identidades partilhadas através de elementos constitutivos de uma
memoaria semelhante: acontecimentos vividos pessoal ou indiretamente, personagens
encontrados ou conhecidos indiretamente e locais ligados a uma lembranga pessoal ou

vivenciados por projec;éo72. Esses aspectos sdo evidenciados pelo projeto revolucionario

70 POLLAK, M. Memoria, esquecimento e siléncio. Estudos Histéricos, Rio de Janeiro, vol. 2, n. 3,
1989.

71 Rosa, 53min49s.
72POLLAK (1992), op.cit., p. 201-202.
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e socialista por meio da luta armada’®, pelas praticas das torturas sofridas e os traumas
correspondentes e pela busca pelas punigdes dos torturadores.

A referida identificagdo ndo se limita apenas a fatores racionais de um projeto
politico, mas também é produzida por um conjunto de valores, sensibilidades e cddigos
de comportamento compartilhados. A proposta de Barbara H. Rosenwein do conceito de
comunidade emocional™ é relevante, pois nos ajuda a mostrar que as subjetividades
oriundas dos anseios e das duvidas de suas estratégias politicas, do tempo da
clandestinidade, dos auxilios mutuos dentro das organizagdes de esquerda, dos sentidos
atribuidos as suas lutas e aos seus desdobramentos sdo perspectivas de analise possiveis.
Essa visdo torna mais complexa a definicdo de grupo social, entendido como essa
comunidade de expressao, valorizacdo ou desvalorizagdo de emogoes.

A perspectiva aberta por uma historia das sensibilidades ja foi desenvolvida por
Sandra Pesavento. Buscar entender o passado e as trajetdrias de sujeitos sociais por essa
via oferece outra forma de apreender o mundo e as ac¢Ges humanas a partir de
percepcdes emocionais individuais e coletivas sob a forma de representacdes e
imaginarios construidos. Essa propria sensibilidade, como alerta a autora, precisa ser
historicizada em seu contexto especifico e compreendida em termos de circulacdo pela
socializagdo™. No caso deste trabalho, devemos localizar essas subjetividades no
periodo de maior autoritarismo e violéncia da ditadura civil-militar pela perseguicédo e
combate aos seus opositores. Além disso, pretendemos indicar a transmissao e a partilha
de sentimentos pela convivéncia dos militantes nas atividades guerrilheiras, na
clandestinidade, na prisao e pelos significados de suas experiéncias traumaticas.

Permanecendo nessas questdes subjetivas, é possivel abordar a maternidade para
estas mulheres e o sentido positivo atribuido por elas ao fato de serem mées. A

apresentacdo inicial das entrevistadas ja procura chamar atencdo para o fato de terem

73 Os militantes de organizac6es da esquerda armada nos anos 1970 buscavam a derrubada da ditadura
civil-militar a partir de um processo revolucionario baseado na luta armada inspirada na Revolugdo
Cubana de 1959. No projeto politico defendido estava a crenca na construcdo de um governo chamado de
ditadura do proletariado para eliminacdo do capitalismo e estabelecimento futuro de uma sociedade
comunista e igualitaria. Cf. REIS FILHO, Daniel Aardo. “Ditadura e sociedade: as reconstrugdes da
memoria”. In: Daniel Aardo Reis, Marcelo Ridenti e Rodrigo Motta (orgs). O golpe e a ditadura militar,
40 anos depois (1964- 2004). Bauru: EDUSC, 2004.

74 A autora define este conceito como "...fundamentalmente 0 mesmo que comunidades sociais - familias,
bairros , sindicatos, instituicdes académicas, conventos, fabricas, pelotdes, cortes principescas. Mas o
pesquisador que se debruca sobre elas procura, acima de tudo, desvendar os sistemas de sentimento,
estabelecer o que essas comunidades (e os individuos em seu interior) definem e julgam como valoroso
ou prejudicial para si (pois é sobre isso que as pessoas expressam emogcdes); as emocgdes que eles
valorizam, desvalorizam ou ignoram; a natureza dos lacos afetivos entre pessoas que eles reconhecem; e
0s modos de expressdo emocional que eles pressupdem, encorajam, toleram ou deploram.

75 PESAVENTO, op. cit,, p. 2-4
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filhos porque em todos os seus relatos, a gravidez é enaltecida. Maria do Carmo afirma
0 quanto sua primeira gravidez a ajudou a enfrentar suas feridas emocionais (nesse
momento, a narrativa insere uma foto de suas criancas) e como a relaciona ao prazer de
ser mulher pela capacidade de dar a luz uma vida (“A melhor coisa no mundo €é ser
mulher. [com a gravidez], descobri que ser mulher era o maior barato!"™).
Permanecendo nesse raciocinio, compara um dos pontos que torna ser mulher algo tdo
bom com uma deficiéncia irrevogavel dos homens: a barriga da mulher produz vida e a
do homem, apenas cocd. Uma visdo muito semelhante é dada por Pupi, entendendo a
gravidez como uma esperanca de alcancar dias melhores e proporcionar a si e a seus
filhos maiores felicidades pelo convivio e amor estabelecidos.

Regina também comenta sobre o assunto ao explicar como entende a gravidez como
uma resposta de vida as atrocidades cometidas na prisdao; num ambiente de morte e
desesperanca conceber um filho seria uma demonstracdo de otimismo e esperanca.
Criméia expOe algo analogo ao falar que sua gravidez foi marcante apesar de ter tido
seu filho na cadeia porque esse nascimento significava um sinal de liberdade. Nas
palavras dela, "eles (os militares) tentam acabar comigo, mas nasce mais um’’™. Ja
Jessie emociona-se ao relembrar do nascimento de sua filha por sua importancia de
assegurar uma unidade familiar em uma época em que perdia 0 contato com seus
familiares em funcdo da repressao.

Apbs essa sequéncia de afirmagbes acerca do valor da maternidade, um mondlogo
de Irene Ravache lanca outro debate, até entdo ausente: o direito destas mulheres
vitimas de torturas, muitas vezes sexuais, de fazerem sexo pelo prazer dessa agdo, pela
satisfacdo do desejo e ndo somente para engravidar. Percebe-se aqui a recusa em tolerar
uma cobranca social de que essas mulheres estariam tendo uma postura estranha e

reprovavel em se relacionarem sexualmente:

Como eu gosto de trepar com vocé! [...]. Eu finjo que ndo sofri tortura
sexual, vocé finge que ndo sabe de nada. Eu finjo, tu finges, e nés fingimos
[...]. O resto é passado, o resto é violéncia, o resto acabou. Ah,meu amor, que
mentira! Eu odeio quando vocés dizem que nunca mais trepariam. Eu gosto

de trepar. Por que eu no tenho o direito de gostar?”

76 Maria do Carmo, 12min.
77 Criméia, 1h02min55s.
7¢ Personagem de Irene Ravache, 1h27min10s.
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A fala presente nessa performance, ao tratar a questdo da tortura e da sexualidade
pelo viés do prazer, revela um dilema duplo apontado pela cineasta e caro aos
sobreviventes das violagbes aos direitos humanos. A dubiedade se da a partir de a
sociedade ndo compreender uma cobranca sentida pelos atores sociais da luta armada de
esquecer o0 passado para continuar a viver ou lembrar este passado sob risco de
continuar a sofrer.

Esse mondlogo faz um contraponto aos depoimentos das sete entrevistadas por
apontar a questdo da sexualidade como algo relevante para as mulheres sobreviventes a
ditadura. A perspectiva de analise desta discussdo se inscreve na interacdo entre estudos
de memoria e feminismo para reconstruir um segmento de nossa histdria recente a partir
da militancia feminina contra o regime e superar uma deficiéncia comum em nossa
historiografia de ndo contemplar narrativas autobiograficas ou ficcionais assentadas
com esta abordagem. Tratava-se, entdo, de pensar o feminismo como uma
contramemoria que contesta um discurso histérico de silenciamento da posi¢cdo das
mulheres e enfoca as marcas autoritarias nas relacdes de género”.

A dimensdo sexual levantada pela escrita do roteiro de LUcia traz outro aspecto a ser
considerado: o carater politico do privado. Demonstrando o valor dos corpos dos
sujeitos sociais em termos de liberdade politica e social e de embate contra formas de
controle, o filme ajuda a rebater uma falsa dicotomia e hierarquizacdo entre publico e
privado e a interligar luta politica tradicional no campo ideoldgico e as sensibilidades
humanas®. Toda essa discussédo também pode contar com a participacdo do cinema,
tendo, por exemplo, "Que bom te ver viva" a capacidade de relacionar as memorias e 0s
sentimentos da militdncia politica contra a ditadura e o cenario politico brasileiro pds-
redemocratizacéo.

Abordar a maternidade e as experiéncias sexuais constitui aspectos do trajeto de vida
dessas mulheres que precisam ser contextualizados e entendidos como préticas sociais e
subjetivas com distintos significados para cada individuo. No caso das mulheres
entrevistadas, percebe-se a importancia de ter filhos para se passar uma esperanca de
vida em contraste com uma culpa pela sobrevivéncia. No caso da performance da atriz
dando voz a geracdo da cineasta, nota-se a importancia da liberdade do exercicio de seu
corpo para criticar qualquer maneira de autoritarismo. Nessas suas situacdes, partilha-se

o0 esforco dessas mulheres em afirmar suas subjetividades como sujeitos histéricos livres

79 TEGA (2010), op.cit., p. 16 e 46-47
g0 TEGA (2010), op.cit., p. 77
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de relacdes de conservadorismo e machismo®.

A contestagdo dessa escrita da histéria que torna as mulheres simplesmente
coadjuvantes se insere numa concepc¢do do saber histdrico que busca uma pluralidade e
numa mudanca social do papel da figura feminina circunscrita ao espaco doméstico e
com pouca insercéo na vida publica e politica, vigente até a década de 1950%. Devido a
essas transformagdes, historiadores vem cada vez mais direcionando seus olhares para o
estudo da ampliacdo do acesso das mulheres ao mercado de trabalho e de um
distanciamento das tarefas domésticas resultante de sua participacdo em outros ambitos
da atividade humana, como o movimento estudantil e organizacdes guerrilheiras no
Brasil contra a ditadura™,

Novos espagos sociais também significam novas demandas e objetivos politicos a
serem perseguidos. A entrada gradual em esferas da vida publica levou as mulheres a
lutarem pela ruptura de codigos estabelecidos a época do Brasil da década de 1970.
Uma ruptura que, no caso delas, pode ser entendida com um duplo sentido: a
insurgéncia contra o regime politico vigente em nome de uma sociedade mais justa e
igualitaria e o abandono do lugar privado até entdo destinado as mulheres para poder
desempenhar outras fungdes na sociedade®. A segunda quest&o recebe maior atencdo
recentemente por focar nas relagdes de género hierarquizadas entre publico e privado
como produtos histdricos construidos por meio de mecanismos de poder, passiveis de
serem interiorizados como naturais e diferenciadores de direitos®.

A dominacdo masculina também se evidenciava pelo componente de género
presente na tortura. Nas entrevistas de "Que bom te ver viva", podemos notar formas de
opressdo particulares realizadas pelos érgdos repressivos, a partir de constrangimentos
causados por um torturador homem a uma militante mulher, completamente exposta,
por violéncias sexuais e de inferiorizacdo das mulheres - de forma geral - pela
repressdo, por serem consideradas desinformadas das atividades de militancia e
incapazes de tomar decisdes politicas livremente. Tal visdo conservadora e machista
poderia aparecer em algumas torturas feitas sobre militantes homens pela feminizacdo

de sua condicéo passiva e impotente, opondo a situacdo considerada inferior a virilidade

a1 TEGA (2012), op. cit., p. 139-140

g2 MEIRELLES, Renata. "Da memdria para a histéria: experiéncias e expectativas de mulheres
subversivas na ditadura militar". Prisma Ju., S8o Paulo, v. 10, n. 1, jan./jun. 2011, p. 115.

g3 Idem, p. 118.

gs COLLING, Ana M. "As mulheres e a ditadura militar no Brasil." VII Congresso Luso-Afro-Brasileiro
de Ciéncias Sociais, Coimbra, set., 2004, p. 8.

gs Idem, p. 4-5.
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militar®®.

Pode até parecer contraditério, mas também havia hierarquias de género nas
organizacOes clandestinas da luta armada. Mesmo buscando uma igualdade politica,
essas associagdes, ndo necessariamente, baseavam-se em uma igualdade entre homens e
mulheres porque entre as esquerdas questdes feministas ndo eram debatidas e
predominava a oposicdo entre proletariado e burguesia®. Esses ambientes ainda
poderiam guardar o esvaziamento dos debates de género, mas possibilitaram as
mulheres tomarem consciéncia de que seus problemas especificos na sociedade
exigiriam, além de mudancas na estrutura social, um tratamento proprio e de que o
rompimento do estere6tipo da mulher no espaco privado comegava a se tornar uma
vitdria consideréavel para aqueles individuos®®.

A relacdo entre os sobreviventes da repressdo e a sociedade em geral pode ser
abordada para que se dialogue sobre as experiéncias traumaticas vivenciadas por um
fato passado e estendidas até o presente. Dentro dos depoimentos, a dificuldade de
escuta surge quando: 1) as amigas de Maria do Carmo mostram espanto em relagdo ao
que os militantes sofreram, sua incapacidade de ouvir o relato e a manifestacdo de
emocBes; 2) quando sabemos que os filhos de Estrela preferem ndo ouvir
acontecimentos passados ligados a tortura e ouvimos seu marido psicanalista refletir
sobre a dificuldade de se falar sobre memérias e sentimentos dolorosos e indagar sobre
o direito de se mobilizar as sensibilidades de outras pessoas para escutar essas

narrativas:

E o0 que eu tenho percebido é que, quando vocé se coloca, mobiliza muito as
pessoas. Ninguém quer ouvir. Ou aqueles que escutam, ficam tdo
mobilizados que gera um certo constrangimento. E vocé fica se perguntando

qual direito vocé tem de mobilizar tanto uma pessoa.®

Mais ainda quando um amigo de Pupi fala sobre o constrangimento de se abordar as
violéncias da ditadura, sobre o impasse a respeito de alguém ver um filme que menciona
tortura (uma discussdo que reverbera até o espectador e como ele se sente ao assistir a

"Que bom te ver viva").

es MEIRELLES, op.cit., p. 126-127; TEGA (2012), op.cit., p. 132.

g7 COLLING, op.cit., p. 9.

gs NASCIMENTO, Ingrid F. Gianordoli; TRINDADE, Zeidi Aradjo; SANTOS, Maria F. de Souza.
Mulheres brasileiras e militancia politica durante a ditadura militar: a complexa dindmica dos processos
identitarios. Revista Interamericana de Psicologia, vol. 41, n° 3, p. 361.

go Estrela, 23min20s.
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As outras entrevistadas igualmente tratam desse problema em relacdo a capacidade
de ouvir. Rosa afirma que o siléncio a respeito dessas lembrancas espinhosas aparenta
protecdo, contudo a ajuda de amigos e profissionais é a op¢do mais eficiente para se
lidar com a possibilidade de falar dos traumas. Ainda em seu relato, vé-se que um dos
alunos da entrevistada mostra-se decidido a ndo perguntar nada sobre o passado de Rosa
por ser algo recente e a procurar informagfes apenas em livros. Com Criméia, vé-se
uma de suas amigas ndo sabendo muito bem o que esperar de um sobrevivente e até
acreditando que ele teria marcas fisicas ou problemas mentais evidentes. Ja Jessie
oferece uma contribuicédo diferente a esse topico, mostrando como essa falta de dialogo
concreto também ocorria entre as esquerdas em razdo da construgdo da imagem de
terrorista para os envolvidos na luta armada.

A inviabilidade de se estabelecer comunicagdo acarreta o problema de silenciar o
que Michael Pollak chama de memdrias subterraneas, aquelas que contrariam uma
narrativa oficial e expressam as vivéncias subjetivas dos atores sociais®. Por ndo
encontrar espacos de afirmacdo dessas recordacbes, a propria subjetividade dos
individuos e suas identidades sdo comprometidas, assim como esse ndo resgate do
passado prejudica nossos conhecimentos histéricos acerca de nossa sociedade e a
propria democracia, erigida sem enfrentamento das feridas deixadas de outros periodos
historicos.

Essa mesma problematica da capacidade de ouvir é retratada por alguns mondélogos
dispostos ao longo da producdo. No terceiro, Irene Ravache transmite a revolta da
personagem com 0 modo como a imprensa noticia esses tempos autoritarios sem
qualquer tipo de objetividade por chamar o torturador de "médico” e o militante de
"terrorista”. A indignacdo é demonstrada esteticamente pela abrupta entrada em cena da
atriz com uma fisionomia transtornada e sua forma de falar rispida através da quebra da
quarta parede. Além disso, é visivel uma mudanca na iluminacdo do cenario com uma
intensa luz vermelha e sombras de barras de grade, evocando a exploséo sentimental e o

aprisionamento a essas memdrias.

50 POLLAK (1989), op. cit., p. 6
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Frame 8 - (Re)construgdo do passado pelos sentimentos (17min)

Outro monodlogo segue a mesma ideia ao enfocar uma conversa tida entre a
personagem ficcional e alguns amigos acerca das marcas deixadas pela ditadura e, mais
especificamente, da préatica da tortura. O centro das atengdes aqui fica para as ironias em
relacdo ao desconforto das pessoas sem saber como agir e 0 que dizer. Nesse momento,
vale apontar as variacfes de fotografias utilizadas construidas pelo diretor de fotografia
Walter Carvalho. Enquanto as primeiras performances estavam iluminadas em cores
mais naturalistas ou intimistas de tons mais suaves, esta investe numa paleta de cores
mais sombria com o intuito de assinalar a profundidade de um tema doloroso tdo
arraigado em seu intimo.

Uma reflexdo proposta por Lucia Murat através de sua personagem, novamente
trazendo grades de uma cela de prisdo e uma luz em tom sépia, diz respeito as atitudes
que, geralmente, poderia se esperar dos torturados. A necessidade de escolher uma
fantasia (lider estudantil, guerrilheiro ou presidiario), além de ridicularizar os clichés
das figuras exibidas, desperta a crenca de que a reacdo dos sobreviventes deveria ser
impessoal e sem tocar em feridas (como se daria a entender o fato de que a fantasia
escolhida foi a de presidiario).

E um altimo aspecto notavel, no qual as entrevistas e os monologos convergem € a
possibilidade de seguir a vida, de tentar retomar um curso natural da existéncia. Nessa
questdo, as sete mulheres ouvidas demonstram recorrer a recursos para dar
prosseguimento a suas vidas. 1sso pode ser evidenciado pelo cotidiano de convivio com
os filhos (brincando, cuidando deles...), sendo intercalado pela montagem aos relatos, e

a importancia dada as atividades do presente como alternativas para suportar as dores,
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como a filosofia, os sindicatos de trabalhadores e o cinema (no caso de Lucia Murat).
Outra estratégia narrativa adotada, nesses momentos, é a narracdo em off que integrava
essas passagens distintas por mostrar a simultaneidade de tempos histéricos variados
com a juncao de traumas passados descritos e cenas atuais de suas biografias.

Maria do Carmo é mostrada em seu dia a dia nos anos 1980 brincando com os filhos
e fazendo comida para eles, enquanto a narracdo em off de Irene Ravache questiona as
grandes diferengas entre a militancia e seu cotidiano recente e, ainda, se a gravidez
poderia explicar esses contrastes. Estrela se apega a sua formacdo como fildsofa e as
discussOes/reflexdes feitas para tentar entender o que passou e as formas de encontrar
uma estabilidade na atualidade. J& Pupi € vista tentando manter a normalidade em sua
vida diaria, frequentando o cinema, mas sentindo-se solitéria por carregar uma dor de
ndo poder discutir o tema a partir de afirmag¢6es numa narracdo em off. Também ha em
sua vida um sentimento de perplexidade em seguir adiante nos instantes desfrutados
com seus filhos.

Regina simboliza a fragilidade de se buscar a integracdo entre passado e presente
pela fusdo entre suas cenas cotidianas em que sai com suas amigas e a narracdo em off
da dificil convergéncia entre o sorriso de hoje e o remédio que se precisa tomar durante
a entrevista. Rosa também é acompanhada em seu cotidiano e no desafiante equilibrio
exigido para alternar entre seu passado, a cria¢do dos filhos, o trabalho como professora,
sua vida politica atual e até a diversdo de reencontrar amigos numa festa. Criméia
procura afirmar sem dividas que a guerrilha ndo pode ser romantizada e como sua vida
¢ muito distante da geracdo mais nova, pois, aos olhos de seu filho, parece uma
contadora de historias de algo pouco tangivel. E Jessie atribui um valor fundamental ao
seu trabalho nos sindicatos e como historiadora para resgatar memdrias e saberes
daquele periodo, além de continuar lutando por esclarecimentos da repressdao em sua
vontade de encontrar seu parceiro no entdo governo Geisel.

Um desfecho completamente diferente de como seguir a vida aparece em um
depoimento anénimo apresentado em narracdo em off de uma ex-militante, agora
residente de uma comunidade mistica. As palavras dessa mulher, sempre proferidas por
Irene Ravache, indicam uma leitura propria, mas também encontrada na sociedade, de
um discurso conciliador voltado para a divisdo de culpas do passado autoritario
brasileiro entre o governo e a militdncia politica. A central € complementada por
imagens do local dessa comunidade e de seus integrantes com roupas brancas e uma

trilha sonora instrumental, que pontuam sua vontade de ndo participar de algo com
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clima dramatico movido por emogdes, consideradas por ela, violentas. Uma visdo que
associa um enfrentamento do passado em busca de uma compreensdo historica com
revanchismos motivados por rancores mal resolvidos e internalizados.

A problematica de como seguir vivendo apesar das irrupgdes de traumas atravessa
algumas performances de Ravache. Na primeira delas, a personagem vivencia uma
situacdo de demisséo do emprego em que compara seu antigo chefe a um torturador por
ter sofrido uma punicdo e afirma que aguentaria a injustica uma vez que ja havia
sobrevivido a fatos piores, como a tortura num pau de arara. Na mesma ocasido em que
se revolta contra ter perdido o trabalho, questiona-se por trazer de volta um passado que
caberia naquele caso especifico. Esteticamente, essas emocdes também extravasam
pelos objetos cénicos, como se observa na presencga de um enfeite de anjo se esforcando
para voar, mas preso por uma barra no teto numa referéncia simbolica a sensacéo vivida
pela personagem de estar amarrada, paralisada e incapacitada de se desligar de suas

memarias traumaticas.
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Frame 9 - Efeito da cenografia (26min01s)

Ap0s um breve instante do relato de Estrela de eleigdo de torturadores em sua vida,
retornamos ao mondlogo da atriz a persisténcia de torturas em sua subjetividade. Lucia
Murat movimenta a cAmera gradualmente, contornando Irene Ravache até chegar a sua
frente, enquanto ela fala sobre continuar denunciando os torturadores. Esta
movimentacdo da camera confronta a atriz, assim como este problema das herangas de
nossa abertura politica parece confrontar toda uma geracéo de sobreviventes.

A discussao sobre fundamentar um futuro na busca pela revisdo critica do passado

(envolvendo a responsabilizacdo de culpados pela repressdo e esclarecimentos deste
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periodo) surge num mondlogo voltado para a Lei da Anistia®. H4 uma forte critica a
esse "acordo" da sociedade para recuperar o sistema democréatico, quando a personagem
de Irene Ravache reflete sobre a escrita de um suposto livro chamado "Manifesto de
0dio & humanidade” com um carta da anistia ao fundo. Ainda existe o debate levantado
rapidamente sobre em que lugar estava a sociedade em geral enquanto os direitos
humanos eram violados. A responsabilidade pertence apenas aos torturadores? A
populacdo estaria cuidando de sua prépria vida? Estaria em qualquer lugar, exceto no
DOI-CODI*,

A linguagem cinematografica mais uma vez vem a servico desse tema de uma vida
ainda presa a eventos passados pela forma como a montagem das sequéncias sugere
essa emocdo. Entre os momentos de mondlogo e os de entrevistas, sdo inseridas
algumas imagens de celas e barras de prisdo para reforcar a condicdo de aprisionamento,
de dificuldade de libertacdo frente as marcas das violéncias sofridas e ainda remeter ao
espaco fisico onde as ex-militantes estiveram confinadas. Mais ao final da projecao,
cela de prisdo reaparece, dessa vez, aberta como uma representacdo do desejo de todas

as mulheres para um futuro mais livre.

Frame 10 - Efeitos simbdlicos das grades (24min49s)

o1 A Lei da Anistia foi uma legislacdo que concedia o perdao as infracGes juridicas praticadas por presos
politicos e exilados, ndo envolvidos em crimes de sangue (assassinatos), e militares torturadores ligados a
repressdo governamental. Cf ABRAO, Paulo; TORELLY, Marcelo D. "Mutagdes do conceito de anistia
na justica de transicdo: a 32 fase luta pela anistia”. In: GRIN, M; FICO, C. [et.al.] (orgs.). Violéncia na
Histéria: memoria, trauma e reparacdo. Rio de Janeiro: Editora Ponteio, 2013.

92 Sobre o DOI-CODI, cf. FICO, Carlos. Como eles agiam. Os subterréneos da ditadura militar:
espionagem e policia politica. Rio de Janeiro, Record, 2001.
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Frame 11 - Efeitos simbdlicos das grades (2) (1h33min12s)

Nas Ultimas apari¢Ges das sete mulheres entrevistas elas sdo mostradas de modo
sequenciado em um mosaico de suas cenas cotidianas e projetando suas vidas ou
sintetizando minimante seus projetos e motivacGes de luta. Pupi fala "o cinema é bom
porgue vocé vé uma realidade pintada na tela e vocé pode fantasiar... a vida no cinema é
de todos o0s jeitos e assim vocé tem uma inspiracdo para sonhar®". Estrela diz "eu acho
que pra mim a maior vitdria é essa busca, esse desejo por me reintegrar internamente,

% Crimeia declara "Eu persisto na cobranca, eu continuo

95n

juntar os pedacinho internos.
cobrando. Eu nédo fiz parte desse acordo de siléncio™". Rosa afirma "Eu acho que a
tortura feia, pouco épica, que nao € heroica e, portanto, as pessoas tem medo de se
aproximar, de pegar essa bandeira. Entdo, essa bandeira ficou com as familias, ficou
com os torturados™". Jessie revela "Eu sou profundamente radical quanto a isso: se eu
encontrar torturador, eu vou fazer escandalo em qualquer lugar que ele estiver. E um
problema emocional, eu ndo consigo.””™ Regina fala "Eu acho que posso falar que tive
vitdrias e eles [torturadores] tiveram derrotas pessoais... N6s somos bem acima deles
mesmo®®."

No desfecho do filme, 0 monélogo conclusivo de Irene Ravache comeca de frente
para o espelho retomando a ideia de poder ter o direito de gostar de fazer sexo, mesmo

tendo sido torturada. Ele se estende em um cenario com uma luz mais escura projetada

o3 Pupi, 1h29min12s.

g4 Estrela, 1h29min43s.
o5 Crimeia, 1h30min49s.
96 ROsa, 1h30min30s.

g7 Jessie, 1h31minl6s.
og Regina, 1h32min30s.
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por um abajur, em que a personagem diz ndao entender muito bem essa questdo de que a
vida continua e de que estaria agradecida por estar viva (uma referéncia ao proprio titulo
do documentério). Na movimentacéo, a atriz finaliza dizendo que o sexo precisa ser
devagar porque ela j& esta muito machucada (referindo-se a dizeres que a

representariam: "cuidado, cachorro ferido™) de frente para as grades na janela da casa,

como se ainda estivesse, de certa forma, presa aos tempos da repressao.
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Frame 12 - Cena final (1h35min18s)

A performance derradeira de Irene Ravache consagra o porqué da escolha por uma
personagem ficcional em um documentario: entrelagar as experiéncias dos relatos das
mulheres e da propria Licia Murat e construir, consequentemente, a identidade dos
sobreviventes em torno da persisténcia de memorias e sentimentos angustiantes do
passado e do desafio de seguir a vida sem tantos espacos de fala e de enfrentamento da
ditadura na esfera publica. Esse vaivém entre o que € vivenciado individualmente e o
que é partilhado coletivamente é uma caracteristica pertinente do trabalho de memoria,
ja que € o resultado de significados de um passado em que a fala sobre a luta politica
ndo assume uma posic¢ao particular ou restrita a um unico individuo, mas faz parte de
toda uma geragdo™

E possivel perceber no documentario como as sensibilidades associam-se as
questdes sociais e histdricas por considerar esses aspectos emocionais dos militantes da
luta armada dentro de uma perspectiva mais ampla na histéria politica do pais. "Que
bom te ver viva" consegue combinar a apresentacdo de pessoas que confirmam a

existéncia desse problema das herangas malditas da represséo e opinam sobre ele, além

0 TEGA (2010), op.cit., p. 34-35.
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de montar retrato pessoal de individuos que abordam a problematica das vidas marcadas
por situacdes limite de violacdo aos direitos humanos em uma leitura muito
particular'®.

O encontro entre emoc0des e varidveis sociais, politicas e historicas faz parte de uma
proposta feita pela histéria das sensibilidades para se repensar o olhar sobre o
passado'®. A nova forma de se dirigir a tempos j& transcorridos reconceitua o social e a
propria inser¢do do homem na temporalidade por enfocar as préaticas dos grupos sociais
e os sentidos por eles atribuidos as suas trajetdrias e experiéncias, Alem disso, reformula

2 reconhecendo as

0 conceito por compreender o outro, a alteridade no tempo™
especificidades e as emocBes dos individuos sem preconceitos como elementos
importantes para se vincular sujeitos sociais e contexto em suas interagdes mutuas. No
caso deste trabalho, temos a possibilidade de visualizar o passado da ditadura civil-
militar brasileira pelas memorias, traumas, identidades e subjetividades ainda abaladas e
moldadas por fatos dolorosos de uma parte da sociedade num processo de reencontro
constante com suas historias de vida e com expectativas de mudangas através da fala.
Finaliza-se entdo as etapas deste ciclo de analise filmica e sensivel com a secéo
seguinte caracterizada pelo exame da circulacdo de "Que bom te ver viva" apds sua
exibicdo nos cinemas, em mostras especiais ou mesmo em outros espacgos, COmo
faculdades. A partir de criticas cinematograficas, de impressdes da prépria Lucia Murat
com a recep¢do do publico a seu filme e de trabalhos académicos feitos, podemos
alcancar este ambito do entendimento das emoc@es difundidas pela diretora e pelas
outras mulheres participantes do documentario; e, assim, dimensionar que concepcao de

histdria os espectadores podem construir acerca deste momento historico.
1.3 Os retornos do filme

Uma obra cultural ndo se fecha em si mesma durante sua exibicdo e em func¢édo da
linha narrativa pretendida pelo realizador. Significados distintos podem ser atribuidos ao
objeto artistico quando esse chega ao publico e pode ser interpretado de multiplas
possibilidades de acordo com a bagagem cultural e social de quem o assiste. O cinema
também tem essa capacidade porque, cada vez mais, as imagens assumem uma

importancia significativa na nossa compreensdao do homem no tempo e podem receber

100 NICHOLS, op. cit., p. 205-206.

101 VELLOSO, Monica P. "Sensibilidades sociais e histérias de vida". Revista de Historia e Estudos
Culturais. vol. 6, ano VI, n® 3, 2009, p. 3

102 VELLOSO, op. cit., p. 6 e 8.
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diferentes leituras ao se variar os individuos e os momentos histéricos em que se
interpreta este produto.

Ldcia Murat, nas entrevistas que ja deu sobre sua trajetéria de militancia politica e
de fazer cinematografico, comenta como "Que bom te ver viva" € seu trabalho mais
discutido e retomado em periodos distintos do Brasil ap6s seus langcamento

comercial'®

. A producdo ressurge em efemérides ligadas a fatos da ditadura civil-militar
e € reexibido em eventos académicos ou referenciado em eventos de institui¢oes
politicas, como no depoimento na Comissao da Verdade no Rio de Janeiro de 2013 em
que diz "Nenhuma tortura seria comparavel ao que eu vim a enfrentar. Nao porque tenha
sido mais torturada do que os outros, mas porque eu acho o horror indescritivel" e
integra esse movimento mais amplo de cobranga por responsabilidades pelas violagdes
aos direitos humanos e por espagos de expresséo de suas narrativas e memérias'®*,

No mesmo depoimento a Comissdo da \Verdade, a cineasta apresenta outros

problemas decorrentes da repressao sofrida:

Eu fiz tudo o que eles [torturadores] mandaram. Eu fiz tudo o que eles
[torturadores] mandaram. A sensacdo era que eu tinha perdido inteiramente a
minha identidade porque quando a sua dor € transformada em piada, com a

sua ajuda, é como se nada mais tivesse sentido.'%®

Uma das efemérides que se pode citar é a dos cinquenta anos do golpe civil-militar
de 1964, quando os debates e relatos da Comissdo da Verdade contribuiram para

resgatar esclarecimentos deste passado de nosso pais'®

. A producéo renova seu valor
politico a0 manter-se atual na necessidade de se compreender a tortura como pratica
institucionalizada pelo Estado ditatorial e seus impactos na vida dos militantes e a
lembranca continua dessas violéncias para se evitar repeticbes de acontecimentos dessa
natureza e tentar se combater as marcas autoritarias ainda remanescentes na atualidade;
"Que bom te ver viva" talvez seja mais lembrado justamente por tratar de modo muito
incisivo a questdo da tortura sem ser envolvido em aspectos mais especificos da

subjetividade de Lucia Murat.

103 MURAT, LUcia. Entrevista Publica - Laboratério de Histdria Oral e Imagem (LABHOI/UFF), 13 de
set. 2016.

104 Comissdo da Verdade Rio de Janeiro. Depoimentos Lucia Murat e Dulce Pandolfi. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ZwyKtFdZrKk. Acesso em 28/06/2017

105 Idem.

106 MURAT, Lucia. Entrevista Publica - Laboratorio de Historia Oral e Imagem (LABHOI/UFF), 13 de
set. 2016.
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O posicionamento da cineasta em relacdo a Comissao da Verdade também ajuda a
difundir seu primeiro trabalho até hoje. O depoimento que prestou repercutiu muito ao
engrossar o discurso de contestacdo a uma versao que reduz o horror do regime a uma
"ditabranda™ e, ao comparar o caso brasileiro ao de outros paises da América Latina que
vivenciaram experiéncias semelhantes, afirma que o Brasil estd tendo avangos com
essas iniciativas, mas ainda lentos. Apesar de reconhecer a importancia da denuncia e da
discussdo publica, lamenta a falta de poder juridico e punitivo desses processos: "Na
época do Que bom te ver viva, a ditadura era muito presente. A ditadura no Brasil
demora, na verdade ela ndo acabou até hoje, porque os caras tdo ai. Ndo foram nem
sequer punidos, julgados, ndo foram levados a um juri."**’

O engajamento na luta pela identificagdo dos envolvidos na represséo e nos debates
sobre a punicdo aos torturadores faz parte dos novos projetos de vida em que Lucia
Murat demonstrou ter em suas aparicdes publicas de entrevistas na imprensa ou em
meios universitarios durante os anos 1990. Reconhece a dificuldade de suportar a
prisdo, a tortura e a culpa pela sobrevivéncia, porém carrega uma satisfacdo por
continuar vivendo e criando pelo cinema, em um modo de se lidar com essa culpa. Além
disso, tem orgulho como cidada da ascensédo profissional de pessoas da sua geragédo de
luta, por exemplo, da chegada de Dilma Rousseff ao governo nos anos 2010"%,

A repercussao de "Que bom te ver viva" € vista, nesse sentido, pela surpresa com
que plateias mais jovens assistiram ao filme e como este fato indica que ainda ha muito
para se contar a respeito da ditadura e da tortura. O filme passa a ocupar, em virtude do

quadro, um papel de recuperacao de nossa historia na visdo dela:

Que bom te ver viva é um filme que até hoje tem impacto. E ndo sé tem
impacto, ele ressurge. Quer dizer, quando teve a Comissdo da Verdade, ele
ressurgiu, quando teve os cinquenta anos do golpe, ele ressurgiu. E é muito
bom pra mim vocé saber que ele ndo morreu, que ele continua tendo algum

tipo de atualidade como linguagem mesmo.'®

O contexto a que o documentario esteve ligado e seus desdobramentos nem sempre

foi positivo como se poderia supor por sua penetragdo junto ao publico mais jovem. A

97 | dem.

108 TV Brasil. Licia Murat - 3al. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=CAviOUUj6PQ
Acesso em 28/06/2017.

100 MURAT, Ldcia. Entrevista Publica - Laboratorio de Historia Oral e Imagem (LABHOI/UFF), 13 de
set. 2016.
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situacdo vivenciada pela cineasta, logo apos a conclusdo das filmagens indica como, em
suas palavras, toda mudanca no Brasil seria mais lenta e o clima de repressdo ainda
existente em uma comprovacao de que a transigdo politica ainda estaria em curso e a
democracia um valor a ser aprendido e aprimorado para melhor. Lucia sofreu ameacas
andnimas por telefone e abalada por esta intimidacdo teve um pesadelo de que sua casa
era bombardeada™®. Esse relato é sintomatico para mostrar como o autoritarismo esteve
permeando a redemocratizacdo brasileira e deixou marcas na sociedade e nas vivéncias
dos individuos.

Atravessando esses periodos histéricos e 0s ressurgimentos da obra também
podemos examinar como a critica cinematografica a recebeu. No almanaque do jornal
"Estado do Parand", em dezembro de 1989, foi publicada a critica de Aramis
Millarch'*!, na qual o autor procura destacar a importancia do documentario.
Chamando-o de um "filme de utilidade pablica, uma obra contundente, imensamente
importante e que o faz, por isto mesmo, o melhor filme brasileiro de 1989 - e uma ligdo
para ndo ser esquecida jamais”, o autor tece alguns breves comentarios sobre a
linguagem cinematogréafica e concentra-se na importancia do tema apresentado.

No que se refere aos aspectos estilisticos da obra, o critico elogia a montagem feita
por Vera Freire para intercalar os depoimentos das sete mulheres conhecidas e uma que
preferiu 0 anonimato e apenas se expressar através de uma carta escrita, além das
performances de Irene Ravache. A organizacdo da sequéncia das cenas reforca o
impacto e a dramaticidade dos relatos junto ao publico e garante a possibilidade de
excelente interpretacdo por parte da atriz Irene Ravache, vista por Aramis Millarch
como um alter ego de Lucia Murat.

Quanto ao tema, o autor enfatiza a importancia da rememoracdo dos episodios
violentos das mulheres torturadas para suas préprias trajetdrias individuais e para o pais.
Os seus proprios depoimentos e de conhecidos, como parentes e amigos, costuram uma
visdo ampla de suas lutas politicas sob uma perspectiva ainda esperancosa para a
reintegragcdo de suas vidas e para a interpretagdo de seus passados. Nas palavras do

critico:

O filme de Lucia € antes de tudo um hino a vida. N&o existe 6dio ou espirito

110 MINISTERIO da Cultura Brasil. Liicia Murat conta sua experiéncia durante a ditadura militar.
2014. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ThdfEZz1TFI Acesso em: 28/06/2017.

111 MILLARCH, Aramis. "Artigo sobre "Que Bom Te Ver Viva". Estado do Paran4, dez. 1989.
Disponivel em: http://www.millarch.org/artigo/o-hino-vida-de-lucia-murat. Acesso em: 15/10/2017
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de revanchismo entre as mulheres que foram presas, torturadas e passaram
alguns dos melhores anos de suas vidas nas cadeias, devido & acdo politica
nos anos mais duros da revolucdo. Ao contrério, sente-se em muitos dos

depoimentos um hino a vida, a esperanca, especialmente da parte das

mulheres que tiveram a maternidade, ou na pris&o ou posteriormente.***

Outra critica a ser examinada data de 2014 presente no site Vortex Cultural'*®, E
necessario apontar o fato de que este intervalo significativo entre as duas criticas
justifica-se pela dificuldade de obtencdo de outras analises de outros periodos; de certa
forma, esta condicéo dialoga com a convic¢do de Lucia Murat de que o filme atravessa
um ciclo proprio de destaque no cenario publico, afastamento dos debates publicos e
retornos periddicos. No caso especifico do ano de 2014, este retorno esteve muito
vinculado a efeméride dos 50 anos do golpe civil-militar de 1964 e das discussdes e
reflexdes potencializadas pela recuperacdo de um passado recente.

Este material de 2014 aborda o recurso da quebra da quarta parede, importante para
expor ao publico de modo contundente as feridas deixadas pela repressdo e de chamar
sua atencdo para a necessidade de discussdo a respeito das consequéncias dessas
violéncias nos sobreviventes. A necessidade de explorar o tema através da estética

optada baseia-se no fato de que:

O artificio da quebra da quarta parede exerce a funcdo de tomar a atengédo
publica daqueles que costumam consumir as telenovelas, e alerta-los para a
flagrante realidade dos anos de chumbo, que, apesar do tempo decorrido,
ainda ecoam de modo cruel nas almas daquelas mocas violentadas pelo DOI-

CODiI e por seus semelhantes.

O presente texto da destaque consideravel a funcdo da personagem ficcional de Irene
Ravache enquanto uma representacdo das experiéncias pessoais de Llcia Murat. A
dramaturgia da atriz é vista em seu ambito denunciativo acerca dos desmandos
cometidos pelo governo autoritario e em seu ambito simbdlico de formacdo de
memoarias marcadas pelo dificil equilibrio entre lembrar e esquecer e as violéncias
sofridas e conviver com recordacgdes do dolorosas que ndo podem ser esquecidas em

nome dos direitos humanos e da democracia. Além disso, Irene Ravache é importante

"2 MILLARCH, Aramis. "Artigo sobre "Que Bom Te Ver Viva". Estado do Parana, dez. 1989.
Disponivel em: http://www.millarch.org/artigo/o-hino-vida-de-lucia-murat. Acesso em: 15/10/2017

13 PEREIRA, Filipe. "Critica Que Bom Te Ver Viva". Vortex Cultural, dez. 2014. Disponivel:
http://www.vortexcultural.com.br/cinema/critica-que-bom-te-ver-viva/ Acesso em 28/06/2017
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para abordar a sexualizacdo do corpo feminino e a naturalidade de se buscar o prazer
por ser uma necessidade humana e uma faceta dentro das lutas em prol da liberdade de
atitudes e de afirmac&o de suas identidades™**,

Ja no que se refere aos depoimentos selecionados, a critica enfatiza as consequéncias
da tortura na vida das mulheres, especialmente as dores recorrentes de terem perdido
parentes e companheiros mortos ou desaparecidos e sobreviverem carregando esses
desafios em seu intimo. Os relatos de seus maridos, filhos e/ou amigos ajudam a
construir o quadro de persisténcia dos traumas e de como esses problemas podem ser
observados por pessoas que convivem diariamente com tais sofrimentos. O peso das
consequéncias ainda era agravado pelo esquecimento como uma omissao do direito

dessas mulheres de lembrar e sentir. Sobre a questdo da memodria:

Elas ndo fizeram parte deste acordo de siléncio e certas estdo com esta
atitude. Esquecer seria trair a luta e, principalmente, seria trair a si mesma, a
memoria dos muitos amigos e amigas e a memdria delas. A tortura fez e faz
parte das vidas. O comentario final é arredio, denunciativo e inconforme,

mas, ainda assim, delicado e feminino, tanto na figura

de Irene Ravache como no roteiro de Licia Murat.**®

A circulacdo de "Que bom te ver viva" pode ser igualmente verificada nas producdes
académicas escritas em dissertacdes de mestrado ou artigos em revistas de historia. Um
trabalho relevante é a dissertacdo de Danielle Tega "Mulheres em foco: construcdes

cinematograficas brasileiras da participacdo politica feminina"*'®

, previamente citado.
Nele, a analise é iniciada pela vinculacdo entre estudos de memoria e feminismo para
situar o filme de Lucia Murat ndo somente em um processo de construgdo de sentidos
para lembrancas numa perspectiva temporal, mas numa proposta de reconstrugdo do
passado via protagonismo das mulheres no cenario politico mais amplo e nas questdes
de género.

O trabalho € interessante na contextualizacdo do filme e das experiéncias de vida da
cineasta em sua funcionalidade para se debater as potencialidades deste cinema no saber

histérico. O enfoque da trajetoria artistica de Llcia Murat e de seus interesses e

114 PEREIRA, Filipe. "Critica Que Bom Te Ver Viva". Vortex Cultural, dez. 2014. Disponivel:
http://www.vortexcultural.com.br/cinema/critica-que-bom-te-ver-viva/ Acesso em 28/06/2017

"> PEREIRA, Filipe. "Critica Que Bom Te Ver Viva". Vortex Cultural, dez. 2014. Disponivel:
http://www.vortexcultural.com.br/cinema/critica-que-bom-te-ver-viva/ Acesso em 28/06/2017

116 TEGA, Danielle. Mulheres em foco: construgdes cinematograficas brasileiras da participacdo politica
feminina. S&o Paulo: Cultura Académica, 2010.
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motivacOes pessoais mostram a forca dos temas levantados: a condi¢do feminina, a
reivindicagdo pelo direito ao prazer e o dominio de seu proprio corpo, a luta politica
engajada nas transformac@es do pais, as questBes relativas a sobrevivéncia aos tempos
repressivos em relacdo as dificuldades e aflicdes de lidar com sentimentos de culpa, de
sofrimento pelas torturas, e a apreensdo em poder se expressar e em seguir suas vidas.

Complementando, Danielle Tega também pode ser citada no artigo "Memorias da
militdncia: reconstru¢bes da resisténcia politica feminina a ditadura civil-militar
brasileira”em que a abordagem sobre "Que bom te ter viva" é muito semelhante, apesar
de alguns elementos receberam alguma atencdo maior. Na obra, a autora se debruca
mais sobre aspectos narrativos do filme (a quebra da quarta parede, os enquadramentos
dos angulos, a cenografia...) em sua ligagdo com a dimensdo subjetiva existente na
militancia politica contra a ditadura civil-militar e como essa problematica. Por mais
que ja possa ter sido subestimada em investigacdes historicas, oferece contribuicdes
importantes em nossa compreensdo de uma época e de seus significados/repercussées
na vida dos sujeitos sociais.

Outro texto académico a ser levantado para sintetizar as abordagens mais comuns
feitas por historiadores a respeito deste documentario é a dissertacdo de mestrado
"Memoria dos ressentimentos: a luta armada atraves do cinema brasileiro dos anos 1980
e 1990"*" de Rodrigo de Moura e Cunha. O autor valoriza mais em seu trabalho o
processo de elaboracdo das memarias, demonstrando como o cinema pode ser um lugar
de memoria e como este filme em especifico assume um carater de memoria
testemunhal porque trabalha o conceito de testemunho como importante para se
entender as lembrancas enquanto traco constitutivo das identidades e para se narrar as
experiéncias de dor e outras emogdes ja vivenciadas ou ainda presentes.

Rodrigo de Moura e Cunha também marca o valor de se narrar as vivéncias e
desenvolver espacos de fala e de expressdo, questionando uma visdo de que retomar
esses fatos passados sejam demonstracOes de revanchismos. N&o se trata de vinganca,
mas sim de um esforco por se preservar elementos necessarios para suas existéncias e
para suas identidades, ndo ver parte de suas vidas apagadas ou silenciadas. Trata-se
também de pensar as contribuices dessas lutas por manifestacdo de suas subjetividades

em sua importancia politica de ajudar o pais a encarar sua historia em todos os seus

117 CUNHA, Rodrigo de Moura e. Memoria dos ressentimentos: a luta armada através do cinema
brasileiro dos anos 1980 e 1990. 2007. 130f. Dissertacdo (Mestrado em Historia) — Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2006.
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paradoxos, limitacdes, deficiéncias e melhorias a serem perseguidas.

Reunindo esses dados pelo contexto de producéo e visualizacdo de "Que bom te ver
viva", pela critica cinematografica e pelos trabalhos académicos, é possivel perceber
como este filme foi compreendido. Com o passar dos anos, ha a crenca de que o filme
proporciona uma dendncia das atrocidades cometidas pela ditadura, uma posicao
necessaria para se alertar as violéncias ja praticadas no pais e se combater qualquer
repeticdo de autoritarismos assim. Ha também a preocupacdo de ndo se restringir nem
desrespeitar as emocOes desses individuos em querer expressar seus dilemas, duvidas,
anseios e trajetorias.

Nos demais filmes analisados, é preciso considerar nesse mesmo trajeto proposto
(contextualizagdo historica, andlise filmica em seus aspectos narrativos e estéticos e
circulacdo) as particularidades de cada trabalho de Licia Murat e como interferem na
forma como as obras foram recebidas. Nota-se um encontro entre as propostas
especificas de cada filme, as experiéncias de vida da cineasta retratadas e 0 momento
histérico em que foram lancados; um intercambio de tempos e sentidos distintos

também evidenciado, como veremos, nos anos 2000 com "Quase dois irméos".
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Capitulo 2 - Quase dois irméaos

2.1 A priséo como inspiracao

Entre os anos 1900 e 2000, o Brasil ainda enfrentava algumas limitacGes no trabalho
de memoria e de esclarecimentos do periodo autoritario em virtude dos distintos
comportamentos dos governos nessa questdo. Houve medidas mais timidas nos
governos de Fernando Collor de Melo e Itamar Franco (transferéncia de registros
policiais para governos estaduais e auséncia de iniciativa para que fosse criada uma
comissdo especial que reconhecesse oficialmente os abusos aos direitos humanos);
medidas mais sélidas no governo Fernando Henrique Cardoso (instalacdo de comissdes
especiais com o papel de garantir um reconhecimento publico das responsabilidades do
Estado sobre desaparecimentos e torturas e pagamento de indenizacdes as familias das
vitimas. No governo Luis Inacio Lula da Silva, contradi¢es geradas por avancos e
recuos (ampliacdo das compensacdes financeiras através de uma nova comissdo de
Anistia, enquanto 0 acesso aos arquivos permanecia como um tema espinhoso e de
dificil tratamento e sem tantas melhorias)*.

O ano de 2004, quando "Quase dois irmdos" € lancado, ainda revelava um elemento
adicional de referéncia historica para o passado autoritario brasileiro: fazia-se 40 anos
desde o golpe de Estado de 1964. Nessa efeméride, producbes escritas de grande
circulacdo buscaram construir narrativas reflexivas e analiticas acerca da ditadura civil-
militar, como Sénia Meneses investigou a partir de seu trabalho sobre as matérias da
Folha de S&o Paulo 40 anos ap6s o episédio histérico'*®. Tal rememoracéo da ruptura
institucional de 1964 é coberta pelo periddico de um modo que se pretende definir como
isento e imparcial, decidido a encontrar e a expor a verdade definitiva dos fatos através
da concessdo de espacos para distintas versdes elaboradas por trabalhos de estudiosos e
testemunhos de individuos cujas trajetdrias percorreram aquele periodo histérico.

Essa disposicdo de se atribuir esse papel mais neutro precisa ser considerada num
contexto que ndo ignora o fato de a Folha de So Paulo ter apoiado o regime autoritario
em seus primeiros anos e apenas ter se desvinculado da base de sustentagdo do governo

em fins dos anos 1970. Entre as versdes distintas apresentadas, pode-se perceber duas

118 BRITO, Alexandra B. de. "Justica transicional em camera lenta: o caso do Brasil". In: PINTO, Antonio
C.; MARTINHO, Francisco C. O Passado que ndo passa. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2013,
p. 239-240.

119 MENESES, Sénia. "Os vendedores de passados: a escrita da histéria como produto da midia". Tempos
Historicos, volume 14, 2° semestre de 2010, p. 70-90.
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formas de compreensdo historica também distintas. A primeira sendo: o general
reformado Carlos Meira Matos V€ a histéria como uma ciéncia que ensina €, nesse caso
especifico, capaz de demonstrar como o movimento de 1964 teria salvado o pais do
caos da ameaca do comunismo. J& 0 segundo: o jornalista Arnaldo Jabor entende a
histéria numa concepcdo mais pessoal e subjetiva da dimensdo dos impactos dos
acontecimentos na vida interior dos individuos e, também no caso, mostraria os efeitos
danosos do regime de excecdo, principalmente sobre a classe média, lugar de onde ele
fala'®.

O cinema brasileiro, em 2004, ainda passava por um momento de recuperacéo e de
busca por uma identidade mais bem definida e de novos caminhos a serem trilhados,
levando-se em consideracdo o panorama cinematografico da década de 1990. Até 1995,
o Brasil sentia os reflexos negativos da presidéncia de Fernando Collor de Melo sobre o
campo cultural em decorréncia do fechamento da Embrafilme'** e do fim de outros
mecanismos estatais de fomento a producdo artistica. Com o retorno de leis de incentivo
a partir de 1995, essa década, gradativamente, trouxe de volta a producdo
cinematogréafica no pais (a chamada Retomada) e também de filmes historicos cujos
temas se voltam para a ditadura civil-militar, como foram "O que é isso, companheiro?"
(1997) de Bruno Barreto e "Acdo entre amigos™ (1998) de Beto Brant e suas propostas
distintas sobre a luta armada.

Os anos 2000 ja possibilitaram um namero maior de produgfes interessadas em
retratar o regime autoritario e seus efeitos sobre a sociedade brasileira. Além da
quantidade, vale também apontar a diversidade de abordagens verificadas em "Cabra
Cega" (2005) de Toni Venturi, "O ano em que meus pais sairam de férias" (2006) de
Cao Hamburguer, "Batismo de Sangue" (2006) de Helvécio Ratton e "Zuzu Angel"
(2006) de Sergio Rezende como demonstracdo da complexidade e pluralidade de
assuntos e perspectivas capazes de serem trabalhadas. Os enfoques séo variados e
procuram mostrar os diferentes olhares possiveis para um guerrilheiro, o filho de um
militante politico, a mde de um membro da guerrilha e a Igreja Catolica e seus diversos
integrantes.

No intervalo de tempo entre "Que bom te ver viva" e "Quase dois irméos", a carreira

120 MENESES, op. cit., p. 75.

121 A Embrafilme foi uma empresa estatal brasileira produtora e distribuidora de filmes, criada através do
decreto-lei n° 862 em 12 de setembro de 1969. Foi extinta em 16 de marco de 1990 no governo Collor.
Sobre a Embrafilme, cf. AMANCIO, Tunico. Artes e Manhas da Embrafilme: Cinema Estatal
Brasileiro em sua Epoca de Ouro. Niterdi: EdUFF, 2000.
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de Lucia Murat vai se consolidando com a diversidade de abordagens estéticas e
temaéticas por ela exploradas. Em 1996, ¢é langcado "Doces poderes”, um longa de ficcao
pautado na discussdo da influéncia da midia em campanhas eleitorais a partir de uma
personagem ficticia que consegue um emprego de jornalista numa rede de TV em
Brasilia. E em 2000, € lancado "Brava gente brasileira”, outro longa ficcional, com o
tema do conflituoso encontro o portugués colonizador e o povo indigena durante a
colonizagdo portuguesa em 1778 no Brasil a partir do trabalho de levantamento
topografico da regido do Pantanal feito por um cartografo portugués.

Ambos os filmes sdo representativos de algumas escolhas tematicas que orientaram
as primeiras obras assinadas pela cineasta: a preocupa¢do em abordar temas politicos da
historia brasileira atravessando diferentes periodos historicos, nem sempre vivenciados
pela diretora. Essa op¢do ajuda a compreender como Llcia Murat € movida por
questdes importantes do pais e por um anseio de investigar os diferentes Brasis que
podemos visualizar e sentir no tempo presente. Utilizando-se das mais variadas técnicas
estilisticas na linguagem documental ou ficcional (até mesmo na mistura dessas duas), a
cineasta volta a entrecruzar suas experiéncias pessoais a passagens de nossa historia do
contexto da ditadura civil-militar. A cineasta chega em 2004 com "Quase dois irmaos".

Nesse quadro histérico e cinematografico, "Quase dois irmdos” (2004) se situa
também langando um olhar particular ao governo de excec¢do estabelecido. O interesse
de Llcia Murat pela riqueza de possibilidades narrativas e estéticas oferecida pelo
cinema novamente se percebe neste seu outro trabalho. O roteiro aborda o contato entre
mundos distintos do asfalto e do morro. A interacdo de uma realidade de classe média
mais bem sucedida e de outra de uma classe mais baixa com condi¢des econémicas
mais desfavoraveis a partir de uma narrativa integralmente ficcional. Trata-se, assim, de
explorar uma dimensdo do periodo da ditadura civil-militar ainda pouco analisado e
discutido: a convivéncia, as influéncias e as contradigdes no encontro de presos
politicos (envolvidos na resisténcia ao regime) e de presos comuns (ndo envolvidos com
questdes politicas).

O filme acompanha trés momentos ao longo das vidas de Miguel (Caco Ciocler, nos
anos 1970, e Werner Schiinemann, nos anos 2000) e Jorginho (Flavio Bauraqui, nos
anos 1970, e Antonio Pompéo, nos anos 2000), personagens de origens e trajetorias
distintas que se interlagam em ocasifes muito especificas. Primeiramente, tornam-se
amigos na infancia gracas aos seus pais que ja se conheciam e tinham uma amizade

apesar das diferencas sociais e econdmicas de suas familias, porém a medida que
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envelhecem seguem outros caminhos e se reencontram durante o auge da repressdo
ditatorial. Numa segunda fase, nos anos 1970, eles voltam a conviver na prisdo de Ilha

Grande'??

ja adultos e envolvidos em situac@es diferentes de punicdo (Miguel membro
da resisténcia armada e disposto a realizar uma revolucdo socialista e Jorginho
responsavel por infracdes a lei decorrentes de assaltos cometidos). Apds esse periodo de
confinamento, ainda se reveem quando Miguel vai até a prisio de Bangu'?®, onde
Jorginho cumpre pena por trafico de drogas, apresentar um projeto social para 0 morro
dos Macacos num momento em que ja sao senhores de meia idade.

Diferentemente de "Que bom te ver viva" e da mistura de elementos documentais e
ficcionais, "Quase dois irmaos" adota unicamente a ficcdo para construir sua histéria a
respeito do sistema prisional brasileiro a época e os dilemas sociais e politicos vividos
pela sociedade. Estes dilemas sdo tratados historicamente, ao atravessar distintas épocas
e ao estabelecer didlogos, comentérios, reflexdes e criticas ao cenario socioecondmico
do pais. Devido a essa escolha, o trabalho de montagem € funcional para alternar entre
esses tempos e aproximar as experiéncias passadas de Lucia Murat a aspectos mais
recentes da historia do Brasil. Como a prépria cineasta ja demonstrou, seu presente
mobiliza seus filmes, até aqueles que abordam uma passagem do passado, e as
ferramentas do cinema (ficcional, nesse caso) oferecem vérias possibilidades de
expressao e construgédo de significados.

Os aspectos estilisticos da narrativa podem variar de acordo com as preocupacdes
tematicas de cada uma de suas obras. Como veremos a seguir com "Uma longa viagem"
e "A memoria que me contam”, a dimensdao documental retorna no primeiro desses
filmes citados quando a montagem alterna entre a leitura de cartas do irmdo da diretora
em suas viagens nas décadas de 1960 e 1970 e as performances do ator Caio Blat,
dramatizando estas correspondéncias e viagens (em um recurso que lembra o utilizado
em "Que bom te ver viva"). Mesmo sendo uma producéo ficcional, o segundo filme
citado também possui suas aproximagdes com o documentario por ser um roteiro que
evoca as proprias vivéncias de Lucia Murat e projeta em personagens todo o trabalho de

autocritica de uma geracgdo de ativistas politicos.

120 Cf. ANTONACI, Giovanna de Abreu. Os presos comunistas nos carceres da Ilha Grande (1930-
1945). Dissertagdo de mestrado, UFF: Niterdi, 2014; FARIA, Cétia. Revolucionarios, bandidos e
marginais. Presos politicos e comuns sob a ditadura militar. Dissertacdo de mestrado, UFF: Niteroi,
2005.

123 Sobre Bangu, cf. CALDEIRA, Cesar. A politica do carcere duro: Bangu 1. Sdo Paulo Perspec. vol.
18 no 1, S&o Paulo, jan/mar 2004; e sobre crime organizado, cf. MISSE, Michel. Crime organizado e
crime comum no Rio de Janeiro: diferencas e afinidades. Revista Sociologia Politica, Curitiba, v. 19,
n. 40, out. 2011.

61



Chegando a década dos anos 2000, o momento presente da diretora permitiu a
concretizacdo de "Quase dois irmdos" e sua referéncia as suas experiéncias historicas e
subjetivas. Por exemplo, ao conhecer filhas de um amigo que subiam o morro para se
relacionar com traficantes relembrou o episodio de construcdo de um muro na prisdo de
llha Grande que separava presos politicos e comuns'®*. Dessa situacéo especifica, o
roteiro busca problematizar a convivéncia que poderia ser problemaética entre estes
individuos engajados numa luta revolucionéria contra a ditadura e outros individuos de
uma classe social menos favorecida e ausente desta participagédo politica.

Essa memoria ndo é exata nem revela uma vivéncia precisa de Ldcia Murat no
presidio de Ilha Grande, ja que ela esteve presa em Tavalera Bangu. No caso,
mobilizam-se recordacfes através de sensibilidades semelhantes experimentadas num
ambiente de prisdo onde, em qualquer que seja, os sentimentos de violéncia, de
desilusdo com seus planos politicos e de isolamento social e geografico sdo 0s mesmos.
As mesmas sensacOes de distanciamento entre os militantes e a populagcdo em geral
também podem ser observadas em quaisquer locais pela falta de diédlogo e de
compreensdo das duas realidades tdo heterogéneas para se pensar transformacfes mais
contundentes no Brasil.

Além disso, é possivel perceber que o encontro entre favela/classe média e presos
politicos/presos comuns e de tempos historicos distintos diz muito a respeito de algumas
permanéncias ou alguns problemas em nossa sociedade. Pensar que a postura de uma
classe média que, em tempos passados ja se levantou em favor de liberdades individuais
e politicas, pode passar a uma incompreensdo da favela e de seus moradores num
contexto seguinte, algo como um tipo de conservadorismo vigente até hoje. Um tipo de
separacdo social em classes, em condicGes financeiras, em cor da pele e em
oportunidades de vida que ecoa metaforicamente na construcdo de um muro no presidio
e indica a persisténcia de desigualdades entre os cidaddos e de dificuldades em
combater tais mazelas e superar injusticas historicas.

Ldcia Murat pode ndo ter vivenciado o dia a dia do presidio de Ilha Grande, mas
vivenciou 0s sentimentos provocados pelo aprisionamento e pelas perdas de seus
companheiros vitimas da repressdo. Ela recorda, em entrevistas, suas atividades de
resisténcia a ditadura e as perseguicfes e punicdes sofridas: trés fases distintas,

marcadas pelo engajamento no movimento estudantil. Evidentes ainda pelo

124 TV Brasil. Licia Murat - 3al. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=CAviOUUj6PQ
Acesso em 28/06/2017
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envolvimento no setor operario através de acdes nas fabricas denunciando o regime para
ganhar apoio no meio dos trabalhadores e pela participacdo no setor armado para se
obter armas e dinheiro como sustentacdo do desejado processo revolucionério. No inicio
dos anos 1970, foi presa em Tavalera Bangu, torturada de modos diversos e, nesse
periodo, viveu dores e traumas correspondentes as violéncias sofridas e presenciadas
por seus colegas'®.

Um exemplo de sofrimento veio com a amizade desenvolvida com Stuart Angel e
com a morte violenta de seu amigo. Também em entrevistas, a cineasta comenta sua
reacdo a perda de Stuart como uma parte de sua vida que se foi e como algo que gera
uma culpa pela sobrevivéncia dela e certo incomodo ao encontrar Zuzu Angel, mée de
seu amigo e uma grande companheira que ajudava os demais militantes. Entre as
consequéncias dos fatos, Lucia Murat chama a atencdo para a impossibilidade de se
heroicizar a luta revolucionaria nas organizacbes armadas e a morte de seus
companheiros™?®.

A producdo de "Quase dois irmaos" também contou com o auxilio e a participacdo
do roteirista Paulo Lins, escritor do livro "Cidade de Deus" de 1997 e roteirista do filme
de mesmo titulo de 2002, um profissional experiente em historias com uma tematica
social mais acentuada. O método de trabalho adotado, segundo ele em entrevistas,
evocava as diferentes experiéncias do roteirista e da cineasta: ele ja tendo sido preso por
incidentes nao politicos ("preso comum™) e ela ja tendo sido presa por suas atividades
de oposicdo a ditadura (“presa politica™) poderiam retratar as realidades que
conhecem®®’. Somadas & trajetdria dos dois profissionais, a equipe de filmagem também
utilizou entrevistas com presos comuns e politicos para construir um painel das relacdes
desses individuos e da dindmica dentro de uma cadeira em gue mundos tdo dispares se
encontravam e revelavam caracteristicas mais amplas da sociedade™?.

Outro aspecto levantado por Paulo Lins na elaboracdo do filme diz respeito a
problematica da formagcdo do Comando Vermelho como resultado da interacdo entre
presos de distintas origens, realidades e lugares sociais e ideoldgicos. Ele aborda a

criacdo desta fac¢do do crime organizado como um desdobramento imprevisivel para o

15 Itad  Cultural. Lacia Murat - Ocupagdo Zuzu (parte 3). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=gc7WwBKOegY &t=16s. Acesso em 28/06/2017
16 Itad  Cultural. LaGcia Murat - Ocupagdo Zuzu (parte 2). Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=wt0AMMA-fOs Acesso em 28/06/2017

127 Fundacdo Cultural Cassiano Ricardo. Golpe na tela: Quase dois irmdos. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=jELEaLUhVXY Acesso em 28/06/2017.

128 ldem
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regime autoritario, mas tendo um sentido politico como pode ser exemplificado no
envio de uma carta & Comissdo de Anistia Internacional reivindicando o fim dos
espancamentos e demais maus tratos. Na mesma entrevista concedida, relaciona a
organizagdo criminosa a um contexto de violéncia, que também inclui as milicias e 0
apoio social obtido de parcela da populacdo a estas associacGes, e de corrupcdo de
autoridades policiais e governamentais em administrar suas funcdes e relagcdes com a
sociedade®.

Questdes do tempo presente, frequentemente, interferem no oficio cinematogréafico
de Ldcia Murat e promovem releituras de seu passado e de seu trajeto de vida. Em "Que
bom te ver viva", havia o interesse maior de denunciar as atrocidades da tortura e
explorar as sensibilidades e as dimensdes internas dos torturados frente as violagfes dos
direitos humanos. Veremos que em "Quase dois irmaos”, a passagem do tempo e a
explosdo de contradicBes socioecondmicas no Brasil desde a década de 1990 levou a
cineasta a redirecionar seu olhar para o sistema prisional, palco destas desigualdades

durante o periodo ditatorial™*

, como pretend-se averiguar, a partir de uma perspectiva
mais pessimista decorrente do resultado das lutas politicas realizadas a época. Ainda
sera possivel notar como uma distancia maior no tempo em "Uma longa viagem" e em
"A memdria que me contam" pode possibilitar uma autocritica uma reflexdo entre erros

e acertos de toda uma geracdo de militancia politica.
2.2 Uma narrativa de dois mundos

Conhecida essa contextualizacdo, ja podemos avancar a analise de "Quase dois
irmdos”. Assim como em "Que bom te ver viva", o novo filme inicia-se com uma cartela
inicial que explica o sentido de sua historia: "Nos anos 70, durante a ditadura militar,
presos politicos e presos comuns acusados de assalto a banco estavam submetidos a lei
de Seguranca Nacional. Cumpriam pena nas mesmas prisdes. Este filme se inspira no
encontro desses dois mundos"**. O fato de que os trabalhos de Llcia Murat ndo
abordem os eventos historicos do pais de modo tradicional, explicando as caracteristicas

politicas e factuais deste passado, pode justificar esse recurso inicial para localizar o

129 Fundacdo Cultural Cassiano Ricardo. Golpe na tela: Quase dois irmaos. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=jELEal UhV XY Acesso em 28/06/2017.

130 Cf. também o documentario "Memoria para uso diario" do grupo Tortura Nunca Mais em sua luta
pelos direitos humanos. 20 anos ap0s o regime autoritario, a razao da existéncia deste grupo se mantém
em funcdo de préaticas de torturas observadas ainda hoje.

131 Cartela inicial, 18s.
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publico na época em que o filme se passara.

Essa cartela inicial dissolve-se gradualmente e é substituida pela primeira sequéncia
que enfoca - através da fotografia mais escurecida de tons marrons desgastados,
trabalho do diretor de fotografia Jacques Cheuiche -, um menino montando um quebra
cabeca de dancarinos de samba e, em seguida, sua mée contando uma historia de dormir
também envolvendo esse ritmo musical. A sequéncia encadeada posteriormente salta no
tempo para o presente no periodo do Carnaval, com uma iluminacdo de cores mais
vibrantes, quando vemos um homem de meia idade, que saberemos mais tarde se tratar
do personagem Miguel, interpretado por Werner Schiinemann, que sai do que parece ser
um bloco de rua. A dindmica na montagem nas cenas sera uma constante ao longo da
projecdo e 0s primeiros momentos mostram a alternancia dos tempos histéricos como
eixo condutor da narrativa (mais uma linha temporal entre essas duas ja apresentadas

ainda sera acrescida).

Frame 13 - Fotografia década 1950 (Omin36s)
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Frame 14 - Fotografia dias atuais (2min14s)

S6 apo6s a abertura, exibe-se o titulo do filme e voltamos a narrativa para assistir ao
Miguel de meia idade dirigir um carro por um tanel enquanto ouvimos em voz off o ator
Caco Ciocler (que mais tarde saberemos ser o Miguel adulto, preso em llha Grande)
dizer: "Temos todos duas vidas. Uma a que sonhamos. Outra a que vivemos.'®*"
Imediatamente, retornamos a esse passado de tons mais escurecidos numa roda de
samba em que o0 cantor entoa 0s seguintes versos: "Quem me Vvé sorrindo pensa que sou
alegre. O meu sorriso é de consolagio’®." Essas duas passagens indicam uma desilusdo
que ir4 perpassar todo o enredo, uma frustracdo com relacdo as vidas daqueles
individuos por distintas razfes, uma dualidade entre sonhar/aparentar felicidade e sofrer
a realidade tal qual se apresenta.

Tal desalento no cenario brasileiro, tanto em relacédo a linha narrativa do periodo da
ditadura civil-militar quanto ao periodo da década de 2000, é entendido como uma
relagdo entre as prdprias experiéncias de Lucia Murat e um certo pessimismo decorrente
dos desafios para manter sua utopia, ao observar a situacéo socioecondmica do Brasil***.
A condicgdo de influéncia das subjetividades de um individuo na compreensdo de um
contexto ou processo histérico demonstra como essas afetividades estdo imbricadas na
estrutura social e também séo reveladas por ela, além de colocar aos historiadores o

desafio de tornar presente uma energia emocional passada baseada em atos e utopias de

132 Miguel adulto, 02min44s.

133 Samba, 02min58s.

134 Cf. KREIN, José Darin. A estrutura social do Brasil anos 2000 e o mito da classe média. Estudos
avancgados, Campinas, n.28, 2014; DIEESE. A situacdo do trabalho no Brasil na primeira década dos
anos 2000. Sao Paulo, 2012.
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uma possibilidade de transformacéo social, politica e econémica do Brasil™®.

Ainda na mesma sequéncia filmica, a diretora abre o plano para mostrar o cenario e
depois enquadra cada individuo presente na roda de samba e assinala diversos homens
negros e apenas um homem branco. Enquanto a camera se move lentamente pelo
espaco, ha a insercdo da imagem do menino que era Miguel na infancia assistindo a
roda de samba. Todo esse momento é retratado de maneira romantizada e idealizada,
lembrando uma performance e um ambiente mais teatral, gragas a atmosfera ldica e
prazerosa que se procura transmitir no presente instante mais idilico de congragamento
entre pessoas tao distintas através da alegria proporcionada pelo samba.

Novamente a partir da montagem, regressamos ao presente e a continuacdo da fala
em voz off de Miguel adulto enquanto o Miguel senhor de meia idade, ao volante de seu
carro, atravessa o tunel: "Nos meus sonhos de infancia, eu ja podia ver a outra vida, a
que vivemos, apontando para tudo o que viria a acontecer***"; a camera volta-se para o
asfalto e, metaforicamente, representa o percurso da vida seguido por ele. Essa metéfora
nos ajuda a perceber como a representagdo do passado ndo busca uma realidade, mas
sim a percepcdo de um momento, a exteriorizacdo de emocOes e sentidos de fatos
ocorridos por recursos visuais®>’.

A narrativa, entdo, retorna ao passado e descreve um pouco do convivio e das
diferencas entre as familias de Miguel e de seu amigo Jorginho. Durante sua infancia, os
pais eram amigos e se divertiam ao som do violdo e do samba e ainda assim geravam
mal estar com suas esposas. A mae de Jorginho, por exemplo, chama o pai de Miguel de
doutor, reconhecendo as distingdes sociais das familias. Ela e a méde de Miguel também
se desentendem com seus maridos por causa da amizade entre eles. A montagem das
cenas alterna entre as brigas dos dois casais. A mae de Jorginho reclama de seu marido
ndo ficar mais em casa, passar muito tempo com o pai de Miguel e se preocupar demais
com a musica que ndo daria em nada, além de ndo podendo conviver tanto com ele e
tendo que ir sempre a igreja encara esta vida como vida de vagabundo. Enquanto isso, a
mée de Miguel reclama por seu marido ter levado o filho até a roda de samba e voltado
tarde para casa, das feijoadas feitas por ele na época (chega a dizer: "Isso aqui ndo é

|||138

uma favela!"*") e tenta convencer de que nado é racista, mas afirma que ndo é capaz de

ceder a situacéo.

135 VELLOSO, op.cit., p.1-2.
136 Miguel adulto, 04min2s.
137 LAGNY, op. cit., p. 4

138 Mae de Miguel, 05min24s.
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A dindmica entre esses personagens revela que os pais de Jorginho trabalham para os
pais de Miguel e que, muitas vezes, sentiam uma distancia entre suas vivéncias, uma
incompatibilidade relacionada & condi¢do econdmica e a cor da pele. Essa separacéo,
esse desencontro de dois mundos ja é apresentado aqui, e retomado mais tarde como
tema central, pelas estratégias visuais (por exemplo, a montagem) e por uma mistura de
sentimentos e linguagem filmica. Nesse sentido, compreendemos evidéncias da
expressdo emocional reeducando nosso olhar para dar atencdo as sensibilidades no
campo do politico e da estética®.

O filme avanca até o presente e inicia uma nova cena com o som do correr de grades
de uma cela de prisdo se abrindo e o Miguel mais velho aparece no presidio de
seguranca maxima de Bangu e vé o Jorginho mais velho a sua frente, interpretado por
Anténio Pompeo. Em todas as posi¢cdes de Jorginho naquela sala, as grades estdo
préximas ao seu rosto e o cercam a todo instante. A composicdo do cenario e as falas do
amigo de Miguel ("Quem te viu, quem te vé, hein, deputado!?"; "O mundo d& muitas

voltas mas sempre para no mesmo lugar. Mas ai ta tudo diferente, né?"4°

) reforcam a
distdncia desses dois homens até os dias recentes, um na vida politica e outro

encarcerado.

Frame 15 - Grades na trajetdria de Jorginho (6min13s)

13 PESAVENTO, op.cit.,, p. 5
140 Jorginho senhor, 06min30s.
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Frame 16 - Recorréncia das grades (6min24)

A partir desse momento da obra, acompanharemos transi¢cées entre um passado do
periodo da ditadura civil-militar e o presente dos anos 2000 em que Miguel é um
deputado e Jorginho estd preso por tréfico de drogas. Entdo, passamos a ver Miguel
(vivido por Caco Ciocler) e um amigo (vivido por Fernando Alves Pinto) levando um
jornal as escondidas para sua cela na llha Grande, em que estavam presos pela repressao
do governo. Ambos leem a manchete "N&o ha presos politicos no pais" e também veem
uma noticia sobre a morte de uma companheira de luta armada, ao que o amigo
Fernando diz "Vocé ndo existe. Eu ndo existo**"". Aqui é feita uma referéncia sutil aos
fatos da época e ao contexto politico de perseguicdes e censura aos opositores do regime
que ndo € excessivamente didatica e artificial por tentar explicar demasiadamente algo
ndo organico dentro da cena.

N&o abordar integralmente todos os aspectos do governo autoritario ndo significa
um problema de insuficiéncia de analises de um processo historico. Existe uma ampla
gama de mundos, experiéncias e situacdes retratadas, porém outras tantas informacdes
ndo aparecem. Isso porgue filmes com tematica histérica possuem maior dificuldade de
explicar longos desdobramentos em escala nacional ou mundial; ou até mesmo na
producdo de um saber historico académico podemos perceber uma impossibilidade de
os estudiosos trabalharem todos os elementos de um fendmeno*?. Diga-se de passagem,
um filme pode néo ter como objetivo fundamental explorar alguns assuntos e, por conta

disso, concentra-se em outros como se observa na prioridade dada por "Quase dois

141 Fernando, 09min25s.
142 ROSENSTONE, op. cit., p. 221-223.
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irmados" sobre as relacGes entre militantes politicos e a sociedade em geral.

Nas sequéncias posteriores, torna-se evidente como Miguel ndo compreende a
realidade, os desafios e restricbes a vida de Jorginho. Voltando ao presente em que 0s
dois conversam numa sala do presidio de Bangu, Miguel néo aceita a violéncia do crime
organizado nas favelas cariocas comandada por Jorginho e esse retruca dizendo "Porque
vocé ndo sabe nada de trabalhador"**®. A montagem nos leva novamente ao passado
para mostrar a prisdo de Jorginho no mesmo lugar onde estavam presos politicos que se
recusavam a usar uniforme de presidiario e exigiam ser tratados de acordo com a
Convencdo de Genebra. Quando estamos outra vez no presente, Miguel explica um
projeto social com financiamento internacional que pode ser feito na favela em que
Jorginho mora, tendo como resposta o seguinte: "\Vocé ta querendo construir um projeto

social ou salvar sua familia?***":

a cena seguinte, também no presente, mostra Miguel
indo a policia para liberar sua filha e se desentendendo com ela por estar se encontrando
com um traficante, como veremos (a filha ainda critica os tempos de militancia do pai
como explicacdo para sua obsesséo por controle).

Tal descompasso entre os dois homens torna-se mais evidente pelas diferencas dos
presos politicos e dos presos comuns na prisdo. Enquanto a voz de Miguel diz "A vida
de Jorginho talvez tenha sido uma tragédia anunciada que nés ajudamos a escrever'*®",
Jorginho (interpretado por Flavio Bauraqui) é jogado numa cela com presos politicos
que dizem ndo haver um xerife ali dentro e que todos deveriam calcar sapatos porque
todos eram iguais. Além disso, quando todos sdo levados para o presidio de Ilha Grande,
regras sao impostas pelos militantes: "N&o pode roubar. Ndo pode pederastia. N&do pode

fumar maconha.**®"

e reivindicagdes sdo apresentadas, como uma greve de fome para se
exigir um tratamento melhor pelas autoridades policiais e o fim da obrigatoriedade de se
usar uniforme.

O esfor¢o dos ativistas politicos em reafirmar uma condi¢do igualitaria para todo e
qualquer preso é, constantemente, negado pela narrativa do filme. A um canto da cela,
Miguel bate uma méo sobre a outra numa referéncia a sua infancia quando numa roda
de samba ouvia uma cangdo que falava sobre liberdade (a montagem dessas sequéncias
alterna entre os dois periodos), mas € bruscamente interrompido por um policial

(representado por uma pequena fonte de luz na porta e por um conjunto de sombras a

143 Jorginho senhor, 10min40s.

4 Idem, 11min42s.

145 Miguel adulto, 13minl7s.

146 Militante ndo nomeado, 13min49s.
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envolvé-lo). Elementos estéticos do design de producédo do cenario da prisédo reforcam a
distancia entre os presos de diferentes origens sociais e politicas por uma disposi¢éo
espacial que coloca uma cela de frente para outra, como se ndo fosse possivel coloca-los
lado a lado. Em relacdo a fotografia, os ambientes sdo banhados num tom acinzentado e

mais melancolico.

01 N

Frame 17 - Fotografia década 1970 (30min27s)

Outros dois aspectos realcam as disparidades dentro das prisdes nesse periodo: por
conta da greve de fome, Jorginho é agredido por guardas negros e arrastado até a
solitaria, enquanto ouve a seguinte frase "N&o existe negro subversivo™ e 0S presos
politicos batem canecas em suas celas e gritam para parar de machucar o
"companheiro”. De um lado, notamos o desencontro entre essa nomenclatura de
companheiro para homens brancos militantes e homens negros ndo envolvidos com
politica e o comportamento diferente das autoridades em relagdo a eles. De outro, existe
uma lacuna quanto a participacdo de negros e individuos de classe menos favorecida na
luta armada mais composta por uma classe média universitaria distante de um contato
mais efetivo com o restante da sociedade.

No retorno ao presente, Miguel diz que tanto ele quanto seu amigo perderam por
causa da repressédo e Jorginho discorda dessa opinido afirmado que uma vida politica de
posses materiais néo significaria tantas perdas assim. Na mesma conversa, Miguel fala
gue os riscos assumidos por sua filha existem porque ele a teria ensinado que todas as
pessoas sdo iguais e novamente recebe criticas de Jorginho por afirmar que estes riscos

existem porque o mundo é assim e é preciso entender isso. Ainda no presente,
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reencontramos a filha de Miguel sendo questionada pelo pai sobre o porqué de ela estar
rodeada por homens machistas (no tréfico de drogas numa favela) e ela rebate dizendo
que o pai seria racista, s6 gostaria de "coisa de branco" e, por isso, os militantes teriam
falhado.

Esses momentos ja antecipam uma autocritica que estard presente em "A Memoria
que me contam” feita por uma geracdo de ativistas disposta a repensar sua atuagédo
politica. Diversos revolucionarios passaram a refletir acerca do isolamento das
organizagdes guerrilheiras e da auséncia de um dialogo mais préximo com setores
sociais mais populares para compreender realidades que, ndo necessariamente, se
identificavam com projetos revolucionarios mais amplos. A sensacéo de distanciamento
também pode ser entendida pela construcdo de identidade de grupo capazes de marcar
distincBes entre os individuos e seus maltiplos comportamentos sociais*’ e estabelecer
um contraste de objetivos, acdes e leituras do mundo entre os militantes e individuos
ndo engajados em questdes politicas.

Como a formacéo de identidades também depende de um investimento emocional a
valores e impressfes sensiveis aos individuos, cabe analisar o impacto das emogdes na
comunidade social. Sonia Siqueira aborda a capacidade "contagiosa" de emogdes
coletivas, a capacidade de se prolongar e influenciar diversos agentes sociais através da
difusdo e compartilhamento de sensibilidades e de trajetérias de vida'*®. O referido
aspecto chega até nds em duas direcdes ao assistir ao filme: o engajamento até mesmo
emocional dos militantes em torno da revolugdo que ndo se comunicava com outras
parcelas da populacdo e um esforco de Lucia Murat em colocar suas experiéncias e
sentimentos em seus trabalhos no cinema como forma de expressdo que procura tocar as
plateias, tornar puablicas tais memodrias e subjetividades e manter vivas discusses
referentes a histéria politica do pais.

Na prisdo durante a ditadura, Jorginho leva um pandeiro, a fim de animar o amigo,
para a cela de Miguel, que, por sua vez estava triste pela traicdo da namorada. Os dois
comegam, entdo, a cantar um samba dos seus tempos de infancia e se abracam. Nesse
instante, ha uma passagem de tempo enquanto cantam e, apds um movimento horizontal
da camera para e um novo verso da cancdo, o amigo de Miguel, Fernando, entra na cela
com cabelo e barba maiores comemorando sua permissdo de sair da cadeia e sendo

saudado por todos. Ainda nesse tempo, Jorginho comenta que a "turma” de subversivos

147 NASCIMENTO, op. cit., p. 365-366.
148 SIQUEIRA, op. cit., p. 567-568.
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estd cada vez menor e Miguel pode ser o proximo a sair, porém este é reticente diante

dessa possibilidade ("de que adianta vinte fugirem e dez morrerem?"*%

) e tem que ouvir
Jorginho dizer que é melhor morrer a continuar naquela priséo.

No presente, Jorginho mais velho diz que no morro ndo é a policia quem manda Ia,
mas sim os préprios moradores que formaram uma organizacdo criminosa. Miguel
discorda afirmando que somente sobrevivem enquanto obedecem a uma cultura do
medo e uma crianca de dez anos prefere trabalhar para o trafico porque sabe que
morrerd aos quinze anos. A partir de entdo, sdo exibidas sequéncias na favela em que
Jorginho é o lider de a¢Ges mais violentas, como o surgimento de Duda que pretende ser
uma lideranga que questiona Jorginho e seu ajudante Deley e o envolvimento amoroso
arriscado da filha de Miguel com Deley passando a frequentar um local em que um
comerciante pode morrer apenas por cobrar a venda de um sorvete.

As duas situacbes descritas seguem oferecendo outras demonstracdes do
desencontro entre esses dois amigos. A violéncia pode ser compreendida como
estratégia de sobrevivéncia por um ou como método de opressdo por outro e a
perspectiva de vida pode ser muito distinta para cada um deles. Dessas divergéncias,
operam-se processos de construcdo de memorias e identidades heterogéneas para cada
sujeito envolvido nessas disputas para dar sentido a eventos passados e a reflexos

encontrados na atualidade™.

Esses processos, no caso dos dois personagens,
interpretam de maneira prépria suas prisdes: um crime comum relacionado as
desigualdades socioeconémicas do Brasil ou uma resposta ao autoritarismo do governo.

Né&o s os proprios sujeitos sociais procuram tornar o passado inteligivel através de
suas memorias e identidades, mas também o proprio historiador (e por que ndo a
cineasta?). Como diz Robert Rosenstone, o estudioso, inevitavelmente, "viola" o
passado alterando-o ou impondo outros significados como um preco necessario a ser
pago para tentar entendé-lo™!. Essa operagdo é igualmente feita por Licia Murat ao
resgatar trajetos de sua biografia e acontecimentos politicos de nossa historia para
buscar uma compreensdo, para debater um aspecto especifico do passado: como, ao
mesmo tempo, 0s presos politicos e comuns tiveram uma relacdo problematica mas
ainda assim influenciaram suas trajetérias de vida naquele contexto prisional da

repressao ditatorial.

149 Miguel adulto, 55min29s.
150 POLLAK (1992), op. cit., p. 204.
151 ROSENSTONE, op.cit., p. 199
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Toda essa gama de possibilidades advém da complexidade da existéncia de um
individuo e do estudo de sua trajetoria. Benito Schmidt relaciona as andlises sobre
biografia e o conceito de regime de historicidade de Francois Hartog™? para mostrar
como nossa relacdo com o tempo esteve muito desvinculada da atuacdo concreta dos
individuos. Da Antiguidade até a Idade Moderna, deu-se importancia ao passado como
repositério de exemplos e ensinamentos e, em seguida, ao futuro como esclarecimento
do passado em direc&o a um estagio de maior progresso™*. Em qualquer uma dessas
concepcdes, ndo havia espaco para os atores sociais, de tdo sufocados que estavam pela
forca maior de estruturas histéricas mais impessoais.

O panorama se altera a partir do século XX, quando uma no¢do "presentista” de
celebracdo do presente dissociado do passado e do futuro passava por ramificagdes nos
anos 1980. Essa nova visao aberta retomava elementos do passado como referéncia para
0 presente através de recordacGes de um tempo idealizado e da conformacdo de
identidades. Dessa maneira, realiza-se um movimento de recuperagdo do papel dos
individuos na construgdo dos lacos sociais, valendo-se da influéncia de suas memorias e
sentimentos por serem aspectos cruciais no entendimento das a¢des individuais e dos
impactos sociais do contexto na vida dos sujeitos™*.

Em meio as transformacGes obervadas na forma de experimentar o tempo, torna-se
relevante também comentar uma renovacdo no entendimento das biografias para se
aludir ao trajeto de vida de Ldcia Murat. HA um esforco maior pelos estudiosos
contemporaneos de articular uma narrativa biografica e uma narrativa histérica de
proposicdo de uma questdo mais ampla de um contexto historico, além de pensar as
relacdes entre individuos e sociedade e suas possibilidades de atuacio livre'*®. No caso
da cineasta, os estudos biograficos nos ajudam a investigar o seu papel de informacéo e
expressao dos codigos culturais, sociais e politicos de militantes armados (objetivos,
estratégias de luta, sensibilidades partilhadas com o grupo, traumas...) e 0 quanto sua
trajetdria buscava se desviar das imposi¢oes, do controle e da repressdo feitos por um
governo que atacava as liberdades politicas em nome de um autoritarismo e
conservadorismo na composi¢éo da sociedade brasileira.

A compreensdo dos individuos situados em um dado momento historico também

152 Regime de historicidade é entendido "como uma formulacdo sabia da experiéncia do tempo que, em
retorno, modelo nossos modos de dizer e de viver nosso proprio tempo. Regime de historicidade abre e
circunscreve um espaco de trabalho e de pensamento..." apud SCHMIDT, op.cit.,p.58.

153 SCHMIDT, op.cit, p. 58-59.

154 SCHMIDT, p. 62-63.

155 ldem, p. 65-68.
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abre reflexdes da escrita da historia pelo fato de que um historiador ndo pode tomar o
percurso de vida como algo fixo e coerente em dire¢do a um desfecho ja previamente
tracado que consagre uma totalidade almejada em torno desse personagem. Nesse
sentido, também n&o se pode crer que uma biografia possa preencher todas as lacunas
de uma existéncia humana, uma vez que nao havera uma disponibilidade completa de
fontes e uma narrativa absolutamente objetiva’®®. Cabe ao analista examinar as
possibilidades de construgcdo de um conhecimento e de uma narrativa capazes de lidar
com as complexidades e a natureza epistemoldgica das biografias.

Os desafios acima langados comecam a ser enfrentados através da ideia chave de
que uma narrativa biografica estd relacionada as subjetividades e as percepcbes dos
biografados e dos bidgrafos. O pressuposto demonstra como o trajeto de vida de um
individuo ndo é um caminho apenas racional e previsivel independente de flutuacdes
emocionais e como a narrativa do estudioso pode ser feita valendo-se de elementos
ficcionais que oferecem possiveis respostas as perguntas ainda em aberto™’. A
ficcionalidade aparece no trabalho de Lucia Murat ao utilizar as ferramentas visuais do
cinema para construir personagens e elaborar suas proprias experiéncias e na pesquisa
aqui feita que engloba a anélise da linguagem cinematografica.

A constituicdo desses sujeitos sociais segue sendo realizada no presente na
confrontacdo de Miguel a Jorginho a respeito estar perdendo o controle na
administracdo de sua favela porque ninguém da antiga turma dele continuava vivo.
Nesse momento, o filme retorna para a prisdo de llha Grande quando a tal turma de
Jorginho esta chegando, um grupo de homens negros de condi¢cdes econbémicas mais
dificeis que ja retratam as diferencas sociais em relacdo aos presos politicos. Com a
entrada de novos prisioneiros, a cadmera procura novamente mostrar varias celas
dispostas naquele espaco com o objetivo de transmitir a sensacdo de aprisionamento e

de distancia geografica entre os detentos.

156 AVELAR, op. cit., p. 163.
157 ldem, p. 166-167.
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Frame 18 - Separagao presos politicos e comuns (58min)

A dindmica na prisdo comeca a se alterar em razao da proximidade que se estabelece
entre 0s presos comuns e, inclusive, Jorginho também pelas situacBes de pobreza,
preconceitos e falta de oportunidades passadas por homens negros na década de 1970. O
afastamento gradual de Jorginho em relacdo a Miguel se evidencia, por exemplo,
guando os presos comuns se unem para ganhar uma aposta de levantamento de peso e as
diferencas entre aqueles individuos se destacam ainda mais. Os presos politicos
anunciam as normas que deveriam ser seguidas por todos na prisio e na
representatividade do coletivo eleito pelos militantes; os dois grupos divergem guanto
as regras: sua imposicdo autoritaria pelos que a criaram e sua rejeicdo taxativa pelos
recém-chegados ("Votagdo é pra quem tem titulo de eleitor. E sou vagabundo. Matador"

diz um dos novos presos'*®

). O descompasso entre eles é simbolizado pela alternéncia
entre planos mais gerais para mostrar cada um dos grupos e planos mais fechados num
confronto homem a homem pela troca de olhares (a frase "Aqui € todo mundo igual™

desperta a ira dos homens negros).

158 Pingéo, 59min36s.
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Frame 19 - Plano fechado presos comuns (58min53s)

Frame 20 - Plano geral presos politicos e comuns (59min27s)

Frame 21 - Plano fechado presos politicos (59min45s)
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Frame 22 - Plano fechado presos comuns (59min17s)

Entre cada uma dessas sequéncias, a camera de Lucia Murat registra outros
momentos em que Juliana, filha de Miguel, vai até o morro dos Macacos. Apos ter
relacBes sexuais com Deley, ela é obrigada a sair da favela porque o confronto entre
Deley e seu rival, Duda, vai deixar a area perigosa. Sendo, mais tarde, agredida por
outra mulher que também mantinha relacbes com Deley. Em cada uma dessas
passagens, a comunidade é retratada como um ambiente violento onde as ameacas sao
constantes, jA& que a cineasta teve a ideia do filme através do contato com
acontecimentos mais violentos. A visdo desse local da cidade apresenta muito mais a
violéncia ali existente do que outras caracteristicas e eventos possiveis de serem
encontrados.

Apesar da aparente tranquilidade e falta de preconceito de Juliana, existem algumas
contradi¢cdes em seu comportamento. Em conversa com sua avo diz que, por mais que
decida ndo voltar mais para a favela, acaba indo. Além disso, surpreende-se quando
escuta que poderia levar Deley até sua casa em nome de uma maior seguranca, afinal a
avo dela diz ja ter visto de tudo e, por isso, ndo se incomoda. Pouco tempo depois,
contudo, Juliana esta na cozinha e pede a empregada negra para lhe servir café ao invés
de fazer por conta propria algo téo simples; a mée chega a retrucar: "Realmente ¢ dificil
te entender” em relacdo as divergéncias entre discurso e pratica de sua filha e a
reproducdo de um preconceito.

Enquanto isso, a convivéncia entre os presos de Ilha Grande nos anos 1970 revela-se
problematica. Um dos presos politicos, Aluisio, escreve uma carta a esposa reclamando

do fumo de maconha por parte dos presos comuns e isso € motivo de briga entre os
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presos de distintas origens. O mesmo incidente gera um desentendimento entre Miguel e
Jorginho quando o primeiro diz que ndo pode haver censura ali e 0 segundo rebate com
a percepgdo de que era preciso se adaptar a quaisquer mudancas ocorridas dentro da
prisdo. Ainda ha o episddio em que entre 0s presos comuns, um mata o outro para pagar
por sua honra ferida enquanto os "subversivos™ batem nas portas querendo saber o que
acontecia e ouvem dos guardas que eles ndo tinham nada a ver com aquilo™®®.

Na volta até o tempo presente, Jorginho fala que perdeu sua mée e ndo sabe o
paradeiro de seus filhos como forma de comparar sua situacdo familiar a de Miguel.
Continua falando para mostrar que conhece o relacionamento de Juliana e Deley e
elogiar seu ajudante na faccdo criminosa numa provocagédo ao projeto social idealizado
por Miguel: por que ndo dar uma chance a Deley de conseguir outra perspectiva de
vida? Neste momento, a cdmera enfoca 0s dois homens entre as grades da cela para se
evocar a persisténcia de ressentimentos entre eles, uma separacdo dos mundos de onde
vém e uma grande dificuldade de Jorginho compreender a consciéncia social de Miguel
pela transformac&o do pais e de seus habitantes.

A desconfianca dos propdsitos politicos de Miguel cria um dialogo interessante com
a discussdo dos militantes sobre separar as galerias da prisao*®. Um deles discorda
dessa ideia: trata-se de uma visdo pequeno burguesa que refaz a luta de classes no
presidio e o mais indicado seria conquistar 0 apoio dos presos comuns mesmo se fosse
necessario usar o método deles. Miguel discorda veementemente: "entdo, devemos
eliminar aqueles que ndo concordam? porque é isso que eles fazem, tém uma visdo

mafiosa do mundo®®!"

. O companheiro de luta de Miguel retoma a palavra para dizer
que deveriam levar quem concordava com eles; Miguel rebate falando: "Se o que restar
da gente se confundir com presos comuns, a gente acaba. Somos o ultimo foco de

resisténcia do pais contra a ditadura 14 fora®®>".

O militante mais critico segue
discordando com o argumento de que novamente estava se dividindo o povo e 0
trabalho deles fracassava. Nessa discussdo, Aluisio continua apegado ao cumprimento
das regras elaboradas pelo coletivo.

A maneira como 0s presos politicos interpretam sua relagdo com 0s demais presos
reforca uma dificuldade em levar adiante um projeto revolucionario de derrubada do

regime autoritario. Ha um forte moralismo, segundo a reflexdo da cineasta, na luta

159 Para aprofundar o cotidiano prisional cf. ANTONACI, op. cit., p. 99.
160 Cf. FARIA, op. cit., p. 36-37.

161 Miguel adulto, 1h13min15s.

162 Idem, 1h13min31s.
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politica destas organizacdes clandestinas em se colocar como a vanguarda das
transformacdes no Brasil & época e porta vozes das normas essenciais ao seu projeto™®,
Além disso, mesmo com a delimitacdo de estratégias de aproximacdo com 0s setores
populares, ainda se percebe uma falta de interacdo e de dialogo com individuos de outra
origem social e até pouca sensibilidade na compreensdo das questdes das desigualdades
econdmicas e da posi¢do do negro naquela sociedade de extremo conservadorismo.

Outra sequéncia que se passa no morro dos Macacos volta a enfatizar atos de
violéncia ao mostrar Deley e seu grupo atacando a casa de algum morador
aparentemente mais proximo de seu rival Duda, porém sem qualquer explicacdo mais
razodvel do motivo para essa a¢do. Assumindo o ponto de vista dos revolucionérios, a
narrativa do filme exemplifica essa distancia entre dois mundos e as dificuldades do
asfalto em compreender o morro por conta das explosdes de violéncia sem explicacdes
no morro dos Macacos e pela préprio trilha sonora de um funk com os seguintes versos
"Vamos zoar, vamos 'se’ divertir". A trilha sonora marca os diferentes ambientes pelos
quais o filme passeia: o funk na favela, 0 samba no restante da cidade ou em espagos
frequentados pelos diversos personagens*®, como a prisdo da década de 1970, e
mausicas instrumentais de suspense e drama intercalados.

A crise no presidio se descontrola no instante em que o relégio de Miguel é roubado
e 0s presos politicos descobrem o responsavel por esse roubo. Levam o preso comum
acusado do crime para a cela de Miguel e o agridem violentamente, deixando-0 mais
tarde no portdo de entrada da galeria para ser levado embora pelos guardas. Eles fazem
questdo de deixar claro que aquele homem, chamado de ladrdo e maconheiro, ndo
poderia ficar em um lugar de presos politicos. Em seguida, temos a sequéncia em que
todas as celas se abrem ao mesmo tempo e todos os prisioneiros partem para o
confronto cara a cara, quase chegando as vias de fato, em que o lider dos presos
comuns, Pingdo, esta revoltado com a agressdo ocorrida. Miguel, visivelmente furioso,
afirma que aquela era cadeia de preso politico e todos deveriam seguir as regras por
bem ou por mal. Uma voz dissonante entre os militantes afirma que aquela era uma
atitude tipica da repressdo e que ndo se poderia chamar ninguém de companheiro e

depois agir como agiram.

163 NASCIMENTO; Gianordoli; TRINDADE; SANTOS, op.cit., p. 364-365.
164 LOPES, Adriana Carvalho. A favela tem nome proprio: a (re)significagdo do local na linguagem
do funk carioca. RBLA, Belo Horizonte, v. 9, 2009.
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Frame 23 - Confronto presos politicos x presos comuns (1h18min31s)

Frame 24 - Presos comuns em furia (1h18min35s)
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Frame 25 - Embate dos presos politicos (1h18min41s)

Apbs a séria discussdo, Miguel e Jorginho se desentendem. Jorginho esbraveja sobre
ser mesmo possivel falar que eles eram iguais. Seus filhos poderiam estudar na mesma
escola? Seus destinos poderiam ser iguais? Acrescenta também que muitas pessoas ali
dentro poderiam apoiar os militantes desde que punissem quem ndo seguisse as ordens.
No entanto, na realidade nem ali dentro queriam viver com 0s presos comuns, queriam
separar rico de pobre e branco de negro. Miguel tenta contra-argumentar dizendo que
quem tivesse alguma questdo politica seria integrado ao coletivo dos ativistas, mas é um
desafio provar que assalto ou outros crimes banais tem algo de politico.

Os choques de vivéncias e projecdes de futuro de Miguel e Jorginho novamente
podem ser entendidos pela construcdo de identidades e sentidos de suas lembrancas e
trajetorias passadas em referéncia ao outro, ao diferente’®. Presos politicos e presos
comuns assumem configuracOes identitarias proprias ligadas aos seus contextos, a
satisfacdo de suas imagens e interesses de grupo e a sua relacdo (ou ndo) com outras
coletividades®®. Os primeiros como agentes de transformagéo politica e social, muitas
vezes mais teoricos do que praticos em seu dialogo com a sociedade, e afetados pela
repressdo, sem conhecer outras formas de violéncia social. Os segundos como sujeitos
sociais em busca de afirmagéo de seu lugar social, sem preconceitos e julgamentos, e
desprovidos de maior entendimento sobre os projetos revolucionarios de esquerda e

suas contribuicOes para situacdes especificas.

16s POLLAK (1992), op. cit., p. 204.
16 NASCIMENTO; TRINDADE; SANTOS, op. cit., p. 361-362.
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Do desacerto das duas identidades e realidades, as galerias sdo realmente separadas a
partir da construcéo de um muro*®’. Jorginho pinta o lado dos presos comuns com tinta
vermelha e diz que ali era a &rea dos politicos proletarios, numa demonstracdo de que
aqueles homens eram verdadeiramente egressos do povo e ndo se proclamavam seus
representantes ou lideres. Pouco tempo depois, a cdmera move-se num plano mais
aberto para mostrar o muro concluido. Os presos politicos pedem uma separagéo total
(nos barcos que trazem seus familiares até Ilha Grande, nas visitas, etc...) por razGes de
seguranca. A mée de Miguel ndo aceita bem esse fato e afirma que se continuassem

agindo de tal modo por essa suposta seguranca, acabariam "igualzinho aos militares™.

Frame 26 - Muro de segregacgao presos politicos e comuns (1h21min53s)

Frame 27 - Construgdao do muro (1h22min37s)

Na dltima cena transcorrida no presente, ha um importante didlogo entre Miguel e

Jorginho para se resumir a continuidade de separa¢fes no convivio destes dois

167 DiscussBes mais aprofundadas sobre os conflitos entre os presos cf. FARIA, op.cit., p. 95-96.
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individuos. Miguel, primeiramente, fala "vocé acha que somos uns idiotas, né?",
Jorginho responde "vocés que ndo entendem do lado de ca" e Miguel encerra a

discussdo com "mas entendo disso, é um grande projeto"'®®

(o projeto social cogitado a
ser implantado no morro dos Macacos). Por meio dessas frases, notamos homens que se
mantém mais seguros em seus universos e sem conseguir se colocar no lugar do outro.
A camera, a todo momento, encontra-se do lado de fora da cela evidenciando as grades

e a distancia entre os personagens.

Frame 28 - Manutencdo da distancia (grades) (1h24min21s)

Dentro da area dos presos comuns também passa a haver divergéncias: Pingao
manda dois homens desfilarem vestidos de mulher, o que desagrada a Jorginho e o leva
a discutir dizendo que ndo deveria existir humilhacdo nem terror mesmo com a divisdo
das galerias. Pingdo grita que ndo haveria regras para cima deles e Jorginho responde
com a necessidade de se formar uma s6 quadrilha. Nos minutos seguintes da projecao,
alternam-se entre as preparacdes de confrontos entre Deley e Duda na favela dos dias
atuais e Jorginho e Pingdo, pois este se recusa a dar dinheiro para financiar fugas.
Assistimos a um tiroteio no morro dos Macacos e a turma de Jorginho mata a de Pingdo
de surpresa na volta do banho de sol e deixa 0s corpos no muro para serem recolhidos e
serviram como intimidagéo.

Apos o0s assassinatos, Jorginho e seu grupo comecam a se chamar de Falange

169

Vermelha™", uma organizacdo criminosa que, mais tarde, se tornard& o Comando

168 T0do esse dialogo ocorrido por volta de 1h24min27s. )
160 Cf. MALAVOTA, Leandro Miranda. O inicio da Falange Vermelha. ANPUH — XXIII SIMPOSIO
NACIONAL DE HISTORIA — Londrina, 2005.
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Vermelho'™. E inclusive foi um dos pontos levantados, em entrevista, pelo roteirista
Paulo Lins: as influéncias politicas dos militantes armados sobre 0s presos comuns
resultando numa facgdo criminosa com um senso de organizagao e luta mais complexo.
A partir da criacdo da Falange Vermelha, ocorre uma separacdo definitiva entre Miguel
e Jorginho, mostrados em planos separados sem qualquer ligacdo. Durante essa
sequéncia, a voz em off de Caco Ciocler dizia: "Eu ndo quero a morte. Por mais utdpico
que possa te parecer, eu ndo quero a morte como solugéo.'™" Existem nessas frases um
sentimento de frustracdo pelas falhas dos projetos da esquerda e pela eclosdo de

consequéncias mais violentas.

Frame 29 - Afastamento entre Miguel e Jorginho (close Jorginho) (1h31min)

170 Cf. AMORIM, Carlos. Comando Vermelho: a histéria do crime organizado. Rio de Janeiro:
Record, 2011.
171 Miguel adulto, 1h30min51s.
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Frame 30 - Afastamento entre Miguel e Jorginho (close em Miguel) (1h30min51s)

Ao chegarmos as sequéncias finais do filme é possivel dar um desfecho (ou apontar
novos caminhos) as diferentes narrativas. No presente, vemos o desfecho dado pela
trama aos momentos de vida de cada um dos personagens: Miguel atravessa um bloco
de samba préximo a Sapucai (percebemos, entdo, que a maior parte do filme pode ser
entendida como uma lembranca de Miguel e a linha narrativa principal se passa no
periodo do Carnaval), Jorginho € assassinado na prisdo misteriosamente,
provavelmente, por uma facgdo criminosa rival e Juliana é estuprada pelo bando de
Duda no morro. Em seguida, Miguel encontra a filha e a méae dele no hospital; ao
acariciar a filha, sua mée diz "Vai ficar tudo bem" e a voz em off do Miguel de Caco
Ciocler surge "Temos todos duas vidas: uma a que sonhamos (Miguel de Werner
Schiinemann olha para Juliana) e outra a que vivemos'’®". Nesse instante, sobe a cancio
original "Somos Quase Irm&os" de autoria de Nand Vasconcelos e uma luz branca
desfaz a imagem em Juliana e a camera faz uma panordmica sobrevoando a cidade do
Rio de Janeiro para mostrar como, espacialmente, asfalto e morro estdo préximos.

E interessante analisar mais a fundo o desfecho do filme e a ideia por tras dessa
dualidade da vida tal qual foi apontada por Miguel. A caracteristica esta presente em
todos os personagens centrais: Miguel tinha como projeto derrubar a ditadura e ndo
conseguiu e, ao fim, seguiu a vida politica para tentar mudar o pais dentro de seus
limites como parlamentar. Jorginho tentava sobreviver num mundo racista e excludente
e, no final, entrou na vida do crime e teve uma morte violenta; e Juliana representa a

esperanca de uma vida melhor para seu pai e, no fim das contas, também se envolveu

172 Miguel adulto, 1h35min58s.
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com a violéncia ao se relacionar com um traficante. De certa maneira, 0s versos da
masica final também reforcam uma dualidade, uma perspectiva que ndo se cumpriu:
"Somos quase irmdos. Fomos quase irmaos. E a vida nos mostrou outros caminhos."

As frustracBes ao longo da vida dos personagens ressoa nas proprias experiéncias de
Lacia Murat em seu tempo de militancia e de reflexGes feitas atualmente acerca do
passado. A cineasta reconstr6i um momento historico em que, teoricamente, 0s
militantes conquistariam o apoio da populacdo em geral para fazer uma revolucdo
socialista. No entanto, a aproximacéo entre individuos de classe média revolucionarios e
outros de uma classe mais baixa ndo sai como esperado em funcdo de uma mdtua
incompreensdo: do contetdo revolucionario deste projeto de oposicdo ao regime e da
eficiéncia de suas estratégias de luta, além das condi¢cBes sociais, econdmicas da
populacdo negra no Brasil. O filme nos mostra que o descompasso entre realidades
distintas persistiu ao longo do tempo e ainda pode ser visualizada em relacdo as favelas
do Rio de Janeiro e de seus moradores, estereotipados como violentos.

As diferentes narrativas resultantes das vivéncias da cineasta possibilitaram a
construcdo e a travessia entre diferentes tempos historicos. Dentro do préprio filme
"Quase dois irmaos", verificam-se trés linhas narrativas interrelacionadas com periodos
proprios: o passado mais distante da infancia de Miguel e Jorginho (ao que parece ser da
década de 1950) em que se tornam amigos e conhecem o0 samba; 0 passado mais
préximo da época da ditadura civil-militar e da prisdo dos dois homens (na década de
1970) quando a amizade deles se fragiliza um pouco; e o presente dos anos 2000
quando suas vidas foram totalmente separadas pela politica e pelo crime. Além do
proprio roteiro, observam-se pelo menos dois tempos histéricos de Lucia Murat
interagindo na elaboracdo da obra: as recordacfes de sua militancia e oposicdo armada
ao regime autoritario a partir de eventos e individuos e um trabalho de releitura e
reinterpretacdo desse passado a partir de sua trajetéria até o momento de filmagem.

Estruturar essa significativa diversidade de tempos historicos e os sentidos gerados
por seu entrecruzamento permite ao cinema oferecer ao publico esta contribuigdo
particular da nossa histéria. Os filmes fornecem uma qualidade mais vivencial as
narrativas historicas por conta da "ilusdo" que transmite de podermos testemunhar ou
vivenciar aspectos que cercam uma época’’”. Trata-se de um tipo de compreensdo

historica presente em "Quase dois irmaos™ ao construir um panorama sobre a situacao

172 ROSENSTONE, op. cit., p. 223
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nas prisdes brasileiras durante a ditadura civil-militar e as interac6es de presos politicos
e presos comuns no fracasso da luta armada e na formacdo do Comando Vermelho.

Ainda em relagdo as contribui¢fes do cinema para a historia e as distintas narrativas
e tempos historicos, devemos novamente localizar os sentimentos caros a Lucia Murat
para realizar essas transformacdes em sua leitura do passado ditatorial. Essas
sensibilidades precisam ser acompanhadas dentro da sociedade em suas permanéncias e
mudancas'’*, ao longo do tempo, pois nenhum individuo é uma entidade fechada em si
mesmo e fixa, como estamos notando com as questdes mais discutidas em "Que bom te
ver viva" a respeito dos traumas da repressdo e em "Quase dois irméos" referentes a
convivéncia de membros da luta armada e a populacdo ndo envolvida nestas estratégias
politicas. Uma das consideracfes da estudiosa Sénia Siqueira sobre a analise dos
sentimentos centra-se na escolha das fontes a serem utilizadas para estudar uma
mentalidade coletiva e suas expressdes emocionais'’, algo possivel de ser feito a partir
do cinema e de sua narrativa particular que relaciona imagem, palavra e som em
diferentes tempos histéricos.

Tal busca pelos sentimentos em uma trajetéria historica especifica ndo esta
descolada de uma materialidade concreta da vida dos sujeitos sociais e também de um
dado periodo histdrico. Nesse sentido, essa materialidade devidamente (re)construida
nos permite compreender o outro, a alteridade em sua experiéncia humana situada
temporalmente'’®. Dessa proposta por uma histéria dos sentimentos, em dialogo com o
cinema, podemos tentar compreender a historia e as particularidades de cada periodo
historico a partir também da relacdo que os individuos estabelecem com fatos, projetos,
expectativas, decepcdes e violéncias de cada época.

Esse ciclo de circulacdo de uma obra artistica e dos saberes por ela construidos com
a passagem do tempo somente se completa quando atingimos o publico e suas
impressdes e leituras. A alteridade e a diferenga em uma dimensao temporal também
apresenta o desafio de examinar os diferentes posicionamentos de audiéncias ao filme
"Quase dois irmdos"”, o que sera feito a seguir através da analise de entrevistas dos
realizadores da producdo audiovisual, debates em meios académicos e criticas

cinematograficas de veiculos especializados.

174 SIQUEIRA, op. cit., p. 569.
175 Idem, p. 577.
176 PESAVENTO, op. cit., p. 5.
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2.3 Filme do presente, filme historico

O lugar do cinema como uma forma de expressao de sensibilidades ndo se distancia
tanto da subjetividade pela qual o historiador compde sua andlise sobre o passado a
partir de sentidos sob a forma de representacdes e reconstrucdes’’’. E a manifestacéo
emocional pelo audiovisual também conta com as impressdes, visdes, leituras e
sentimentos do publico num trabalho de visualizacdo da obra artistica, de envolvimento
com os propdsitos da narrativa ou de nio aceitacdo de suas ideias e emogdes. E
considerando-se tantas variaveis que o ciclo percorrido por um filme até construir sua
percepcédo do passado e um saber historico se define plenamente.

Iniciamos pelas intencdes e reflexdes sobre o pais feitas por Paulo Lins, roteirista de
"Quase dois irmdos”, em entrevista publicada no youtube pela Fundacdo Cultural
Cassiano Ricardo localizada em Sdo José dos Campos em S&o Paulo'’®. Ele discute a
formacéo do crime organizado, ja que um dos temas trabalhados pela narrativa filmica é
o surgimento do Comando Vermelho por influéncia das organizacdes de luta armada
contra a ditadura, e suas razdes histdricas até os dias atuais. Tragando um panorama que
se iniciou nesse periodo da década de 1970 até o aparecimento de milicias, o autor
comenta sobre 0 apoio social recebido por uma populacdo descontente com o abandono
de autoridade politicas em areas mais carentes e a corrupgdo governamental e de suas
instituicdes como causas da intensificacdo da violéncia. Ja se nota esse esforco da
narrativa em convidar a discussdo sobre o nascimento e a trajetéria de grupos
criminosos no Brasil.

Outra questdo social suscitada pela producdo e analisada por Paulo Lins diz respeito
a repressao da cultura negra desde tempos antigos e ainda em vigor. A atencdo a esse
aspecto mais cultural explica-se pela insercdo social desse segmento da populagédo
através de suas praticas culturais de comportamentos habituais, crencas, religides ou
projetos de vida; Paulo Lins chega a dizer que foi essa a razdo motivadora para a escrita
do roteiro: a dimenséo racial das violéncias praticadas em nossa sociedade ao longo do
tempo. Percebe-se a tematica, principalmente, no tratamento dispensado a Jorginho e a
seus companheiros na prisdo de llha Grande pautado na agressividade, na baixa

projecdo de futuro e na visdo por parte dos militantes de que os negros deveriam ser

177 PESAVENTO, op.cit., p. 4
178 Fundacdo Cultural Cassiano Ricardo. Golpe na tela: Quase dois irmdos. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=jELEal UhVXY Acesso em 28/06/2017.
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conduzidos na revolucgéo desejada pelas esquerdas.

Relacionadas ao ponto mencionado anteriormente, existem reflexdes importantes
para nosso tempo presente. Racismo, violéncia policial como resquicio da ditadura e
outras formas de preconceito localizadas historicamente séo alguns assuntos explorados
pelo filme e necessarios para se compreender nossa sociedade. O passado construido
por "Quase dois irm&os" e as emocdes por ele mobilizados na narrativa procura, entéo,
chamar atencdo para o lado mais social daquela época e das consequéncias deixadas
pela convivéncia entre militantes politicos de uma classe média mais intelectualizada e
prisioneiros comuns de uma camada social privada dos bens materiais que nao
conseguiram um dialogo e um entendimento proficuo entre realidades distintas.

Apos identificar alguns elementos propostos pelos realizadores, igualmente se faz
necessario examinar que tipo de alcance a obra possuiu. Uma das maneiras de investigar
esta circulacdo vem do debate ocorrido na PUC do Rio de Janeiro na Mostra de Cinema
"Para ndo esquecer” e reunindo o cineasta Marcio Brito Neto e a jornalista Lilian

Saback!”®

por ter sido relevante discutir no espago académico com universitarios esta
producdo de tematica social e politica. O dialogo construido ndo apenas analisa a
linguagem cinematogréafica utilizada, como também problematiza os desdobramentos
para a esfera publica do que se consideram acertos e problemas do filme.

Marcio Brito Neto comenta a estreita relagdo entre Lucia Murat e sua obra por conta
de suas experiéncias pessoais que evocam sentimentos comuns a uma geracdo. Dessa
relacdo, ganham forca questbes sociais caras até hoje, como o0 contato entre 0s
ambientes da favela e do asfalto anteriormente pelo samba e agora pelos bailes funk em
que individuos de trajetorias e condicBes muito distintas interagem. Contudo, a
atualidade desses encontros é tratada criticamente pelo fato de que ha uma aproximacao,
ao mesmo tempo, distanciada entre classe média e classes menos favorecidas porque
ndo se almeja a melhoria social e econdmica destes espacos e moradores
marginalizados.

Esse diretor de cinema levanta também a problematica da marginalizacéo feita pelo
Estado entre os presos politicos e presos comuns, mas que ainda persiste por interesse
de se gerar conflitos entre estas pessoas segregadas. Lilian complementa a afirmativa

dizendo como a precaria interacdo entre os diferentes prisioneiros alteram historias de

179 NETO, Marcio Brito. Quase dois irméos - debate com Marcio Brito Neto e Lilian Saback.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=F4iuYOA18e0

90



vida e relagdes sociais, pelo exemplo que aponta acerca do fim da romantizacdo do
samba e da favela. A opinido dela encontra sustentacdo na imagem do senso comum
concebida pela sociedade brasileira e exposta pela obra do samba como ritmo da
malandragem e a favela como espaco de pobreza e violéncia.

A auséncia de uma interagdo mais efetiva entre estes sujeitos sociais se reflete na
imposicdo de regras por parte destes "subversivos” na prisdo de Ilha Grande, apesar de
negar e resistir a outras regras ditadas pelo governo autoritario. Depreende-se dessas
praticas uma ndo aceitacdo a regra do outro, isto €, mesmo no projeto revolucionario das
esquerdas o novo modelo de sociedade defendido ainda se baseava na imposicao do
branco. As diferencas passam por um conceito de dignidade deturpado em que 0s presos
politicos exigem uso de sapatos para todos, mas se recusam a vestir uniforme, em que o
homem branco vai com um cobertor para a solitaria e o negro é agredido e levado para
solitaria sem cobertor e em um cenério de tratamento diferenciado pelo Estado aos que
possuem ensino superior e tém direito a uma cela especial. Assim, entdo, é possivel
suscitar o questionamento a respeito de até que ponto eles seriam realmente iguais como
os militantes pregavam.

Marcio aproveita uma fala de um guarda da prisdo ("Nao existem pretos
subversivos™) para lancar a questdo da desigualdade social e racial nas organizagoes
revolucionarias e na luta politica de oposicdo ao regime nos anos 1970. Ele se faz a
pergunta de onde estariam 0s negros nesta militdncia e se estariam a margem da
sociedade numa condicdo de criminalidade. E Lilian cita outras frases ditas no filme (a
mée de Miguel diz "Quanto mais vocés separam, mais se parecem com 0s militares” e o
Jorginho mais velho do presente diz a Miguel "Vocé ta preocupado com a favela ou com
sua filha?") como ilustracdes desse ideal de separacdo para protecdo dessa classe média
urbana que ndo torna mais sélido o entrecruzamento das duas esferas.

Um ponto a ser considerado a respeito da representacdao do negro na década de 1970
é que tipo de causa politica reunia esse segmento da populacéo para uma luta em torno
de um movimento organizado. Pode ser possivel uma reflexdo acerca da baixa
penetracdo dos negros na luta armada, porém seu envolvimento em outras frentes de
luta que ndo seriam temas do filme. Uma indagagéo que pode nos remeter ao fato de
que a estratégia guerrilheira pudesse ndo despertar identificacdo dessa parcela da
sociedade primeiramente interessada na busca pelo fim do racismo e das desigualdades
socioeconémicas oriundas de seu lugar social.

A questdo pode, inclusive, se desdobrar nas escolhas tomadas pela producdo na
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caracterizacdo do espaco reservado aos negros pela sociedade brasileira conservadora e
autoritaria dos anos 1970. As aparigdes dos personagens negros apenas como
criminosos na llha Grande poderia ser um microcosmo da exclusdo social, politica e
econbmica daquele periodo e uma representacdo da mentalidade preconceituosa
praticada (e ainda presente nos dias atuais) que desconsidera a pluralidade de lugares,
atividades e posi¢des possiveis de serem ocupados.

O cineasta levanta os problemas do filme relacionados ao lugar de fala de Lucia
Murat e seu interesse de abordar questdes sociais envolvendo a populacdo negra. Ele
critica a falta de aprofundamento deste tema, provavelmente por conta de uma visao de
fora daquela realidade retratada que simplifica individuos e espagos sociais. Por
exemplo, a filha do deputado Miguel sobe a favela e € estuprada, assim corre-se 0 risco
de, por falta de problematizacéo no roteiro, de se assumir que esta € a regra, que a favela
é sempre um ambiente apenas de violéncia (todas as sequéncias do filme ocorridas no
morro dos Macacos trazem atos violentos). Marcio, entdo, revela uma preocupa¢do na
caracterizacdo do outro em suas diferencas e em possiveis julgamentos precipitados que
se poderiam produzir e lanca a questdo para debate: o filme passa uma desesperanca ou
esta distorcido pelas distingdes de classe?

Lilian utiliza essa pergunta para explicar sua percepcdo de "Quase dois irmédos" a
partir de uma grade de leitura mais pessimista da cineasta Lucia Murat em relagdo as
transicbes de tempo em nossa histéria do passado ditatorial até nosso presente
democratico. Ela ilustra sua tese por meio da fala do personagem Miguel de Caco
Ciocler a respeito das diferencas entre a vida vivida e a vida sonhada porque sintetizaria
a trajetoria politica da diretora e sua desilusdo decorrente da derrota dos projetos
revolucionarios das esquerdas armadas. Predomina-se, assim, uma concepg¢ao mais
negativa em projetar as possibilidades do proprio pais em superar suas contradicdes e
adversidades em funcdo do que Lucia Murat vivenciou ao longo de seu percurso de
vida. No que se refere ao lugar de fala, Lilian afirma que ndo haveria pessoa melhor
para se falar sobre 0s negros e presos comuns do que eles préprios e que limitacdes nas
representacdes de suas realidades seriam inevitaveis por alguém de uma origem social
diferente.

A complexidade a respeito do lugar de fala se intensifica se considerarmos que o
roteirista do filme é Paulo Lins. Por mais que possa haver esse questionamento sobre a
possibilidade da cineasta Lucia Murat fazer um filme sobre a tematica da favela no

presente, houve uma preocupacgéo de se integrar a equipe da filmagem este profissional
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ja experiente em tal abordagem social, vide seu roteiro para o filme Cidade de Deus. E
possivel que seja um esforco da cineasta em conseguir uma visdo que ela ndo
conseguiria ter ao trazer Paulo Lins para a escrita do roteiro ao seu lado.

Por fim, um aspecto importante foi levantado pela plateia para discussdao com base
nas reflexdes estimuladas pelo filme: a dissolucdo de movimentos populares ou a
descrenca em suas potencialidades. Esse € um tema possibilitado pelo fato de a narrativa
filmica focalizar as falhas da luta armada em derrubar a ditadura e implantar uma
sociedade comunista e as mazelas que afligem areas mais pobres do Brasil e 0s negros.
Quanto a isso, Lilian reflete sobre as varias transformac6es ocorridas nestas realidades
sociais distintas (asfalto e morro) e as contradi¢cdes de um individuo de classe média
filmar uma dindmica por ele desconhecida. J& Marcio aborda a repeticdo e reproducao
de elementos conservadores/autoritarios em nossa sociedade oriundos desde os tempos
do regime ditatorial.

Dos posicionamentos e das interpretacfes construidos nesse debates, podemos
perceber a valorizagdo da narrativa que aborda o periodo da década de 1970 e as
questdes abertas pela condicdo social do pais a época até nossos dias. Dessas discussdes
e reflexdes acerca dos contatos entre militante politicos e presos comuns é possivel
analisar os paradoxos das atividades guerrilheiras em relacdo ao dia a dia de
desigualdades e preconceitos vivido pelos negros e as consequéncias da repressdo e de
ideais revolucionarios para a situacdo socioeconémica dessa populacéo e suas tentativas
de sobrevivéncia. Os debatedores convergiram quanto a crenca de que, principalmente,
a narrativa situada no presente dos anos 2000 apresenta problemas sérios de
superficialidade na imagem construida para 0s negros e suas préaticas sociais.

Estes dois modos de avaliar "Quase dois irmdos" também aparecem com grande
frequéncia nas criticas cinematograficas escritas em sites especializados do cinema. Na
revista eletronica Contracampo™®, o critico Eduardo Valente descreve a proposta do
filme por uma narrativa ficcional de acompanhamento de dois personagens em trés
momentos histdricos distintos e caracterizada pelo conceito sociolégico de "cidade
partida”, de analise das relagdes entre asfalto e favela no convivio entre os diferentes
prisioneiros em llha Grande. Essa tematica, em sua leitura, permite realizar um retrato
das interacdes de classes sociais na cidade do Rio de Janeiro na nossa atualidade.

O critico enumera algumas falhas existentes na obra provocadas por um excesso de

180 VALENTE, Eduardo. "Quase Dois Irméos". Contracampo. Disponivel em:
http://www.contracampo.com.br/64/quasedois.htm Acesso em 28/06/2017
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ambicOes em seu roteiro. Procura-se abracar muito mais do que se pode resolver durante
a projecdo e, desse modo, torna-se refém de uma tese socioldgica mais fixa para
compreensdo das relagbes histéricas de classes e ragas que enfraquece a
individualizacdo dos personagens. Os individuos construidos pela narrativa ndo sao
retratados em sua particularidade, mas sim, como entidades imutaveis de sua classe,
como representacOes de um segmento que provam a organizagdo da sociedade como um
todo. Para ele, "quem sofre s&o as personagens, que perdem todas as suas possibilidades
de individualizacdo, tornando-se marionetes de comprovacao destas teses. Verdadeiras
figuras metonimicas, ficam muito claramente sendo usados, como partes que sdo, para
provar o todo."*®

Os movimentos de cadmera de cenas especificas e as atuacdes do elenco também
indicam tal ambicdo de grandes proporcBes. A metonimia de representar o todo pela
parte se evidencia no momento em que a filha de Miguel e o traficante Deley transam e
a camera se afasta para mostrar 0s barracos da favela pela janela. Esse procedimento
reduz a importancia das subjetividades dos personagens em nome deste discurso mais
social de caracterizacdo dos individuos como simbolos de sua posicdo social. Os
desempenhos dos atores também se relacionam com a tese acima: Antonio Pompeo e
Werner Schiinemann vivem personagens equivalentes a esquemas sociais mais fixos e
sem liberdade de criacdo de composicdo. Flavio Bauraqui consegue dar uma vitalidade
maior ao seu Jorginho por compor um personagem mais multifacetado e complexo
préprio de uma pessoa real.

Neste texto, o critico (apesar de condenar a ideia do filme a que esperava assistir)
afirma que o "jogo triplo™ das narrativas poderia ser reduzido para se dar preferéncia ao
momento da prisao de llha Grande por conta da intimidade de Lucia Murat com o tema
das prisGes politicas. As outras narrativas sdo vistas como prejudiciais ao panorama
completo da producdo porque aquela do passado dos anos 1950 cai hum artificialismo
de encenacgdo cénica propria do teatro sem funcdo dramatica clara e outra do presente
dos anos 2000 se direciona a um cliché hiperrealista que evoca o filme "Cidade de
Deus" e a um debate sociologico de formato televisivo muito simplificador das
realidades sociais entre Miguel e Jorginho.

Esteticamente, "Quase dois irmdos" é comparado com o trabalho de Steven

181 VALENTE, Eduardo. "Quase Dois Irmaos". Contracampo. Disponivel em:
http://www.contracampo.com.br/64/quasedois.htm Acesso em 28/06/2017
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Soderbergh, diretor do filme "Traffic", pela forma como as trés diferentes narrativas
possuem seu préprio tom na fotografia. O aspecto é descrito muito mais como outro
pecado da producdo da cineasta por sinalizar um problema narrativo de tentar construir
um retrato completo das condicdes sociais e econémicas do Brasil dos anos 1970 até os
anos 2000. Tal esfor¢o para se alcancar uma realidade totalizadora somente é amenizada
por instantes mais belos de espontaneidade centrados na performance de Flavio
Bauraqui, mas também é endurecida e restrita a narrativas que ndo se desenvolvem e
atingem algum objetivo concreto (as sequéncias passadas nos anos 1950 chegam a ser
abandonadas e deixam de ser retratadas).

Outra critica mais severa foi feita por Pablo Villaga no portal eletronico Cinema em
Cena'®. Ele inicia seus comentérios apresentando os problemas do filme, como as
atuacdes irregulares, a estrutura narrativa deficiente e um roteiro desconexo. Esse
ultimo ponto é descrito como problematico em virtude de uma narrativa panfletaria de
exposicdo excessivamente didatica e nada sutil das questdes sociais e politicas
enfocadas e de didlogos desnecessariamente expositivos que explicam exageradamente
tudo ao pablico sem conceder a ele espaco para interpretacdes. Tal defeito se mostra
presente apesar dos elogios a proposta interessante do convivio entre presos comuns e
militantes politicos em llha Grande durante a ditadura e do inusitado impacto da
ideologia socialista na fundagdo do Comando Vermelho.

Justamente a forca do tema se dilui pelas subtramas consideradas desnecessarias,
entre elas: a disputa pelo afeto de Deley entre Juliana e uma mulher do morro e o
projeto social apresentado por Miguel a Jorginho no presente. Além disso, o todo
também se enfraquece por falta de sentido ou justificativas de certas passagens do
roteiro, como a funcéo de se exibir o desaparecimento de um gato na priséo e a utilidade
de se abrir o filme com a cena em que a mée de Miguel 1€ uma histéria para ele dormir
quando era crianga. Os problemas da narrativa avancam para a falta de necessidade de
se abordar a ligacdo entre os pais de Miguel e Jorginho e a propria amizade dos dois
porque ndo contribui para a interacdo entre bandidos e revolucionarios nem consegue
convencer na proximidade entre os dois homens.

Outras deficiéncias sdo encontradas na composicdo do personagem Miguel e no

desempenho de Caco Ciocler. Critica-se a construcdo de um personagem sobre o qual o

12VILLACA, Pablo. "Quase dois irmdos.” Cinema em Cena. Disponivel em:
http://cinemaemcena.cartacapital.com.br/critica/filme/6398/quase-dois-irm%C3%A30s  Acesso  em
28/06/2017
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filme ndo possui conhecimento das suas falhas de carater e o trabalho carente de energia
e de carisma do ator. Mas ndo sé de erros é feito o filme e o critico elogia a canc¢éo tema
composta por Nana Vasconcelos que encerra "Quase dois irmaos" . 1sso porque, além de
suas qualidades musicais no ritmo construido, também é inserida em um momento
organico a narrativa para comentar a separacdo existente entre Miguel e Jorginho
apesar de cultivarem uma amizade por certo periodo.

Um elemento bem estruturado na linguagem estética diz respeito a diferenciacdo das
trés linhas narrativas de tempos historicos distintos que ajudam a situar os espectadores

em cada época em saltos temporais facilmente identificaveis:

Uma fagcanha que deve ser atribuida a fotografia de Jacob Solitrenick, que
emprega filtros, cores e luzes de forma inteligente para separar cada periodo:
as cenas ambientadas em 1957 adotam um tom sépia caracteristico, enquanto
as sequencias na prisdo surgem em cores frias, dessaturadas. Finalmente, os

acontecimentos do “presente’ sdo vistos em uma paleta realista, natural.'®

Entretanto, a montagem dessas trés linhas narrativas € considerada aleatoria por ter
sido feita com mudancas no tempo sem uma justificativa estrutural clara e sem
estabelecer eficientemente vinculos tematicos ou estilisticos de uma cena a outra. Tal
operacdo ainda seria responsavel por enfraquecer a continuidade emocional dos
conflitos narrados.

Das criticas selecionadas, apenas a escrita por Erico Borgo, no site Omelete,'®*
enaltece mais o filme do que levanta seus pontos negativos. Enquanto o primeiro critico
ndo coloca uma nota avaliativa e o segundo avalia com duas estrelas em cinco possiveis,
este ultimo avalia como 6timo. Assim como nos demais textos analisados, elogia-se a
proposta geral como algo interessante de ser explorado numa perspectiva sociolédgica do
encontro entre militantes de esquerda e presos comuns na ditadura brasileira e descreve-
se 0s trés tempos narrativos com o objetivo de apontar a estrutura narrativa criada e a
alternancia que se estabelece entre esses tempos.

O texto de Erico Borgo é mais descritivo do que analitico e concentra-se muito mais

na caracterizacdo da estrutura filmica. O contato entre os presos comuns e politicos é

13VILLACA, Pablo. "Quase dois irmdos." Cinema em Cena. Disponivel em:
http://cinemaemcena.cartacapital.com.br/critica/filme/6398/quase-dois-irm%C3%A30s ~ Acesso  em
28/06/2017
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descrito em suas diferencas e particularidades e torna-se mais conflituoso a partir do
instante em que um ndmero maior de prisioneiros sem envolvimento com politica é
colocado na prisdo de llha Grande. Esses conflitos e hostilidades influenciaram na
formacéo de outros tipos de organizagdo criminosa (Comando Vermelho) e abrem um
debate instigante acerca da ascensdo destas associacdes de cunho politico de militantes e
do crime organizado de individuos colocados a margem da sociedade brasileira.

A critica maior recai novamente nas duas narrativas nas extremidades opostas no
tempo (nos anos 1950 e nos anos 2000) vistas como pouco Uteis em acrescentarem
funcBes dramaéticas a producdo e baseadas em clichés, como se percebe na imagem
delineada no presente que repete convencdes e estratégias discursivas ja encontradas no
filme "Cidade de Deus". Ainda que haja deficiéncias nas duas das trés linhas narrativas,
Erico Borgo vé um saldo positivo no balanco final da obra por conta da narrativa
localizada nos anos 1970 (coracdo do roteiro) pela intimidade da cineasta Lucia Murat
com o tema e as sensibilidades transmitidas e pelas atuagdes mais impulsiva de Flavio
Bauraqui e mais comedida de Caco Ciocler.

Examinando o circuito de exibicdo trilhado por "Quase dois irmdos"” e seu alcance
nas audiéncias, existem aspectos em comum que se sobressaem nos debates académicos
e nas criticas cinematogréaficas. Primeiramente, podemos notar as impressdes positivas
deixadas pela narrativa centrada na década de 1970 e referente & dindmica das prisdes
no Brasil nesse periodo (excetuando-se alguns comentarios esporadicos nas discussdes e
nas criticas). A premissa e as reflexdes estimuladas pela questdo dos encontros e
desencontros de militantes politicos e presos comuns e dos desdobramentos suscitados
nas trajetorias de vida destes segmentos da populacédo brasileira ao longo de momentos
historicos distintos.

Ao se identificar como muitas criticas passaram pela aparente existéncia de dois
filmes em um s6 (aquele transcorrido nos anos 1970 e outro nos anos 2000) com
diferentes niveis de qualidade e eficiéncia em sua construgdo, algumas questdes podem
ser levantadas. Uma delas diz respeito a dificuldade de contato entre estes dois mundos
do asfalto e da favela sendo entendida como uma escolha proposital para um filme que
trabalhasse essa comunicacdo problemética. Desde o contexto autoritario, quando a
priséo abrigava sujeitos de visdes de mundo dispares e projecdes politicas de superacao
das condicdes vigentes, até o contexto mais recente, quando as relacdes entre as classes
sociais seguem conflituosas e, por vezes, provocadoras de violéncias.

Outra questdo mais profunda relaciona-se a imagem atribuida a Licia Murat como
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uma cineasta especialista em filmar eventos passados, especialmente aqueles pertinentes
a sua propria histéria de vida; nesta perspectiva, predomina uma crenga de que ela
ocupa um lugar de autoridade no qual consegue expressar suas sensibilidades e sua
interpretacdo daquela época. O mesmo nao se aplicaria a filmagem de eventos do tempo
presente, supostamente pertencentes a um momento em que ela ndo dominaria e estaria
distante, sobretudo em relacdo a favela; nesta visdo, alguém pertencente a propria classe
social daqueles personagens construidos seria mais indicado para realizar esta
representacdo numa narrativa cinematografica.

Tal separacdo como é feita pelos criticos e pelo debatedores na universidade ecoa na
compreenséo da Histéria Publica para o conhecimento histérico®. E curioso refletir
como representacOes historicas em circulagdo pela sociedade podem ser vistas de modo
positivo ou negativo, dependendo de um suposto lugar de autoridade mais fixo em que
apenas individuos diretamente ligados aos fatos historicos que estdo disseminando séo
reconhecidos e aceitos para tal tarefa. Percebe-se, assim, uma dificuldade em se
identificar o compartilhamento de autoridades na producdo de representacbes do
passado e as especificidades de cada uma delas sem tanto juizo de valor.

A circulacdo selecionada pelo presente trabalho converge nos questionamentos feitos
a imagem estabelecida pelo filme aos contextos dos anos 1950 (apesar de ndo ser o foco
principal da produgéo) e dos anos 2000. O descontentamento maior se evidencia pela
preocupacdo social e ética de muitos com as consequéncias promovidas por uma
representacdo dos negros, de sua cultura e das favelas como sujeitos e espacos
resumidos a pobreza e a violéncia. Essa simplificacdo vista por parcela do pablico teria,
entdo, muito mais problemas éticos e politicos do que limitacdes atreladas a estrutura
narrativa e a sua construcdo mediante a linguagem cinematogréafica (a critica de Pablo
Villaca é a que mais acentua esse ponto).

E interessante reconhecer como diferentes sensibilidades e vivéncias podem gerar
leituras muito proprias de um objeto artistico que nem sempre coincidem com as
interpretacdes desenvolvidas por mim'®. A bagagem cultural dos criticos
cinematogréficos formada por todas as produgdes artisticas consumidas e pela propria
trajetéria de vida social e intelectual, além das experiéncias acumuladas no meio
universitario pelos debatedores no evento aqui ja citado, ndo enxergam de modo t&o

positivo a representacdo e 0s sentimentos vinculados aos ambientes populares. As

15s MAUAD; ALMEIDA; SANTHIAGO, op.cit.
13 SIQUEIRA, op. cit., p. 564
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emoc0Oes e 0s sentidos constituidos por Licia Murat em relacdo a um distanciamento
entre realidades sociais ndo sdo 0s aspectos mais sensiveis despertados entre 0s
espectadores, mas sim 0s possiveis clichés nascentes deste recorte da realidade.

As diferentes temporalidades envolvidas na elaboracdo de "Quase dois irmdos” e em
sua circulacdo e interpretacdo pelos publicos interessados em participar das reflexdes
suscitadas pelo filme interferem, portanto, na constru¢cdo de sentidos. Variados
momentos histdricos e experiéncias de vida acumuladas estabelecem distintas formas de
relacionamento entre as audiéncias e este produto artistico e histérico produtor de
leituras sobre o passado. Essas diferencas continuardo sendo alvo de investigacfes no
capitulo seguinte centrado em "Uma longa viagem" e "A memdéria que me contam", em
sua nova forma de interpretar o passado ditatorial brasileiro e em seu novo periodo

histérico em que as duas obras se localizam.
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Capitulo 3 - Uma longa viagem e A memdria que me contam

3.1 Vivéncias pessoais como ponto de partida

"Uma longa viagem" (2011) e "A memdria que me contam" (2012) foram lancados
com apenas um ano de diferenca e inseridos num mesmo contexto histérico no Brasil. A
partir de 2010, o pais vivenciava a¢des no governo Dilma Rousseff destinadas a uma
discussdo mais significativa acerca do passado repressivo, dentre elas, a Comissdo da
Verdade (entre 2010 e 2012) e a Lei de Acesso & Informacéo (2011)*". Essas medidas
associadas demonstravam um esforgo de publicizagdo das violéncias praticadas entre
1946 e 1988, por meio da abertura de arquivos, disponibilizacdo de documentos e
convocacdo de testemunhas.

O fortalecimento dos debates referentes a repressdo da ditadura civil-militar,
entretanto, também provocou algumas reagBes mais extremadas encontradas em
diferentes segmentos da sociedade. Praticas como o escracho, tipo de manifestacdo
publica em que ativistas se concentravam diante de ex-torturadores para denuncia-los, e
pronunciamentos por intervencdo militar de alguns individuos em protestos no pais,
desde 2013, revelam uma forte polarizacdo politica. Tamanha polarizacdo atual, até o
momento em que este trabalho foi escrito, torna o tema ditadura muito presente mas
também cercado por animos exaltados.

A recorréncia do tema regime autoritario brasileiro também se evidenciou nos filmes
produzidos nestes anos 2010. Produgdes como "Repare bem™ (2012) de Maria de
Medeiros, "Memorias do chumbo: futebol nos tempos do Condor" (2012) de Lucio de
Castro, "Marighella" (2012) de Isa Grinspum Ferraz, "Dossié Jango" (2013) de Paulo
Henrique Fontenelle e "Tatuagem™ (2013) de Hilton Lacerda indicam a persisténcia do
interesse dos artistas na representacdo da ditadura com muitas abordagens distintas
(figuras politicas reconhecidas como Jodo Goulart e Marighella, individuos ndo téo
famosos mas tambem vitimas da repressdo, manifestagdes importantes no pais como o
futebol e questionamentos ao comportamentos conservadores da época). Curioso é
também notar como muitos desses filmes sdo documentérios - um esforco em
reconstruir o periodo pelas convencbes documentais de verossimilhanga e investigacdo
pela forca de entrevistas e documentos da época.

Questdes historicas, apesar de ndo propriamente sobre o periodo ditatorial,

17 BRITO, op.cit., p. 250-251.
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permearam os trabalhos de Ldcia Murat entre "Quase dois irmdos” e "Uma longa
viagem". Entre os anos de 2004 e 2011, a cineasta lancou "Olhar estrangeiro™ (2006) e
"Maré: nossa histéria de amor" (2007), propostas estéticas distintas abracando,
respectivamente, o documentario e a ficcdo como mais uma demonstracdo do seu prazer
em se aventurar pelas multiplas possibilidades do audiovisual. Esses longas trabalhavam
os clichés construidos sobre o pais pelo cinema internacional por meio de entrevistas
com atores, cineastas e roteiristas estrangeiros e a paixao entre a filha de um dos chefdes
do tréafico de drogas da favela da Maré e o irmao do lider de uma gangue rival.

Quando a diretora retorna a filmar historias sobre a ditadura civil-militar, as ideias
de seus filmes originaram-se de passagens muito especificas de sua vida e,
principalmente, de individuos com quem conviveu durante o periodo de lutas politicas.
E interessante evocar as palavras de Lucia Murat quando afirma de onde vem sua
necessidade de fazer filmes porque indicam a forca de suas sensibilidades e experiéncias

dentro de seu oficio:

Essa experiéncia, efetivamente, passa por esses filmes todos, mas eu acho
que eu nunca fiz um filme pensando em que eu precisava, sei 14, me vingar
do passado, precisava fazer as contas com 0 meu passado, ou algo do tipo.

Mas todos esses filmes vieram de uma necessidade interna de falar.*®®

Ambas as producdes foram realizadas remetendo aos sentimentos relacionados ao
irmdo de Ldcia Murat, Heitor (ou por que ndo a sua familia?), e a memdria de sua
companheira de militdncia na Dissidéncia da Guanabara e no MR-8, Vera Silvia
Magalhaes.™®® Heitor foi mandado para fora do Brasil por seus familiares para evitar seu
possivel envolvimento com a resisténcia armada a ditadura nos anos 1970, como havia
acontecido com sua irma, e nas suas viagens colecionou diversas experiéncias por
paises Inglaterra, india, Afeganistio e Australia, inclusive a partir da experimentacéo de
drogas. Vera Silvia Magalhédes formou-se como economista e sociéloga e dedicou-se a
luta armada comprometida com causas politicas quando comecou seus estudos
universitarios, por cooptar outros alunos para a Dissidéncia da Guanabara e, mais tarde,
por fazer parte do MR-8 e participar do sequestro do embaixador norte-americano
Charles Elbrick em 1969; em 1970, foi presa, torturada no DOI-CODI e exilada na

188 MURAT, Lucia. Entrevista Publica - Laboratorio de Historia Oral e Imagem (LABHOI/UFF), 13 de
set. 2016.
159 ldem.
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Argélia como resposta da repressao a suas atividades.

Quanto a "Uma longa viagem", o processo de filmagem iniciou-se ap6s a morte do
irmdo mais velho de Ldcia Murat, Miguel. Isso a partir da decisdo de analisar as cartas
escritas do exterior por seu irmdo cacula, Heitor, entrevista-lo guiando-se pelo lado
emocional de relembrar o passado de sua familia (ainda sem uma direcdo exata que
pretendia seguir), esbocar o roteiro, ir para a ilha de edicdo, retornar as entrevistas,
filmar e fazer mais algumas entrevistas™.

Também houve uma percepcdo da importancia dos materiais de época representados
pelas cartas escritas por Heitor e enviadas a sua familia, em funcéo da retratacdo de toda
um contexto dos anos 1970 através de experiéncias pessoais. Como a propria cineasta
comenta sobre esta maneira ndo tradicional de adentrar no passado, "eu acho que a
gente talvez esteja cansado de grandes questfes, como se vocé incapaz de responder as
grandes questdes e essas experiéncias pessoais podem, digamos, nos informar mais."*%*

A riqueza desse material também se evidenciava por outras duas possibilidades: as
descobertas obtidas pela propria Lucia Murat - apesar de ja conhecer seu irmdo ha
tempos, passando pelas experiéncias pouco ortodoxas de Heitor (por exemplo, na india)
e pela constante busca por algo indefinido; - e as conex@es entre as experiéncias muito
particulares e questdes mais amplas que permitem identificacdo: perdas, loucuras e
radicalismos nos anos 1960 e 1970,

A decisdo por recontar um periodo da trajetéria de seus familiares encontrando-se
com um cendario maior € mais conturbado do pais levou a diretor a optar novamente por
um documentario com tracos ficcionais, como havia ocorrido em "Que bom te ver
viva". Em "Uma longa viagem", alterna-se imagens de época sobre os anos de 1960 e
1970, as entrevistas com Heitor e as performances das cartas feitas pelo ator Caio Blat
porque, na visdo de Ldcia Murat, tanto o documentario quanto os elementos ficcionais
tém o seu valor, "cada um esta ali contando a sua verdade".***

Na escolha por Caio Blat, contribuiu a ideia de ter um ator que ndo somente lesse as

cartas, mas pudesse compor um arco dramatico que transitasse entre a ingenuidade das

150PAULINIA CINEFEST. Debate - Uma longa viagem (Lucia Murat fala ao publico). Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=TXR5PG12XRA Acesso em: 16/10/2017

1912 TV PUC. Lacia Murat fala sobre seu novo filme. "Uma Longa Viagem". Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=ya9bo_3-sOo Acesso: 18/10/2017

192 Taiga Filmes. Making of "Uma Longa Viagem", parte 01. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=Ghmf5JTNzcQ Acesso em: 18/10/2017

193 TV Feevale Festival de Gramado. Uma Longa Viagem - Ldcia Murat. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=boCPevd-stQ Acesso em: 18/10/2017
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primeiras viagens por Londres e o "radicalismo” do movimento hippie e suas angustias
na india.’®* A atrac&o do ator por esse trabalho se deu pelo desafio em se aventurar por
um filme corajoso a ponto de abrir uma histéria de familia, criar uma nova forma de
narrativa com as projecdes de imagens da época sobre as performances das cartas e
construir um personagem pelos documentos reunidos. Como diz Caio Blat, "a trama
biogréfica que estava por trds de todos os filmes da Lucia pulou para frente, se
escancarou."®

Em resumo, o processo de filmagem que se iniciou na ilha de edicdo e depois
retornou & montagem do roteiro, a separacdo dos materiais das cartas e entrevistas e a
definicdo da performance de um ator visava a producéo de um filme emotivo e sensorial
que representasse um momento historico brasileiro. Para Lucia Murat, " o filme era para
ser sobre as emocgOes daquela época e 0 que se passava com alguém que havia vivido 10
anos na estrada. Era o verdadeiro ‘on the road™.*°

A dimensdo subjetiva das vivéncias da diretora também interferiu em "A memoria
que me contam”. O coracdo do filme estd numa dualidade presente na geracéo a qual
Lacia Murat pertence: a dor dos traumas e das torturas e a ascensdo ao poder de alguns
desses individuos, fazendo parte de uma elite politica ou cultural (como se pode citar o
caso da prépria cineasta dentro de uma referéncia no cinema brasileiro e o caso da ex-
presidenta Dilma Rousseff). Essa dualidade aparece no filme a partir, por exemplo, dos
personagens de um ministro em uma posi¢do de poder, apesar dos limites inerentes a
sua posicao, e de uma cineasta, com as limitacdes de sua profissao no pais. Personagens
com posicOes politicas diferentes que podem ser encarados como versdes diferentes do
197

passado e do presente.

Nas palavras da cineasta, a proposta se estruturou da seguinte forma:

A memoria que me contam é um projeto antigo. E um projeto que vem de
uma experiéncia minha com um grupo de amigos que resistiu a ditadura

militar durante os anos 60 e que hoje tem experiéncias muito diversas.

104 IdEM.

105 Taiga Filmes. Making of "Uma Longa Viagem", parte 01. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=Ghmf5JTNzcQ Acesso em: 18/10/2017

106 Taiga Filmes. Making of "Uma Longa Viagem", parte 04. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=Ghmf5JTNzcQ Acesso em: 18/10/2017

197 Canal Curta. A memoria que me contam - a esquerda e o poder (making of). Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=UyNa8JKoTRQ Acesso em: 18/10/2017
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Profissdes diferentes , relagdes com o mundo muito diferentes."'%

Na representacdo desta geracdo de lutas politicas contra a ditadura civil-militar,
também é feita uma homenagem a Vera Silvia Magalh&es, militante da oposi¢do armada
e vista por Lucia Murat como uma referéncia pela sua cultura e por uma grande
capacidade critica ja aos 17 anos. A homenagem se da a partir da personagem Ana
interpretada por Simone Spoladore. A prépria atriz tem uma percepc¢éo interessante da
proposta do filme quando afirma, em entrevista, a forca da histéria por ser pessoal e
capaz de estabelecer uma relacdo de Lucia Murat com sua amiga e uma reflex&o sobre
suas vidas ("E uma histéria comum a todos e a0 mesmo tempo muito intima.").**

Na concepcdo da roteirista Tatiana Salem Levy, a personagem de Ana representaria
uma revolucdo armada e também afetiva por conseguir unir a apoiar os companheiros
de luta em torno de seus objetivos revolucionarios. Essa compreensdo pode ser
percebida pela afirmacdo de Vera Silvia Magalhédes sobre a luta armada de um audio
retirado de um documentario feito sobre sua trajetoria e integrado aos videos de making
of de "A memoria que me contam": "o que a gente fez de melhor, eu acho, foi construir
afetos, amizades, solidariedade, valores, uma ética de comportamento. Eu acho que isso
foi 0 melhor que a geracéo de 68 fez."*

A roteirista também comenta sobre a perspectiva do filme em analisar a convivéncia
entre duas geracOes: aquela na qual se insere Lucia Murat e aquela composta pelos
filhos desses ex-militantes da luta armada. O trabalho da diretora, entre outros objetivos,
buscaria apresentar esses filhos de uma geracdo sem caricaturas - como ela afirmou ja
ter visto em outras produc@es ao se referir a personagens como o individuo do mercado
financeiro que apenas pensa em dinheiro, ou a drogada que ndo encontrava rumo para
sua vida. Essa apresentacdo deveria tentar ser a mais verossimilhante possivel,
retratando-0s como s&o em seus trabalhos e com fantasias e utopias no presente.?*

A questdo geracional proporcionou outros desdobramentos interessantes a serem
examinados: a roteirista Tatiana Salem acredita ter sido chamada para ajudar a escrever

o roteiro por também ser filha da geracao a qual Lucia Murat faz parte, j& que os pais de

10s Taiga Filmes. Making of n°® 1-A memoéria que me contam. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=hugo5SZx6ig Acesso em: 20/10/2017

199 Idem.

200 Taiga Filmes. Um mito de uma geracdo -A memdria que me contam. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=kcOK-7P7WnE Acesso em: 20/10/2017.

.01 Taiga Filmes. Duas geragdes, dois pontos de vista - A memoria que me contam. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=hQtCgdkvV50. Acesso em 20/10/2017
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Tatiana participaram da luta revolucionaria. Miguel Thiré, um dos atores do elenco,
coloca a questdo se os filhos dos revolucionarios teriam um destaque maior na
sociedade por conta deste parentesco. Naruna Kaplan reflete sobre a ideia de achar os
pais um maximo, mas tendo que supera-los como forma afirmacéo, e de uma crenca por
parte da geracdo mais antiga de que a nova geracdo no se entregaria por um ideal. >

Outro elemento importante em "A memoria que me contam™ € o retorno da atriz
Irene Ravache para retomar o personagem vivido por ela em "Que bom te ver viva", em
1989. Lucia Murat explica a afetividade como uma das razdes para essa escolha, mas
ainda assim reconhece a dificuldade de voltar a fazer o que seria 0 mesmo personagem
alguns anos depois. Ja Irene Ravache demonstra o encanto desta performance por se
inspirar na cineasta (até mesmo no uso dos dculos), apesar de ndo ser exatamente uma
copia dela.?®

A influéncia da subjetividade e das experiéncias familiares ou fraternais acumuladas
por Lucia Murat sdo a mola propulsora de "Uma longa viagem" e "A memoria que me
contam". Analisar as estratégias estéticas e tematicas destes filmes para uma
(re)construcdo do passado ditatorial brasileiro, feita agora nos anos 2010, é mais um

passo da trajetoria de Lucia Murat em seu oficio cinematografico.
3.2 Sensibilidades na estética documental

"Uma longa viagem" se inicia com a cdmera atras do ator Caio Blat em um corredor
escuro. Ele entra num quarto repleto de mapas e objetos relacionados a década de 1970
e a camera 0 segue; num movimento da cdmera para um canto do quarto revela Heitor,
irmdo mais novo de Lacia Murat, sentado numa escrivaninha escrevendo, dando a ideia
de como Caio Blat e Heitor, passado e presente irdo se alternar ao longo do filme (como
se cada um originasse o outro). Enquanto vemos fotos da familia e objetos de diferentes
paises visitados por Heitor e ouvimos uma trilha sonora de musicas dos anos 1970, vém

uma narracédo off de Lucia Murat:

Dos cinco filhos, éramos trés que cresceram nos anos 60... que queriamos
mudar o mundo ou pelo menos que ele nos deixasse ser como €ramos.
Libertarios. Com histérias tdo diferentes nunca deixamos de ser os que

puseram a ordem de cabeca para baixo, 0s que aprontaram, 0s que trouxeram

202 ldem.
203 Taiga Filmes. Duas vezes Irene - A memoéria que me contam. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=Y-XoQ7NeQlY Acesso em 20/10/2017.
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um monte de problema.”®*

Frame 21 - Entrada de Caio Blat (32s)

Frame 32 - Aparicao de Heitor (55s)

A primeira narracdo em off, assim como a segunda feita pela cineasta na qual
explica a motivacgao das entrevistas, da recuperacao das cartas de Heitor e a producdo do
filme, ajuda a dar o tom dos objetivos e dos temas em torno do documentario: a
reconstrugdo do ambiente familiar e a reflexo sobre os valores libertarios sociais e
politicos defendidos por estes individuos. Apds a indicacdo tematica do filme, o titulo
entra como se fosse trazido por ondas do mar até se transformar gradualmente numa

imagem com aspectos graficos de uma carta com selos e enderegos.

204 LUCIA Murat, 01min10s.
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Frame 33 - Entrada do titulo do filme (3min9s)

Frame 34 - Estética de uma carta no titulo (3min18s)

As ondas do mar, metafora também utilizada em "A memoria que me contam”,
procuram transmitir visualmente o ideal de liberdade e de retornos do passado no

presente?®

(através do movimento das &guas) que sustentam as trajetdrias dos
personagens. Além disso, esteticamente também se adianta como a troca de
correspondéncias é um dos aspectos estruturantes do filme, no caso as cartas enviadas
por Heitor do exterior. Como Robert Rosenstone explica sobre os diversos elementos da
narrativa cinematografica, "passamos a entender o passado nos enredos que contamos a
seu respeito, enredos baseados no tipo de dados que chamamos de fato, mas que

incluem outros elementos que ndo estdo diretamente nos dados, mas surgem do

20s HUYSSEN, op. cit., p. 155.
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processo de narracdo do enredo."?®

Um dos eixos estruturantes do documentario sdo as entrevistas conduzidas por Lucia
Murat com Heitor. Elas acontecem em um comodo simples da casa, ndo exatamente
identificavel por se tratar de um plano mais fechado centrado em Heitor, como varios
objetos igualmente simples (folhas de papeis, lapis, cinzeiro...) e uma janela aberta
permitindo uma ligeira iluminagdo. O irmdo mais novo da diretora tem uma voz mais
arrastada e suas frases sdo pronunciadas lentamente, provavelmente efeito do alto
consumo de drogas durante suas viagens. No entanto, ainda se apresenta Iicido e com
lembrancas muito vivas de seu passado; em seu primeiro relato, diz: "Eu fui para
Londres porque minha irmd@ revolucionaria estava comecando a me envolver nas
passeatas. E dai, meu pai e minha mée ficaram com medo de eu seguir 0s rumos dela.
Dai me mandaram para a boa vida. ™

Apds a passagem das entrevistas, ha um corte seco para a primeira performance de
Caio Blat que representa a leitura das cartas numa fotografia em tons mais escuros e
num plano, inicialmente mais fechado, que vai se abrindo até revelar um quarto capaz
de evocar um cenario tipico dos anos 1970 com livros e discos préprios de uma época
de efervescéncia cultural. O ator escreve uma carta e a 1€ em voz alta para explicar a sua
irmd que, mesmo distante, sempre a teria fresca na memoria e sob forte admiracgéo.
Nesse momento, inclusive ele, encara a cdmera, na estratégia da quebra da quarta

parede, para falar dos livros que havia comprado para ela.

Frame 35 - 12 performance de Caio Blat (4mind4s)

206 ROSENSTONE, op. cit., p. 226-227.
207 Heitor, 03min23s.
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Frame 36 - Plano para situar a performance do ator (4min22s)

Ao utilizar novamente as estratégias da performance de um ator (dessa vez,
interpretando um individuo claramente definido) e da quebra da quarta parede, LUcia
Murat repete o que j& havia feito em "Que bom te ver viva": provocar o publico a
interagir com o filme e refletir sobre tudo aquilo que vé e sente em tela. No caso de
especifico da sequéncia e da base de "Uma longa viagem", os dois recursos sdo
empregados para abordar as relagdes familiares entre Lucia e Heitor e a proximidade
emocional entre os dois irmé&os.

A cineasta, por mais que eleja Heitor como o protagonista do filme, também
descreve sua prépria trajetdria durante os anos 1970 e pontua algumas passagens de seu
irm&o mais velho, Miguel. Enquanto a camera filma seus irmdos, a narragdo em off da
diretora comentava como essas trés vidas haviam sido tio diferente para eles. Miguel,
aparentemente ndo envolvido com nenhuma questdo politica por ter se tornado médico,
quebra essa visdo em seu agradecimento na dissertacdo de mestrado quando defende
uma saude publica como arma de luta a favor do povo.

Em determinados momentos da narrativa, Lucia Murat nos situa onde ela estava
enquanto Heitor viajava pelo mundo. Na primeira vez em que faz isso, a primeira
performance de Caio Blat é cortada abruptamente por um apito de quartel e pelas
imagens de militares em marcha para introduzir uma narra¢do em off da diretora sobre o
tempo em que esteve clandestina e, posteriormente, presa e torturada no DOI-CODI.
Enquanto vemos imagens de arquivo ou atuais destes prédios militares que serviram de
prisdo, ela dizia ndo conseguir entender como, em meio a censura das cartas recebidas,
conseguiu receber o livro "Letters from prison™ do ativista negro George Jackson e,

assim, se identificar com as lutas do movimento negro por liberdades sociais a época.
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Na maior parte do documentario, entretanto, acompanhamos as lembrancas e as
descricdes das viagens de Heitor por diversas partes do mundo sob a justificativa de néo
sofrer com a repressao da ditadura brasileira. Essas viagens, por mais que tenham se
iniciado em paises de "Primeiro Mundo", capitalistas ndo o agradavam muito, como a

leitura de uma das cartas por Caio Blat mostra:

Londres, 8 de junho de 1971. Hoje de manha fui com a minha classe de
comercio visitar o Stock Exchange. Tive de rir ao ver os homens de cartola
gritando e brigando simplesmente por dinheiro. Mamée, os diplomas sdo
todos secundarios, esta ndo é razdo pela qual eu estou aqui. S6 os faco pela
senhora. Eu os detesto, ndo provam nada. Nunca necessitarei deles na minha
vida, pois ndo pegarei um trabalho que necessitarei deles. Espero nunca
tomar lugar nessa sociedade. O que estou realmente aprendendo aqui

mostrarei um dia quando voltar.2®

Essa carta € acompanhada por uma técnica recorrente ao longo da narrativa de
sobrepor a figura de Caio Blat as imagens dos lugares por ele frequentados. Um recurso
empregado por efeitos digitais posteriormente na p6s-producdo, herdado de videoclipes,
habilmente utilizado para criar um efeito dramético de interacdo entre passado (os locais
citados e as viagens feitas e as cartas escritas por Heitor) e presente (a interpretacdo de
Ldcia Murat para esses textos nos momentos em que os insere no filme e na escolha
pelo ator Caio Blat para esse trabalho). Nesse caso, 0 ator até mesmo interage com as
imagens, aparecendo dando um peteleco na cartola de um dos homens e beijando uma

mulher. Tais a¢Ges reforcam ainda mais o carater vivo e dindmico das memorias.

208 Heitor por Caio Blat, 08min31s.
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Frame 38 - Interagao do ator com as imagens (9min19s)

A contribuicdo das projecbes € muito bem explicada pelo proprio Caio Blat em
entrevistas de divulgacdo para o filme e uma das razdes para ter despertado seu fascinio
pelas decisdes tomadas pela cineasta. Nas suas palavras, "O que é proje¢do? E o proprio
cinema. O fato de a projecdo estar sobre o corpo do ator, vocé sente como se a imagem
estivesse te atravessando, como se vocé realmente estivesse mergulhando naquela
mem6ria."?"

A afirmagdo de Caio Blat é extremamente rica por se referir ao trabalho de
construcdo e atualizagdo das memorias também através de sua propria atuagdo, atraves

do fato de que as memorias podem assumir maltiplas formas e serem apropriadas por

200 Taiga filmes. Making of n® 3 - Uma longa viagem. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=aogV80AZnPY Acesso em: 08/11/2017.
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diferentes sujeitos sociais. Esse procedimento pode ter uma relagdo muito proxima com
a capacidade de as imagens serem instrumentos geradores de memdria ou de sentidos
para ela a partir de uma transicao entre passado e presente, entre um vaivém entre fatos
ja passados e as impressoes e leituras do hoje sobre eventos ja transcorridos®™.

Toda a operacdo filmica para concretizar esses efeitos visuais exigiu esforcos de
montagem, direcdo e fotografia apontados pela equipe de filmagem. Lucia Murat
detalha a necessidade de conseguir conciliar o trabalho de cdmera, som e projegéo
computadorizada para ressaltar a particularidade da proposta estética. Dudu Miranda,
diretor de fotografia, comenta como era necessaria uma liberdade artistica para se lidar
com os desafios destas projecdes e com a conciliagdo entre viagens fisicas concretas e
viagens emocionais mais abstratas de Heitor.?*

Para Heitor, entdo, suas viagens também possuiam uma dimensdo emocional
importante que ndo necessariamente o levariam para lugares mais comumente visitados
por turistas, desejados por seus pais ou capazes de Ihe proporcionar contribuigcdes para
sua formacdo profissional. Ele buscava experiéncias novas e diversas, um contato com
situacbes e personagens que fugiam da rotina; o irmdo mais novo de Lucia Murat
relatava estas experiéncias em entrevista no tempo presente do filme: fumar baseado,
jogar futebol com espides russos, conhecer um guru indiano. Enguanto isso, as
vivéncias da diretora neste periodo também sdo diferentes e sua jornada de entrada no
movimento de luta armada é explicada. Como afirma Monica P. Velloso, "ao historiador
cabe ndo sé buscar a traducdo externa das sensibilidades, materializadas nas fontes, mas

entendé-la sob o signo da alteridade"*2

, significando, portanto, a operacéo por parte do
estudioso de compreender as diferentes sensibilidades possiveis advindas de diferentes
experiéncias num mesmo contexto.

E interessante perceber outro recurso visual usado pela narrativa para indicar a
coexisténcia do Caio Blat como o Heitor mais jovem e o Heitor mais velho no tempo
presente: Heitor se levanta da cadeira e que estava sentado para a entrevista e, num
breve corte de camera, surge Caio Blat num cenario diferente, no exterior, porém

completando o movimento iniciado de se levantar ao se sentar em outra cadeira.

210 Feld, Claudia; Mor, Jessica S. El pasado que miramos. Memoria y imagen ante la historia recente.
Buenos Aires: Paidos, 2009.

211 Taiga filmes. Making of n® 3 - Uma longa viagem. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=aogV80AZnPY Acesso em: 08/11/2017

212 VELLOSO, op. cit., p. 7.
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Frame 39 - Ligacdo entre Heitor e Caio Blat (10min10s)

Frame 40 - Ligagdo entre Heitor e Caio Blat (2) (10min14s)

Viver estas experiéncias nada tradicionais provocava grandes preocupacdes por parte
de uma mée tdo distante de seu filho. Lacia Murat insere uma série de fotos antigas da
familia ao mesmo tempo em que narra em voz off como os valores moralistas da

matriarca chocavam-se com aquilo que se passava com seus filhos.

Tudo ficou muito dificil pra minha mde. As duas filhas mais velhas
cresceram nos anos 1950, quando a vida tinha regras muito definidas. Criada
nos padrbes mais moralistas de sua época, minha mée teve que se debater
com si mesma para defender os filhos que vieram depois. Miguel ja tinha
saido do colégio de padres, onde todos os homens da familia estudaram, e
estava na faculdade de medicina quando, como qualquer jovem da época,

experimentou drogas. Os tempos eram outros. A ditadura fazia propaganda
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sobre um suposto conluio téxico-comunista e Miguel também acabou preso

por ter sido apanhado fumando maconha.”*®

O desafio apresentado a mée daqueles filhos "rebeldes” de conseguir adequar seus
valores mais tradicionais a defesa de sua familia levou a opg¢éo pela adogdo da Teologia
da Libertacdo®**. Enquanto alternam-se imagens de Igrejas e masicas religiosas, vem a
narracdo em off de Lucia Murat contrapondo seu afastamento da religido de uma

postura mais religiosa de sua mae:

Sem conseguir entender 0 que se passava. "Agredida"” pela liberagdo sexual,
drogas, prisdes, mortes... no desespero, a Teologia da Libertacdo surgiu para
minha mde como uma ponte possivel entre o velho e 0 novo mundo. Eu virei
Jesus, salvador de todos, mais crista que todos os cristdos, pois dava a minha
vida a humanidade. Devo confessar, hoje, que era um "saco". Larguei a
religido aos 13 anos quando provoquei uma confusdo num jantar de familia

a0 comunicar que ndo acreditava mais em Deus.**®

Outras contraposicOes feitas aos ideais da mae aparecem nas entrevistas de Heitor e
nas performances de Caio Blat que descrevem as primeiras experiéncias de Heitor com
drogas, sua citagdo a Sartre para defender a necessidade se viver a vida com riscos
("quem nunca foi preso antes dos trinta anos é um idiota?'®"; ao que é completado por
Lacia Murat presente em tela na entrevista para afirmar que os trés irméos foram presos
de alguma forma e pela referéncia a sua méae "eu ndo tenho mais elasticidade... preso

politico tudo bem, mas preso comum ja é demais®*’™

) e passagens engracadas de sua
vida (jogar futebol na praia com marroquinos e ser barrado no Festival de cinema de
Cannes na Franca num ambiente que ele diz ser cadtico).

Neste momento do filme, a dindmica da entrevista é alterada para se tornar a base
até o desfecho da producdo e aumentar a interacdo entre Heitor e Lucia Murat.
Excetuando-se a primeira delas, as entrevistas foram conduzidas em um cenario que

remete a uma biblioteca dentro de casa sob a forte luz da camera posicionada ao lado e

213 L0cia Murat, 12min30s.

214 Corrente teoldgica cristd nascida na América Latina na década de 1960 marcada pela defesa e
favorecimento dos mais pobres através da juncdo de diferentes tipos de pensamentos capazes de combater
injusticas sociais, politicas e econdmicas. Cf. SILVA, Sandro Ramon. O Tempo das Utopias: Religido e
Romantismos Revolucionarios no Imaginario da Teologia da Libertacdo dos anos 1960 aos 1990.
Niteroi: Tese (Histéria PPGH/UFF), 2013.

215 Lacia Murat, 14min44s.

216 Heitor, 13min28s.

217 Citagdo de sua méde por Lucia Murat, 13min40s.
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tendo Lucia Murat em dialogo direto com seu irméo, permitindo que escutemos suas

perguntas ou estimulos ou, por vezes, até mesmo aparecendo em frente as cameras.

Frame 42 - Nova interagdo entre irmaos na entrevista (51min55s)

O impacto e a forca dessas entrevistas também se evidenciam pelo carisma de Heitor
e por sua disposicdo bem humorada de expor suas memorias, sentimentos e vivéncias
em frente &s cAmeras com grande naturalidade. Ele, em vérios instantes, busca em sua
memoria situacOes, eventos e passagens de sua vida interessantes de serem narrados (até
mesmo com um leve inclinar da cabeca e uma expresséo facial de esforco por recordar o
que quer falar) e os conta em tom descontraido (como ao censurar a irmao por néo ter
colocado na versdo final do documentario seu tempo de trabalho na Nova Zelandia ou
suas peripécias para conseguir comprar drogas).

As entrevistas de Heitor e as atuacGes de Caio Blat também apresentam a
diversidade de paises, culturas e situacfes visitados pelo irmdo de Lucia Murat.

Passando por EUA, Franca, Inglaterra, Marrocos, india, Afeganistdo, Paquistio, Nova
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Zelandia, entre outros, ele conviveu com diferentes experiéncias ligadas ao consumo de

drogas (como haxixe e cogumelos), formas distintas de encarar a sexualidade e a visoes

muito variadas de religides (como o hinduismo na india e uma transcendéncia espiritual

pelo contato com a natureza). As descricdes de cada lugar até entdo pouco visitado

naquele periodo,

especialmente na Asia, sdo feitas sem qualquer preconceito, pelo

contrrio, destacando a riqueza de caracteristicas e particularidades encontradas.

Por exemplo,

no Afeganistao:

A alternancia

h& os relatos por meio das cartas e das entrevistas sobre como foi estar

Finalmente chegamos ao Afeganistdo, ap6s um longo, demorado e cansativo
Ird. Ficamos um dia e meio em Mashra a espera de visas e lotagdes até a
fronteira. Tivemos que pegar cinco 6nibus diferentes, mas 0s precos estao
cada vez mais baratos. O hotel em que estamos ficando custa dez dinheiros,
13 cents por noite, mas ndo tem cama. Estamos em oito dentro de um mesmo

quarto." (carta de Heitor)*®

Tem um estrado. E todo um estrado a casa de cha. Com aqueles tapetes
magnificos. S0 isso, ndo tem mais nada. Esta elevado no chio. E um estrado,
tipo um tatame alto coberto com aqueles tapetes. E as chaleiras séo todas
quebradinhas e emendadas com arame e ndo vasa. Ai era cha direto. Dai eu e
0 Robert [amigo de Heitor] iamos abrir uma casa de cha em Sidney, na

Australia." (entrevista de Heitor)**®

e 0s encontros entre Heitor e Caio Blat é demonstrada visualmente

através também da técnica da projecdo e sobreposicdo de imagens. No relato sobre o

Afeganistdo, os dois aparecem lado a lado com o cenéario do pais ao fundo:

218 Heitor por Caio Blat, 31min40s.

219 Heitor, 32min08s.
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Frame 43 - Projecdo de Heitor e Caio Blat (34min49s)

Enquanto Heitor mergulhava nesses paises de vivéncias tdo particulares, Lucia
Murat conta as dificuldades, violéncias e traumas provocados pelo seu tempo de

172 A explicacdo desses momentos adversos é

confinamento e torturas no DOI-COD
iniciada com a caracterizacdo de sua familia a partir da distin¢do entre o lado materno
mais intelectualizado e o lado paterno mais voltado para o trabalho fisico (em que neste
instante da narrativa séo inseridas fotos e outros registros de imagens de seus parentes)

para, em seguida, associar a resisténcia as torturas as caracteristicas de sua familia:

Quando a fantasia da revolucdo acabou naqueles primeiros minutos de DOI-
CODI, e que o pau comia e tudo desmoronava, achei que nao resistiria. Ao
resistir, me senti a tia fazendeira se recusando a ser enterrada antes da hora.
No "tumulo", joguei fora a terra que estava sobre meu corpo e me levantei. O
ciclo ndo tinha chegado ao fim. Mas eu ndo era a tia fazendeira. Nem o

Heitor.?%

Esta narracdo de Lucia Murat a respeito da repressdo ajuda a estabelecer uma
comparagao entre seu tempo de prisdo e a experiéncia de Heitor numa prisdo na Europa
por posse de drogas (enquanto Heitor fala numa narragcdo em off vém imagens de Caio
Blat projetadas por sombras que remetem a grades de prisdo). Diferentemente de sua
irma e das torturas praticadas sobre ela, Heitor vivia em uma cela em que poderia ouvir
mausicas e assistir a TV, por exemplo. Porém, o confinamento o fez ser extraditado para

o Brasil, ainda que somente os irmdos soubessem o real motivo de sua volta para o pais

220 FICO, op.cit.
221 LUcia Murat, 23min55s.
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("Eu e Miguel soubemos a verdade. Era mais uma experiéncia dos trés®?*". Narragdo em
off da cineasta).

Em diversas passagens do filme, Licia Murat pela narracdo em off afirma como seu
irmdo mais velho, Miguel, era capaz de lhe dar um sopro de vida e um ponto de
equilibrio por ter sido o primeiro entre 0s irmaos a se estruturar na vida e, portanto,
poder ajudar os outros. O préprio Heitor, a sua propria maneira, também ajudava a irméa
enquanto estava no Brasil: nas entrevistas, contou em tom muito bem-humorado como
ofereceu a Ldcia uma droga que a faria dormir para enfrentar a paranoia que se seguiu
apos sua libertacdo. Isso feito enquanto ainda estava no Brasil porque Heitor ndo resistia
a tentacdo de continuar viajando - permanecer no Brasil ndo lhe agradava tanto.

A ligacdo entre os dois irmédos parece se enquadrar nas consideracfes de Soénia
Siqueira a respeito do carater dindmico das emocdes em influenciarem diferentes
individuos. Em suas palavras, "as emoc@es coletivas - fruto de reducdo reciproca de
sensibilidades diversas - provocam por contagio mimético, o complexo afetivo-motor e
associam numerosos participantes."??

A jornada na qual Heitor se aventurou o cativava a continuar em viagem, a continuar
acumulando vivéncias que sua terra natal ndo lhe proporcionaria. Como alguns trechos

de cartas nos mostram:

Tenho que andar muito por aqui ainda. E quando comecar a me sentir em

casa, volto pra casa. O Brasil me afugente. Quero ficar bom ano aqui (...).

Uma incursdo ou outra no campo das drogas & sempre tida como
desnecessaria ou perigosa por um amor de mae, que € inflexivel e egoista.
Mas em mim, sinto ndo haver esse perigo, pois amo a vida. Opio nada mais é
gue a volta ao ventre materno. O Unico lugar onde, supostamente, nos
sentimos em total conforto e calor. Mas andar pra tras ndo é pra mim. Quero

andar pra frente.

Setembro de 77. A coisa mais preciosa que possuo nesse momento é a minha
liberdade. E a certeza de poder sair de qualquer 'quebrada’ sem ter que dar
satisfacdo. N&o a venderia por nada desse mundo (...). Essa liberdade que me
permite continuar indo. Se a perdesse agora, perderia a razdo de vida.

Sinceramente, ndo sei a que estd me dirigindo essa liberdade, essa ansia por

227 LUcia Murat, 41min15s.
223 SIQUEIRA, op. cit., p. 568.
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liberdade. Mas, a ideia dela me alimenta, me estimula.??

E interessante como a liberdade que Heitor tanto perseguia o fez, de certa forma, se
exilar, deixar o pais de origem e continuar fora dele por iniciativa propria num periodo
em que os exilios, geralmente, ocorriam pela forga da repressao. Por mais que o "exilio"
de Heitor tenha se realizado por razdes muito especificas, também se deve pensar em
suas sucessivas viagens como um desenraizamento do seu universo de referéncias ja
conhecido e um choque cultural decorrente do desconhecimento das culturas observadas
e do afastamento de seus familiares; elementos estes que contribuiam para a redefini¢do

225

de sua identidade“~".

Como desenvolvido por Rollemberg:

A histdria do dia-a-dia no exilio é, portanto, a histéria do choque cultural
renovado constantemente; do mal-estar em relacdo ao outro e, sobretudo, em
relacdo a si mesmo, entre 0 que se era - ou se pretendia ser -, e 0 que se
acabou sendo de fato. E a histdria da desorientagdo, da crise de valores que
significou, para uns, o fim de um caminho e, para outros, a descoberta de
outras possibilidades. E a histéria do esforco indtil e inglério para manter a
identidade. E a histéria da sua redefinicio e da sua reconstrucio, que se

impunham num processo que se estendeu ao longo das fases do exilio e que

continuou para muitos, mesmo depois da volta ao Brasil.?°

As diferentes situacOes e experiéncias vivenciadas nesse "exilio™ também suscitam o
contato com toda gama de sensibilidades que podem ser associadas a geracdo de jovens
dos anos 1960: a aproximacdo com substancias consideradas ilicitas e com expressdes
de sexualidade consideradas tabus. Tais definicbes de liberdade, contudo, causavam
sentimentos de soliddo, vazio existencial, "loucuras™ pelos efeitos colaterais das drogas.
Como a propria Lucia Mura ja havia comentado, os irmaos resistiam de modos distintos
ao autoritarismo do periodo; no caso de Heitor, pelas condutas a que se ligou.

Ao repensar seu passado, Heitor é confrontado por sua irméd com a seguinte questao:
quais as diferencas entre suas cartas e a memoria que possui no presente sobre sua
trajetéria. Ele explica como precisava amenizar nas palavras ao se comunicar por

correspondéncia com sua mée para ndo a preocupar e como todo aquele encantamento

224 Trechos de Heitor por Caio Blat ocorridos por volta de 1h17min22s

225 ROLLEMBERG, Denise. Exilio. "Refazendo identidades”. Revista da Associacdo Brasileira de
Historia Oral, Rio de Janeiro, v. 2, 1999.

26 1dem, p. 3.
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nem sempre persistia anos apos todas aquelas experiéncias; chega a citar como a
passagem pelo Paquistdo ndo trouxe apenas um enriquecimento cultural e social, mas
também dificuldades cotidianas em termos de moradia, incompreensdo dos costumes,
etc.

A pergunta feita pela diretora ao irmao recoloca mais uma vez a problematica da
construcdo da memoria, da imagem que se tem sobre si mesmo e de seu passado. Um
processo de reformulagcdo da memdria que, "na medida em que se relaciona com o
passado, constitui um elo indiscutivel entre o presente e esse passado (que pode ter,
inclusive, uma temporalidade dificil de precisar). Trata-se de uma espécie de ponte que
conecta, articula e relaciona elementos temporais, espaciais, identitarios e, também
histéricos"??’. Como a propria cineasta j4 vem demonstrando em sua carreira
cinematogréfica, a cada novo olhar direcionado ao passado novas leituras se produzem
desse processo e isto ndo esta ausente no caso de Heitor ao rememorar o que fez parte
de sua vida.

Tal rememoragéo leva Heitor a concluir seu ciclo de viagens em um tom mais
pessimista: a transcendéncia espiritual a partir do encontro de um lider espiritual ndo se
efetivou (em suas palavras "se o discipulo ndo esta pronto, o mestre néo aparece’?")
tornando a busca por maior liberdade ainda vaga e incompleta; este retorno é
interpretado desse modo por ele (um projeto de experimentacdo que por ndo ter se
completado terminava suas viagens) enquanto sua irma destaca a necessidade de lidar
com os efeitos descontrolados do consumo de drogas. Esse pessimismo mais excéntrico
é consolidada por Heitor: "Eu dei a volta ao mundo. Por isso que sou meio maluco. Eu
dei a volta ao mundo duas vezes. N&o se deve fazer isso. Vocé perde a nocgédo do
tempozzg."

Ao mesmo tempo em que conhecemos o desfecho das viagens de Heitor, a narracao
em off de Lucia Murat também finaliza o documentério ao abordar o esfor¢o que ainda
faz para se lembrar do tempo em que 0s irmdos eram trés, ndo separados nem pela
morte de Miguel nem pela saida de Heitor do Brasil. As imagens em tela organizam
tudo isso a0 mostrar novamente uma onda vindo até a areia da praia e carregando fotos
dos irmdos, num recurso que estabelece um paralelo em relacdo a abertura do filme e

pode evocar este vaivém de pessoas, individuos e memdrias que atravessam a trajetoria

227 PADROS, op. cit., p. 2-3.
208 Heitor, 1h30min04s.
209 Idem, 1h30min52s.
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da cineasta e um distanciamento perante a um tempo ja passado que interferiu na

composic¢do daquela familia e das relagdes entre eles.
3.2.1 Sensibilidades na estética ficcional

Os impactos do periodo da ditadura civil-militar sobre a trajetoria de Lucia Murat
também estiveram presentes no longa-metragem de ficcdo "A memoria que me contam”,
dessa vez representados por outros recursos narrativos e por outros temas. Ainda se
apoiando em passagens autobiogréaficas da diretora, esse filme retoma discussdes
politicas mais amplas ndo especificas ao seu universo familiar e voltadas para a geracao
de militantes da luta armada contra o regime ditatorial.

A producdo se inicia novamente com a meté&fora evocativa das ondas do mar, ja
utilizada em "Uma longa viagem". O corte dessa sequéncia inicial nos leva para a atriz
Irene Ravache e sua fisionomia infeliz refletida na janela do carro (interpretando a
personagem que veremos mais a frente se chamar Irene) dirigindo um carro com a
camera localizada no banco de tras do veiculo. O ambiente no qual se encontra é
chuvoso e langa a seguinte questao: serd esta op¢do por encenar uma chuva um recurso,
ja praticado em outros filmes de diferentes cineastas, de representacdo de lagrimas da

personagem filmada?

Frame 44 - Abertura com as ondas do mar (41s)
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Frame 45 - Estado emocional de Irene (1min21s)

Logo em seguida, entra uma narracdo em off da personagem Ana, vivida por Simone
Spoladore, em que descreve um pesadelo enquanto ela mesma aparece boiando debaixo
da &gua. A camera a circula com planos detalhes em partes de seu corpo e alterna entre
enguadramentos do seu corpo inteiro e outros em que esta enfocada de cima para baixo
ou de baixo para cima (especialmente em momentos especificos gquando menciona
ondas em crescimento ou sensacOes de afogamento) até mergulhar no mar e nas bolhas

e encerrar sua danca chegando até a superficie.

Frame 46 - Mergulho da camera em Ana (2min10s)
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Frame 47 - Plano detalhe embaixo d'agua (2min26s)

Frame 48 - Plano voltado para cima embaixo d'agua (2min15s)

A narracdo em off pode ser uma metafora sobre o desafio dos ex-guerrilheiros de

lidar com traumas e sentimentos extremos gerados pelas consequéncias da represséo:

Tenho sempre 0 mesmo pesadelo. To na praia e de repente a agua vem.
Umas ondas gigantescas me arrastam e eu me desespero em busca de ar, mas
as ondas ndo param de crescer e me levam para o fundo. Eu comego a nadar,
mas a superficie nunca chega. Entdo eu acordo encharcada de suor. Néo

consigo me livrar dessa sensacao. Parece que eu estou afogada até hoje.”

A introducdo com as aguas do mar é algo complexo e possibilita diferentes

interpretacdes que podem se complementar. A primeira vista, vejo trés leituras

230 Ana, 02min04s.
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possiveis: 1) a persisténcia dos traumas capazes de "afundar” as pessoas, de seguir
abalando-as independentemente do tempo transcorrido; 2) o movimento das aguas indo
e voltando na areia da praia como o proprio processo de construcdo e avivamento de
memorias, por vezes mais silenciadas, por outras mais vivas; e 3) 0 contato com as
aguas como uma sensacdo de purificacdo numa tentativa de se desvincular das dores
passadas.

Essas propostas de interpretacdo dos aspectos narrativos em questdo fazem
referéncia a uma capacidade de o cinema de "iluminar, bem mais do que qualquer
arquivo, uma realidade histérica muito raramente levada em conta, como a do
sofrimento das pessoas, sublinhando também o papel que tem o cinema para a
percepcao dos afetos de uma sociedade."?*

Apds essas aberturas e a indicacdo de como seria 0 tom da producdo, vemos uma
primeira cena que constroi a base principal do roteiro como veremos gradualmente:
amigos ex-guerrilheiros dos tempos da ditadura civil-militar reunidos na UTI do
hospital em torno da personagem Ana, também envolvida na luta armada, tentando
resistir a um cancer. A dor e a apreensdo dessas pessoas com sua amiga Sao
exemplificadas pela resposta de Irene, personagem vivida por Irene Ravache, dada ao
seu filho Eduardo, interpretado por Miguel Thiré, sobre seu estado de espirito diante da
situacdo: "A desgraca dos outros é fatalidade. A nossa, injustica®**"; uma frase que,
inclusive, serve como referéncia indireta aos julgamentos sociais feitos sobre as
memorias e 0s sentimentos dos militantes da luta armada.

A narrativa filmica, ao se referir a relacdo entre os membros de organizacdes
clandestinas contra ditadura, apresenta primeiramente a razdo politica para a unido
daqueles individuos. O exemplo desta identificacdo por um projeto ideoldgico aparece
na narracdo em off de Ana enquanto Eduardo atende um telefonema e dirige seu carro

de volta para casa ap6s um periodo de viagem:

Eu li o manifesto comunista pela primeira vez quando tinha 12 anos. E me
encantei. 'Proletarios do mundo, uni-vos!" Sai dando tudo que era meu.
Bicicleta, bonecas, roupas. Foi uma loucura. A minha mée dizendo
‘comunismo ndo é isso, menina', mas nao teve jeito. Até hoje eu sou assim:

despossuida.”®®

231 LAGNY, op. cit., p. 9.
232 Irene, 05min49s.
233 Ana, 04min20s.
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No trecho acima, j& podemos ver uma releitura feita por Lucia Murat para o sentido
que se poderia atribuir para 0 comunismo na década de 1970 por vérios daqueles
militantes. A partir da representacdo em torno da personagem lIrene, a cineasta revé sua
primeira aproximacdo com esta ideologia de esquerda e mostra como percebia o
desapego ao bens materiais como principio essencial muito mais do que outros valores
presentes nesta doutrina.

No decorrer do filme, outra razdo importante para a congregacdo dos individuos
contra a ditadura e para a solidificacdo das relacbes entre eles € a propria Ana. Em
muitas passagens ao longo da narrativa, somos apresentados aos impactos deixados por
esta mulher aos seus amigos de luta politica e parentes deles. O recurso utilizado é
sempre filmar Ana como uma personagem etérea, como uma memoria viva que irrompe
ocasionalmente, como um traco do passado ainda existente no presente de modo a
destacar visualmente essa particularidade: a fotografia naturalista de alternancia entre
cores mais frias e quentes é a mesma do restante da cena, porém ela é envolta, por
vezes, em sombras ou leves gradacdes de iluminagdo como ja veremos a seguir.

O reaparecimento da figura de Ana e as emoc0es relacionadas a ela sdo elementos

capturados do passado e valorizados até o presente. O processo se da pelo fato de que:

As sensibilidades seriam, pois, as formas pelas quais individuos e grupos se
ddo a perceber, comparecendo como um reduto de representacdo da
realidade através das emocOes e dos sentidos. Nesta medida, as
sensibilidades ndo s6 comparecem no cerne do processo de representacao do
mundo, como correspondem, para o historiador da cultura, aquele objeto a

ser capturado no passado, ou seja, a energia da vida...”*

A primeira é inserida enquanto Eduardo arruma suas roupas em casa e a narragéo em
off de José Carlos, personagem de Zé Carlos Machado, relembra sua decisdo de dar
pecas de roupa a companheiros de luta armada. Essa rememoragdo parece motivar o
surgimento em cena de Ana para responder a essa narracdo, dizendo que nédo se pode
afirmar que comunistas teriam mau gosto estético. Visualmente, Ana aparece sentada
em primeiro plano ao fundo do quarto com Eduardo sob o reflexo do espelho e, em
sequida, despertando o olhar dele em sua direcdo como se pudesse enxergar essa

lembranga concretamente.

24 PESAVENTO, op. cit., p. 2-3.
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Frame 49 - Primeira evocagdo da lembranca de Ana (6min45s)

Frame 50 - Interagdo entre Ana e Eduardo (6min51s)

Esta interacdo entre Ana e Eduardo e a evocacdo da memoria dela também ocorre
quando Eduardo olha pela janela do quarto do hospital, onde esta internada a Ana do
presente, e V€ uma mulher mais velha e com as marcas do tempo e da doenga no rosto
(rugas, cabelo branco...). Durante essa visao, ele se pergunta se teria valido a pena em
referéncia ao esforco e os sacrificios realizados na resisténcia ao governo autoritario e a
resposta vem da Ana mais jovem, vista ao lado da cama de hospital apos um leve
movimento da cdmera: "Valeu muito. O legado que nos deixamos € lindo. E olha que

nés vimos as coisas mais cruéis que se pode fazer ao ser humano®®."

235 Ana, 08min15s.
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Frame 51 - Representag¢do da Ana mais velha (7min57s)

Frame 52 - Evocac¢do da Ana mais jovem (8min16s)

Ainda ha outra interacdo entre a lembranca de Ana e Eduardo. Quando ele e seu
namorado, Gabriel, visitam a casa de Ana, relembra momentos traumaticos daquela
mulher provocados pela tortura (principalmente, a sensagdo de continua perseguicéo).
Eduardo aparenta certo saudosismo melancélico em relacdo a esta amiga de sua mae
quando pensa que Ana "parece um fantasma repetindo™ as mesmas frases de pedido de
socorro (a voz de Simone Spoladore como a Ana mais jovem se destaca enquanto a
camera move-se ligeiramente para o lado para enquadrar a personagem, como ja havia
sido em sequéncias anteriores).

O avivamento das memorias representadas pela figura de uma Ana mais jovem

assinala como esse processo de construcdo de memorias € seletivo e baseado nas
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interferéncias do presente”®

. A Ana do tempo presente do filme aparece uma Unica vez
e sob uma caracterizacdo fisica mais envelhecida e enfraquecida, como o préprio
destino decadente dos projetos revolucionéarios da esquerda. Enquanto a Ana da década
de 1970 ¢ a representacdo jovem e idealizada destas lutas politicas da esquerda armada a
partir das visdes dos demais personagens.

A personagem também é revisitada nas memorias de Paolo, marido de Irene. Apos
uma breve conversa do casal na cama, Irene levanta-se e a camera desliza em dire¢do ao
canto do cdmodo, onde se encontra Ana sentada. O dialogo que se segue entre Paolo e
Ana repete o procedimento anterior de colocar esta mulher em primeiro plano e o
homem ao fundo no reflexo do espelho e também alterna o foco da camera entre eles
para alternar o destaque que se deveria dar pelo publico; uma conversa que recupera
sentimentos contraditérios acerca de uma culpa por sobreviver ao periodo de

autoritarismo.

Frame 53 - Ana e Paolo (15min8s)

A camera volta-se uma Gltima vez para Paolo para acompanhar o reaparecimento de
Irene em cena e sua primeira lembranga sobre Ana: "Sabe 0 que me fascinava: como a
Ana nos convencia. Paolo, ela teve um caso com vocé durante nosso namoro. Mas para
ela isso ndo era traicdo. E ela nos convencia disso. E o melhor, era que a gente
acreditava.". Ele responde: "A gente acreditava porque o melhor que foi construido para
a geracdo de 68 é..." e Irene completa: "a construcdo do afeto”. Paolo mais uma vez:
"Por que vocé ndo faz um filme sobre ela? 2™

Nesse didlogo, notamos novamente o valor das afetividades, das sensibilidades na

236 POLLAK, op. cit., p. 3-4.
237 Didlogo entre Irene e Paolo iniciado por volta de 16min34s.
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relacdo entre os militantes e na formacgéo das associacfes da luta armada e na luta por
uma sociedade mais progressista que pudesse derrubar um governo autoritario e
revolucionar também os comportamentos sociais. E curiosa a propria mencdo a
realizacdo de um filme por Irene Ravache (0 que, de fato, esta se concretizando em "A
memoria que me contam") pela atriz que retoma sua personagem de "Que bom te ver
viva" e sua trajetdria de representagdo ao longo de 20 anos®*®.

Nesse ponto, nos deparamos com outro desafio do estudo das sensibilidades: como

trabalhar na pratica com ela:

Traco de unido entre o corpo e a alma, a sensibilidade ¢ uma presenca
enquanto valor, dificilmente sera nimero... Com isto, chegamos a questdo
proposta inicialmente: é possivel mensura-la? Talvez, a Unica forma de
medir sensibilidades se dé por uma avaliacdo de sua capacidade
mobilizadora. Tal como as imagens, as sensibilidades demonstrariam a sua

presenca ou eficacia pela reacéo que sdo capazes de provocar.”*®

Em relacdo a Irene, hd uma cena em formato de flashback, de recordacdo de uma
cena do passado, em que vemos uma arrebentacdo de ondas da praia enquanto duas
mulheres sem ter o foco inicial da cAmera gradualmente ocupam o lugar central da cena:
Ana e Irene. Ana explica a sua amiga que a guerrilna é uma forma de chegar a uma
sociedade mais justa e que 0 corpo serve para o prazer sexual. Nesse momento, ao
sobrepor as duas mulheres deitadas na areia da praia de uma forma sensual ao som em
off das noticias do sequestre do embaixador norte-americano Charles Elbrick e a leitura
do manifesto dos guerrilheiros nesta acdo armada, o filme aproxima a questdo
comportamental a questdo politica.

Nesse ponto, regressamos a definicdo do conceito de geracdo de Sirinelli para pensar
como as sensibilidades sdo elementos cruciais na constituicdo de grupos préximos na
questdo etaria.*** Na geracdo de 1968, a sequéncia descrita anteriormente aponta para
uma sensibilidade voltada para a problematica do corpo, para a convergéncia de lutas
contra autoritarismos politicos (governo ditatorial) e comportamentais (a rigidez nas

atitudes e condutas e a falta de liberdades sexuais)>**.

23s Taiga Filmes. Duas vezes Irene - A memoéria que me contam. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=Y-Xo0Q7NeQIlY Acesso em 20/10/2017

239 PESAVENTO, op. cit., p. 6.

220 SIRINELLLI, J.F., op.cit., p. 134; SIQUEIRA, op.cit., p. 566; PESAVENTO, op.cit., p. 2.

21 Cf. GARCIA, Marco Aurelio; VIEIRA, Maria Alice (Orgs.). Rebeldes e Contestadores 1968:
Brasil/Fran¢a/Alemanha. S&o Paulo: Fundacgdo Perseu Abramo, 1999.
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Irene nutre uma admiracdo e um respeito muito grande por Ana a ponto de
reconhecer como seus proprios filhos amam aquela amiga da familia como se fosse um
membro da familia. Reconhece também as opinifes politicas de Ana como ocorre na
sequéncia em que Irene vé a Ana jovem no corredor do hospital e a abraca, enquanto
vem a narracdo em off de Ana em meio uma fotografia mais sombria em consonancia
com o tom mais melancolico de suas frases acerca dos militares e da tortura: "NOs ndo
podemos incorporar os valores deles. Se eles dizem que nds somos corajosos, € porque
ndo somos. O nosso valor é outro. Nado o deles. Nao é porque a gente ndo falou na

tortura que a gente é melhor que alguém porque nés também poderiamos ter falado.?**"

Frame 54 - Encontro Irene e Ana (38min32s)

Frame 55 - Interagdo Irene e Ana (38min36s)

242 Ana, 38min54s.
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Entre os outros amigos de Ana, também ha Joseé Carlos, interpretado por Zé Carlos
Machado, como um ministro da Justica e um personagem que demonstra a continuidade
de certa luta politica entre aqueles ex-militantes. Nesse presente, seria 0 compromisso
pela abertura dos arquivos militares em nome da democracia e da verdade historica.
José Carlos, em resposta a reporteres, também afirma a necessidade de processar
torturadores como uma contribuicao para a revelagdo da histéria e ndo como vinganca.

Os limites da atuacdo de autoridades comprometidas com a exposi¢cdo do passado
autoritario, mesmo com toda a disposicdo de realizar esse trabalho, sdo identificados
pela posicdo das Forcas Armadas de que este material j& havia sido destruido e pela
declaragdo de um militar da reserva na TV. Esse diz que a repressdo a guerrilha urbana
deveria ter sido mais forte para evitar a chegada ao poder de "terroristas” como o
ministro da Justica; além de usar o argumento dos revanchismos para barrar revelacdes
daquele tempo. Esses momentos do filme, mesmo curtos, mostram a dificuldade
enfrentada pelo Brasil para lidar publicamente com a ditadura.

Os demais amigos de Ana aparecem, geralmente, na sala de espera do hospital e
representam as contradicdes e os conflitos de ideais sobre a luta armada e seus
desdobramentos. Zezé (Clarisse Abujamra) e Henrique (Hamilton Vaz Pereira) discutem
numa palestra de artes plasticas sobre a capacidade de suas utopias de derrubar a
ditadura e suas contribuicdes deixadas para o futuro. Em termos ideoldgicos, ela ainda
critica essa esquerda por afirmar que seus objetivos seriam piores do que existiria hoje
em dia: a ditadura do proletariado.

As relacBes entre os préprios amigos precisam administrar desentendimentos
surgidos desde os anos 1970 e ainda presentes no passar dos anos. Existem posturas
divergentes quanto a abertura dos arquivos militares, alguns afirmando como a esquerda
ja revelou tudo através de livros e entrevistas, outros afirmando como um excesso de
exposicdo do passado poderia favorecer os militares em funcdo dos atos desses
militantes da luta armada. Vem a tona, inclusive, os erros desta esquerda através de
declaracGes de alguns desses amigos de que eles erraram ao reagir a repressdo por meios
violentos, por reacdes que também levaram a mortes de pessoas. A personagem Zezé

simboliza essa questdo ao conversar com Irene e dizer:

\Vocé ndo pode se colocar sempre no papel de vitima (...). Irene, vocé ja
matou numa agdo e ndo sente culpa, Cacalo matou um companheiro por

raz0es de segurancga e também ndo sente culpa por ser a Idgica da guerra (...).
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Entre gestos conscientes e acidentes todos matamos. E, no entanto, a gente

sO sente culpa diante dos nossos companheiros assassinados. A gente sé

sente culpa por ter sobrevivido.**?

O marido de Irene, Paolo vivido pelo ator Franco Nero, ao ser um personagem
também envolvido com a¢Bes armadas contra uma espécie de autoritarismo (nos anos
1970, iniciava-se lutas das esquerdas para se opor a partidos fascistas) permite
comparagOes entre estas estratégias politicas no Brasil e na Italia. Os militantes amigos
de Irene e de Ana inferiorizam essa luta politica na Italia como algo drastico e violento
que acabou assassinando pessoas inocentes como forma de enaltecimento de suas
préprias atividades politicas. Em contrapartida, o filme ressalta as fragilidades
emocionais de Paolo ao se sentir distante de seu pais, de sua geracdo e de seus
familiares na "conversa" que tem com a lembranca de Ana enquanto ele estd numa cela
de prisdo (Ana é retratada com um filtro de iluminacdo sépia, uma cor com menor
intensidade que pode transmitir o tom emocional mais delicado dessa situacao).

O filme, ndo apenas trabalha a geracdo de 1968, como também analisa a relacao
entre esta geracdo especifica e seus herdeiros, os jovens dos anos 2000%*. Esse outro
tema abordado segue duas dire¢Oes diferentes mas complementares: como estes jovens
podem se engajar em outros tipos de atividades publicas, desejando outros tipos de
conquistas; e como tais rumos distintos podem ser enfrentar dificuldades de serem
compreendidos por seus pais e pela geracdo mais antiga como um todo.

Esses encontros e desencontros de geragdes se evidencia, por exemplo, numa
conversa entre Irene e Eduardo quando ela diz acreditar que seu filho ndo entende
perfeitamente o que foi a guerrilha e que ndo foi simples aceitar a homossexualidade
dele. Irene afirma: "Vocés ndo precisam mais ser diferentes"” e recebe de resposta do seu
filho: "Nem os gays precisam ser combativos. Vocés realmente acham que vocés ja
fizeram tudo.?**" Um pequeno dialogo revelador da dificuldade de entender a luta pelo
fim do preconceito quanto a orientacGes sexuais e as lacunas deixadas pela geracdo de
1968 por ndo ter se envolvido em todas as questdes sociais e politicas possiveis.

A geracdo de Eduardo acredita também que existem outros instrumentos de

243 2626, 1Th11min46s.

244 Para um aprofundamento maior sobre a questdo da geragéo cf. SIRINELLI, J.F. “A geragdo”. In:
AMADO, J.; FERREIRA, Marieta de M. Usos e abusos da historia oral. Rio de Janeiro: Editora FGV,
2016, p. 133.

245 Didlogo entre Irene e seu filho iniciado por volta de 59min20s.
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transformacdo social, como a arte. Eduardo produz obras de arte com materiais
reciclados, mesmo estas incompreendidas por alguns amigos de Irene, que podem
possuir um carater revolucionario. Um carater indicado a partir da repeticdo da voz em
off de Ana dizendo "embaixador, nds somos revolucionarios” (inicialmente colocado no
filme para simular o que teria sido o sequestro do embaixador Charles Elbrick)
sobreposta & apresentacdo dessa obra de arte e podendo transmitir esse papel
transformador da produc&o artistica.

Um papel transformador ainda mais acentuado numa sequéncia posterior em que
Eduardo explica sua visdo da arte enquanto criangas mais pobres brincam com a obra de

arte criada por ele:

N&o acredito mais em revolugfes, em caminhos hiper-inovadores, mas
continuo sonhando. Acredito nas microrrevolucGes, na explosdo dos afetos.
N&o dou ouvidos a essas declaracdes vazias de que a arte ndo serve para

nada. Eu insisto, persisto: levo as artes para as ruas, expando os desejos.

Essa é a minha revolugo.?*

Avancamos para o final do filme entrecruzando a morte da Ana mais velha no
hospital e a permanéncia de sua memoria nas mentes e no coracdo de seus amigos. Sao
conectadas as sequéncias em que ela aparece caminhando pelo corredor do hospital,
inicialmente fora de foco até estar plenamente no foco da camera para representar a
descoberta do cancer e a vontade de que ninguém sofresse muito por ela ("N&o quero
choro™), e outra em que os amigos aparecem reunidos ao redor de uma mesa brindando
sua amizade com a propria Lucia Murat sentada entre eles; uma decisdo de afirmar
ainda mais a influéncia biogréfica da cineasta naquela historia contada. A trilha sonora
possui acordes que remetem a Opera, podendo assim passar a ideia de que a grandeza de
suas vidas ndo esta, necessariamente, em sua luta politica mas sim nas relacdes de afeto

e sociabilidade construidas.

aa6 Eduardo, 1h15min22s.
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Frame 56 - Memoéria de Ana ainda fora de foco (1h20min50s)

Frame 57 - Memoria de Ana ja em foco (1h20min56s)

Frame 58 - Lucia Murat préxima aos personagens do filme (1h21min49s)
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A partida definitiva de Ana em razdo do cancer ocorre numa sequéncia
cuidadosamente construida que se inicia no escritorio de Irene, quando esta encerra uma
ligagdo e num movimento sutil da cdmera vemos Ana sentada proxima a amiga. A partir
de entdo, ha um dialogo entre elas e um desabafo de Ana em relacéo a sua trajetéria de

vida;

Ana: "Afinal, valeu a pena?"

Irene: "Ana, faz uma forga. Eu, Eduardo, todo mundo precisa de vocé."

Ana: "Nao. Nem vocé nem o Eduardo precisam de mim. A minha identidade se foi nessa
histéria de revolucdo perdida. Tudo que eu me dediquei a criar: uma mulher forte, uma
mulher intelectual, tudo isso foi embora. Os que se suicidaram tiveram uma lucidez enorme e
todo mundo tem vergonha deles. Eles morreram por uma coisa que valia a pena.”

Irene: "Fica."

Ana: "O que me pergunto é se vale a pena hoje. Vocé acha normal uma pessoa que leu,
estudou, ndo ter trabalho, ndo ter objetivo, ndo ter cotidiano?"

Irene: "NOs precisamos de vocé viva."

Ana: "Para que se disp0s a saltar os céus, o que eu fagco da minha vida?

Irene: "Fica."

Ana: "Eu estou sobrevivendo a mim mesma."?’

Apds esta conversa, as duas personagens baixam os olhos numa revelacédo da tristeza
diante do pessimismo de Ana frente ao seu engajamento em projetos revolucionarios e
ao futuro a que se poderia agarrar. Logo em seguida, no hospital vazio os batimentos
cardiacos no aparelho médico lentamente se interrompem e mostram o falecimento da
Ana mais velha. Um desfecho que poderia indicar o desaparecimento e a eliminacao das
memorias de Ana, mas logo descartada quando a produgdo se encerra numa sala de
cinema e numa sequéncia metalinguistica, na qual os personagens assistem ao proprio
filme exibido na tela grande, a Ana mais jovem esta sentada nas poltronas ao lado de
Irene. Uma demonstragdo de como ela continua presente nas vivéncias de seus

companheiros e ndo sera esquecida mesmo apos a morte.

247 Didlogo iniciado entre Irene e Ana por volta de 1h25min30s.
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Frame 59 - Memoria viva de Ana (1h31min37s)

Ao final desta ultima sequéncia, os créditos finais sdo exibidos sob uma imagem do
fundo do mar com a dedicatéria de homenagem a Vera Silvia Magalhdes porque "a
amavamos muito". Um desfecho que, ao mesmo tempo, reforca a origem do filme, a
inspiracdo nesta companheira de lutas politicas, e também retoma a metafora das aguas
do mar em analogia ao vaivém das memorias entre passado e presente.

Recursos estéticos e narrativos e abordagens teméticas em "Uma longa viagem" e "A
memdaria que me contam™ que aproximam estes dois filmes em funcédo de suas fontes de
inspiracdo e objetivos finais. Tomando como ponto de partida, pessoas de grande
ligacdo emocional com Lucia Murat (Heitor, seu irmdo, e Vera Silvia Magalhaes, uma
grande amiga), estas duas producfes entrelacam experiéncias familiares e intimas a

questdes politicas mais amplas do pais desde a ditadura civil-militar até hoje.
3.3 Sensibilidades no espaco publico

"Uma longa viagem" e "A memoria que me contam" tornaram-se desafios para sua
realizadora em funcdo da exposicdo de passagens tdo intimas de sua histéria para
grandes plateias e do desprendimento de se colocar disponivel para reconhecer os
desdobramentos destes filmes junto ao publico. Tamanho desafio se apresentava tanto
numa cobranga da propria Lacia Murat em conseguir dar veracidade nas filmagens a
pessoas que gostam de falar, de discutir e foram formadas na politica quanto numa

ansiedade de perceber a recepcdo de suas producgdes (apesar de gostar das primeiras

136



reacdes vistas por elas no Festival de Gramado para "Uma longa viagem™). 2%

A reverberacdo destas obras audiovisuais serd mais uma vez estabelecida a partir do
levantamento de criticas cinematogréficas em sites e veiculos de informagdo voltados
para 0 cinema. E interessante ja perceber previamente como muitos destes textos
criticos procuram enfatizar um casamento entre as experiéncias particulares de Lucia
Murat a uma dimensdo mais publica da histéria do pais, por vezes nomeando
especificamente a Comisséo da Verdade. Propostas estas que embasaram os dois filmes
e também estruturam as criticas que veremos a segulir.

No texto de Luiz Fernando Oricchio no Estaddo em maio de 2012%*°

, vemos logo de
inicio a percepcdo de como Heitor é o protagonista do filme, o condutor da "longa
viagem" de que fala o titulo. E ele quem toma a frente gracas aos relatos de suas
experiéncias nas entrevistas feitas por sua irma e as interpretacdes de Caio Blat na
leitura das cartas quando as enviava para sua familia em tempos viagens como um
verdadeiro andarilho.

A organizacdo do documentério € elogiada pelo critico por conseguir reunir
diferentes recursos narrativos e variados tons. A opcdo pela leitura das cartas com a
sobreposicdo ao fundo das imagens dos lugares visitados leva a uma atmosfera onirica
que remete a irrupcdo de memorias do Heitor. Além disso, o complemento dado pelos
seus depoimentos é funcional para dar maior profundidade as experiéncias acumuladas,
permitindo ao proprio sujeito em questdo interpretar esta passagem de sua vida. A
travessia entre esses caminhos segue uma harmonia entre momentos mais bem-
humorados vindos da personalidade de Heitor e outros mais dramaticos sobre a prisdo
de Lacia Murat, a internacdo de Heitor pelo uso elevado de drogas e a morte do outro
irmao, Miguel.

A boa avaliacdo de Luiz Oricchio se completa pela interpretacdo de como haveria

distintos posicionamentos de oposicéo a ditadura:

Nesse ambiente, tanto emocional como rigoroso, se estabelecem as maneiras
muito diferentes de resistir contra a ditadura e que se deram no interior de

uma mesma familia: a resisténcia pelo trabalho social; o confronto armado, a

s Taiga Filmes. Making of n® 1-A memdria que me contam. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=hugo5SZx6ig Acesso em: 20/10/2017 e TV Feevale Festival de Gramado.
Uma Longa Viagem - Lucia Murat. Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=boCPevd-stQ Acesso
em: 18/10/2017

249 ORICCHIO, Luiz F. Uma longa viagem. Disponivel em: http://cultura.estadao.com.br/blogs/luiz-
zanin/uma-longa-viagem/ Acesso em: 22/10/2017
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adesdo a contracultura. Racionalizadas, essas op¢fes cobririam quase o

espectro completo das formas possiveis de sobrevivéncia em tempos ruins.”°

O critico Marcelo Leme no portal eletrdnico Cineplayers em junho de 2012%*, além
de ressaltar a vitalidade inovadora do filme por ter a encenagdo de Caio Blat numa
narracdo mais introspectiva, chama atencdo para a funcdo narrativa dessa abordagem
nova. Esse procedimento, é visto por ele, como capaz de resgatar histdrias de suas vidas
naquele tempo de autoritarismo no Brasil por meio de materiais, como fotografias e
filmagens caseiras e de ilustrar descricdes de Heitor. Tratam-se, entdo, de recordacdes
de uma geracdo movida por sentimentos mais libertarios.

O entrecruzamento entre vivéncias intimas daquela familia e eventos politicos da

historia do Brasil também é um ponto elogiado:

Agil e relativamente minucioso no que preza sua retratag&o, o trabalho é um
triunfo enquanto abordagem pessoal de fatos de uma histéria familiar ao
passo que revela um pouco do que foi o Brasil naquele periodo e o quanto
alguns brasileiros sofreram. E também corajoso ao falar da esséncia dessas

cartas e expor assuntos como morte, esquizofrenia e internagéo.?*

A recorréncia com que 0s criticos avaliam positivamente as caracteristicas estéticas
de "Uma longa viagem" e as interacOes feitas entre o privado e o publico pode ser
notada no texto de Consuelo Lins no jornal O Globo em julho de 2012°%%, Ela vé& uma
ruptura nesse documentério em relacdo aos outros trabalhos da diretora por conta de
uma opcdo radical de fazer um filme pessoal e visceral com o uso de materiais de sua
historia familiar e de técnicas de videoarte nas projec6es de imagens como cenarios das
performances de Caio Blat.

A estrutura filmica também é considerada um desenho da trajetéria de uma geragdo
libertaria e sonhadora que vivenciava outros tipos de experiéncia também com um

sentido politico de questionamento aos valores estabelecidos. Para a autora:

250 ORICCHIO, Luiz F. Uma longa viagem. Disponivel em: http://cultura.estadao.com.br/blogs/luiz-
zanin/uma-longa-viagem/ Acesso em: 22/10/2017
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viagem/2428 Acesso em 22/10/2017

252 LEME, Marcelo. Uma longa viagem. Disponivel em: http://www.cineplayers.com/critica/luma-longa-
viagem/2428 Acesso em 22/10/2017
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ao fim de tudo se desenha diante de nds uma trajetéria de uma geragdo
libertaria, hippie, sonhadora e temeréria, que buscava nas drogas uma
experiéncia mistica. "Uma longa viagem™ mostra o quanto uma historia

privada pode se transformar em uma histéria do mundo.**

Na critica de Roberto Cunha no portal AdoroCinema®®, outro elemento ainda a ser
mencionado diz respeito a participacdo de Heitor no filme, jamais explorado de maneira
negativa ou criando-se um tom desrespeitoso as suas vivéncias. O ponto em questdo €

visto como:

0 ponto alto acaba sendo as interven¢des do proprio Heitor. Em depoimentos
inspiradissimos, sua naturalidade acaba sendo a mola propulsora de um
drama pesado, que se torna comico pelo total despudor de quem comenta as
préprias insanidades. 'Eu nunca alucinei'. O mais importante, porém, é que

ndo se ri de Heitor, mas sim com ele.

Nessas criticas, podemos notar a percepcdo de como as opc¢des estéticas deste
documentario sdo elementos elogiados como capazes de ressaltar os sentidos e
sensibilidades de Lucia Murat para seu passado. O nivel de experimentacdo apreciado
pela propria diretora, entretanto, poderia ser relativizado na visdo destes criticos porque
as sucessivas afirmagdes sobre um carater quase revolucionério de "Uma longa viagem"
(por reunir elementos ficcionais e documentais) parecem subestimar ou ndo mencionar
técnicas semelhantes jA& empregadas em "Que bom te ver viva"; poderia ser mais
frutifero entender essas caracteristicas narrativas e seus resultados em sintonia com
aquilo ja feito anteriormente em seu primeiro filme em 1989.

Outro ponto que merece nuances seria a compreensdo generalizada de que a cineasta
conseguiria recuperar as experiéncias emocionais partilhadas por ela e por seu irméo
Heitor, em consonancia com questdes politicas mais amplas do pais. Nas analises que se
facam sobre este filme, é preciso considerar que a reconstrucdo de sensacOes e
significados de um passado ndo ocorre de modo exato, como se fosse possivel trazé-los
de volta integralmente; este processo € uma reconstrugdo a partir de construcfes porque

produzem leituras proprias e diferenciadas do passado ao se retornar a ele anos mais

254 LINS, Consuelo. Uma longa viagem. Disponivel em:
http://rioshow.oglobo.globo.com/cinema/eventos/criticas-profissionais/luma-longa-viagem-6443.aspx
Acesso em: 22/10/2017.
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tarde em trabalhos de memodria.
Ja nas criticas de "A memdria que me contam”, o aspecto politico das herancas da
ditadura no Brasil em didlogo com a linguagem do filme é ainda mais comum. O texto

3% se inicia com a

de Pablo Villaga no portal Cinema em Cena em junho de 201
afirmacdo da importancia de medidas de enfrentamento de nosso passado ditatorial,
como a punigdo dos torturadores, para o fortalecimento de nossa democracia e para a
cicatrizagao de feridas emocionais de toda uma geragdo. O autor reconhece o valor da
Comissao da Verdade, porém vé a necessidade de a¢des mais contundentes.

O entrecruzamento entre politica e sensibilidades é analisada pelo critico ao analisar
a personagem Ana, interpretada por Simone Spoladore. O uso da personagem sob uma
iluminagdo em tom sépia e exibida apenas em sua versdo mais jovem dos anos 1970
(evocada pelas memorias dos outros personagens) representa a aparicdo de fantasmas
dos mortos da ditadura ou mesmo uma nostalgia de tempos de utopias e sonhos. A
versdo mais velha de Ana no presente do filme aparece apenas doente no hospital sem
foco como a representacdo de uma figura desiludida e envelhecida para uma época de
faléncia desses ideais transformadores da sociedade. A montagem das cenas com a
interacdo entre esta Ana jovem e seus companheiros envelhecidos e o design sonoro
com sussurros do passado ecoando no presente séo outras ferramentas de interacéo entre
estes periodos historicos.

Esse filme, em sua visdo, também é um exercicio terapéutico para Lucia Murat para

tratar os traumas e as feridas ainda abertas. Como escreve Pablo Villaca:

Homenagem ndo s6 a Vera Silvia, mas a todos que enfrentaram a ditadura e
foram por ela destruidos, "A memdria que me contam" é uma pequena obra
prima que toca ndo s6 por seus méritos artisticos, mas também politicos. 'Eu
estou sobrevivendo a mim mesma’, diz Ana em certo momento,
reconhecendo suas dificuldades em permanecer viva e funcional apds as
barbaridades sofridas. Pois este filme representa um bem-vindo abraco de

conforto em todos que dividem com ela este sentimento.?’

256 VILLACA, Pablo. A meméria que me contam. Disponivel em:
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3%8 também

A critica de Bruno Maranhdo no Cinema com Rapadura também 201
contextualiza o periodo da ditadura civil-militar até meados da década de 1980 e a
Comissao da Verdade dos anos 2010, mas se concentra em outros pontos suscitados por
"A memoria que me contam”. Aborda como tema central do filme o conflito de
gerac0es, percebido pelas divergéncias entre passado e presente pelo passeio, através da
montagem, entre distintos pontos de vistas dos personagens.

Hé& também na critica a concepcédo de que Lucia Murat, por conta de sua experiéncia
pessoal de militancia politica, seria especialista em retratar o periodo da ditadura com

um novo olhar:

O grande trunfo do longa de Murat, diretora experiente em retratar este
periodo histérico do pais, é trazer nova luz ao tema da ditadura militar no
Brasil, topico ja muito desgastado no decorrer dos anos. Aqui a discussao €
transferida do debate sobre os horrores do regime a forma como essa geracao

encara o pais que veio depois da abertura politica, e sua visao sobre a forma

como seus "herdeiros" lidam com esta nova realidade.?®

A temética politica é trabalhada na critica através de uma reflexdo sobre um pais
visto como "sem memoria" e marcado hoje por debates sobre o enfraquecimento de
utopias. Na perspectiva do critico, uma questao a se pensar seria o0 tipo de engajamento
politico da geracdo mais nova: apatica ou envolvida em outras lutas?

Ja na critica de Francisco Russo no AdoroCinema em 20132%°

, a analise se detém
mais sobre a questdo geracional e 0s sentimentos proporcionados por estas trajetorias de
lutas e de repressdo. Ha a representacdo das angustias, de sensacdes incomodas a partir
da histdria particular da vida de Lucia Murat e das duvidas abertas pela proximidade da
morte de sua amiga. Existe também a reunido de figuras politicas ou intelectuais que
sobreviveram a ditadura e possibilitam reflex6es sobre a trajetoria também do Brasil ao
longo de todo esse tempo até hoje.

Essa dimens&o emocional é reconhecida também através da personagem de Simone

Spoladore, construida por outras pessoas como uma lembranga onirica desta

258 MARANHAO, Bruno. A memoéria que me contam (2012): novo olhar sobre a ditadura no Brasil.
Disponivel em: http://cinemacomrapadura.com.br/criticas/280471/a-memoria-que-me-contam-2012-
novo-olhar-sobre-a-ditadura-no-brasil/ Acesso em: 24/10/2017.
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companheira de militancia:

Com seu corpo a beira da extingdo, sua memoria acalenta os amigos e
desperta perguntas sobre o que realmente representou a ditadura militar para
a geracdes que, hoje, esta na casa dos 60 aos 70 anos. Ou seja, a geracao da
propria Llcia Murat. E neste ponto que afloram as ddvidas de Irene, ou

melhor, da diretora.?®*

Francisco Russo também levanta um ponto negativo do filme: a forma como este
tema interessante foi explorado. O autor critica o fato de que a narrativa se torna vaga e
com problemas de ritmo por levantar diversas perguntas e sensacGes sem a preocupacgao
de oferecer respostas.

E na critica de Marcelo Perrone no jornal Zero Hora de Porto Alegre em junho de
2013%2, percebe-se a importancia do filme nas discussdes sobre como ser possivel
reconstruir vidas enquanto os traumas ainda persistem e as utopias de uma geracao nao
se concretizaram. Além disso, possibilita debates sobre o Brasil contemporaneo por
fazer alusdo a Comissdo da Verdade, a importancia de se olhar o passado ou ndo, as
lutas dos jovens de hoje e aos posicionamentos da velha geracédo nessas lutas.

O mesmo critico também aponta problemas em "A memaria que me contam™ quanto
a maneira de trabalhar os temas sob seu interesse. Em sua concep¢do, ha uma
irregularidade na narrativa em virtude da ambicdo em tratar de muitas questdes.
Entretanto, ele ndo detalha exatamente como esta irregularidade se apresenta nem como
tantos temas deixaram ou nao de ser bem explorados.

No balango dessas criticas, 0s pontos negativos colocados parecem convergir para o
fato de que Lucia Murat busca discutir muitos temas e ndo consegue cumprir esta tarefa
a contento. A razdo apresentada para esse problema seria a falta de respostas para as
questdes evocadas pelo proprio filme. Entretanto, procurar por certezas e verdades que
atenderiam a essas perguntas parece fragil quando se tratam de trajetorias de vida ainda
em construcdo e reformulacéo na perseguicdo por anseios, sonhos e sentidos.

A abordagem das problematicas politicas (Comissdo da Verdade, conflitos

geracionais, lutas politicas no passado e no presente, etc.) € feita de modo interessante,

261 RUSSO, Francisco. A memdria que me contam: sensa¢des de uma geragdo. Disponivel em:
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Acesso em: 24/10/2017.

142



conectando as sensibilidades dos personagens e da diretora com a necessidade de néo se
apagar da histdria do Brasil experiéncias de vida e dilemas ainda a serem enfrentados do
periodo da ditadura civil-militar. Esse debate politico poderia ter sido realizado,
levando-se um pouco mais em consideracdo a narrativa do filme e suas posicdes; por
exemplo, como ndo se referir as lutas por direitos das minorias na atualidade quando
diferentes orientacfes sexuais estdo entre as caracteristicas dos personagens.

Ainda que as caracteristicas estéticas de "A memoria que me contam" ndo sejam
minuciosamente examinadas em todas as criticas, é possivel constatar como percebem a
importancia da personagem de Simone Spoladore em estabelecer um dialogo entre as
geragdes e certa desilusdo em relacdo ao passado. Este trabalho estético ou tematico
feito por Lacia Murat ainda € visto numa das criticas (a do site Cinema com Rapadura)
como mais eficiente por conta de sua vivéncia relacionada a repressdo ditatorial e aos
movimentos de oposicdo ao regime; cria-se, assim, a ideia de que ela seria uma
especialista em producgdes que se voltam para o passado, como também vimos nos

debates acerca do filme "Quase dois irméos".
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Consideracoes finais: reflexdes do método

Este trabalho se iniciou com a afirmacdo de que a historia ndo se enclausura nos
limites da academia de historiadores e nas suas publicacdes, de que atividades culturais
e artisticas também abordam temas historicos e procuram construir alguma
representacdo de periodos histéricos. O reconhecimento destes aspectos feito pela
Historia Publica ofereceu a esta dissertacdo dois desafios entre tantos outros possiveis:
como as representacdes historicas sdo construidas para além da academia e como
diferentes publicos em contato com esta representacdo interferem na operagédo "passado
presente"?®,

A questdo da representagdo combina uma ponte de encontro entre andlises de
historiadores e memorias/apropriacbes dos demais profissionais que mobilizam o0s
saberes histdricos. E esse encontro pode se dar por meio de um trabalho colaborativo
em que interesses e procedimentos das distintas areas entrem em dialogo para pensar
como a sociedade ou como aqueles grupos sociais especificos percebem suas trajetdrias
no tempo®®*.

O trabalho colaborativo pode orientar a constituicdo do que nds, brasileiros,
entendemos e praticamos como nossa Historia Publica. Podemos abracar contribuicdes
e influéncias de perspectivas fora de nosso pais, mas também podemos buscar o que, em
nossa realidade, justifica e compBe a importancia de uma Historia Pablica, de uma
aproximacdo entre a disciplina histérica e outras areas de saber; dentro e fora da
academia. Nossas referéncias internas podem ser relevantes para entendermos como
alcancamos nossos sentidos do passado e como o apresentamos publicamente de modo
a facilitar uma repercusséo problematizadora em varios espagos sociais®®”.

Percorrendo experiéncias de Lucia Murat que entrelacaram momentos de militancia
politica e uma carreira cinematografica ainda em curso, uma possibilidade de
representacdo histérica é construida. A partir do cinema, pudemos visualizar como a
linguagem filmica constroi uma narrativa peculiar com uma visdo também peculiar de
temas historicos®®; seja utilizando recursos do documentario seja utilizando recursos da
ficcdo, esses filmes trabalham a sutil sintese entre situar 0s espectadores no cenério

politico da ditadura civil-militar e atravessar as sensibilidades de sua cineasta e de sua

263 ALMEIDA; ROVAL, op. cit.; MAUAD; ALMEIDA; SANTHIAGO, op. cit.
*** ALMEIDA; ROVAL, op. cit, p. 53.
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geracdo em situagdes-limite.

Cada uma das producdes examinadas nos permite refletir sobre aspectos do periodo
autoritario: tortura e repressdo, movimentos de luta armada, sistema prisional, exilio e
polémicas acerca da discussdo e do enfrentamento das herangas da ditadura em nosso
presente dito democratico. Além disso, também nos permite reconhecer a dimensao
subjetiva de individuos que estiveram no olho desse furacdo de acontecimentos e suas
interpretacdes do que vivenciaram e ainda vivenciam: memorias, traumas, sentimentos
contraditérios de culpa pela sobrevivéncia e valorizacdo dos lagos criados a época e
reinterpretacGes de seus atos no passado.

Aqui podemos perceber uma das contribuicdes do cinema para a histéria: a
importancia das subjetividades dos individuos na compreensdo de acontecimentos
histéricos em suas préprias vidas e a¢fes; um tipo de representacao historica que tenta
reunir aspectos mais amplos de nossa historia politica e suas relacdes nas vivéncias de
sujeitos sociais diretamente envolvidos nestes conflitos. Algo que, a0 mesmo tempo, é
um desafio e pode se tornar uma potencialidade com o devido cuidado se apresenta: a
conexdo entre historia e sensibilidades para se elaborar um tipo de narrativa histérica
que dé historicidade aos sentimentos e também os insira como elemento importante para
a explicacéo de comportamentos sociais®®’.

O encontro entre cinema e sensibilidades ainda possibilitou dialogar com novas
perspectivas dos trabalhos biograficos. Trabalhos estes interessados em analisar como
uma trajetdria de vida pode reunir diferentes espécies de experiéncia num processo nada
linear e previsivel, mas sim dindmico e repleto de transformacGes que promovem
influéncias e afastamentos de presente e passado continuamente.”®® No caso de L(cia
Murat, podemos entender como o fazer filmes tornou-se parte de sua vida e da
expressao de suas ideias e sentimentos, de reencontros com sua propria biografia; ndo se
tratou aqui de comprovar algo que ja havia vivido ou ja sabia, mas de visualizar um
repensar de seu passado a luz de novas questdes colocadas pelo presente.

Em relacdo a "Que bom te ver viva", sobressaem a necessidade e a importancia de
manifestar as memorias, sentimentos e narrativas das mulheres participantes de
organizagbes clandestinas de luta armada e vitimas de tortura pela repressdo
governamental. Como obscurecer canais de expressao de suas trajetérias pode ser

prejudicial a elas mesmas (afinal, a recorréncia de traumas e de questdes problematicas,

267 PESAVENTO, op. cit.; SIQUEIRA, op. cit.; VELOSO, op. cit.
268 AVELAR, op. cit.; SCHMIDT, op. cit.
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como a culpa pela sobrevivéncia, também ocorreu pela falta de escuta) e a democracia
brasileira timida quando se trata de olhar publicamente para suas incompletudes e
limitagGes. A primeira incursdo da cineasta pelo mundo cinematogréafico ainda ofereceu
inovacbes de linguagem por casar procedimentos de documentério e ficcdo para
potencializar 0 que se procura comunicar.

Na realizagdo de "Quase dois irmdos”, destacam-se os limites do projeto
revolucionario adotado pela esquerda armada, especialmente, em sua aproximagdo com
a populacdo. Além dos problemas inerentes ao cotidiano prisional durante a ditadura
civil-militar, este cenario ainda era agravado pela dificil interacdo entre presos politicos
e comuns com suas formacdes sociais e expectativas de futuro distintas; uma interagdo
problematica que ainda encontrou eco muitos anos depois, na década de 1990, quando o
Brasil revelava dois mundos aparentemente sem qualquer sintonia: 0 mundo do asfalto
de classe média e 0 mundo da favela das classes mais pobres. Esteticamente, um longa
metragem de ficcdo com suas convengdes narrativas que, por mais que nao se aproxime
da linguagem documental, ainda consegue abragar influéncias da vida de sua diretora.

Quando se trata de "Uma longa viagem" e "A memdria que me contam”, o
entrelacamento entre questdes politicas mais amplas e sentimentos de Lucia Murat
ganha outra projecéo ao permitir que estes dois filmes tivessem nascido da inspiragéo de
individuos marcantes para a cineasta: seus irmdos Heitor e Miguel e sua companheira de
luta politica Vera Silvia Magalhdes. No primeiro deles, o experimentalismo de
documentério e ficcdo como havia sido feito em "Que bom te ver viva" retorna para
reconstruir a trajetoria da familia Murat em contato permanente com a trajetdria politica
brasileira nos anos 1960 e 1970. No segundo deles, as caracteristicas da ficcdo
prevalecem, porém, avancando o ciclo de reflexdes para toda a geracdo de ex-militantes
armados para 0s anos 2000 e como esses percebiam/percebem suas a¢des e memorias.

Essas reflexdes, ao longo do trabalho, foram feitas também atravessando 0s
contextos historicos e cinematograficos do Brasil nas décadas 1980, 1990 e 2000 para
compreendermos em quais periodos, sob quais circunstancias, estas producdes se
inscreveram e estabeleceram didlogos. O desenho deste ciclo filmico ndo estaria
completo se a este contexto e a estas analises narrativas ndo houvesse também alguma
investigacao sobre a penetracdo destes filmes junto a um publico, sobretudo, criticos de
cinema (mas tambem estudantes e professores universitarios que refletiram, por
exemplo, sobre "Que bom te ver viva" e "Quase dois irméos" em trabalhos ou debates

académicos).

146



Ao que chegamos a segunda questdo proporcionada pela Historia Publica: a
dimensdo do debate publico para catalisacdo das representacBes historicas. Nota-se
como qualquer obra apenas se sustenta no tempo se desperta interesse pelas audiéncias
que se debrucam sobre ela e ndo a consomem passivamente; este debate e esta
representacdo ndo sao feitos somente pelo autor numa via de méo Unica, sdo feitos pela
constante troca em via dupla entre autor e plblico®. Estas audiéncias também
produzem significados ao explorarem os filmes e suas visfes sobre o passado e
constroem algo novo, ndo necessariamente imaginado inicialmente pelo realizador.

Por mais que se possa afirmar que ndo haja separacGes muito estanques e rigidas
entre um espaco privado e um espaco publico, ainda é possivel reconhecer um ambiente
onde historiadores, cineastas e audiéncias se encontram para dialogar sobre os sentidos
dos "passados presentes” e suas formas de difusdo. Aqui, o que salta aos olhos € uma
nocdo de compartilhamento das representacdes da historia, distante de qualquer postura
cerceadora sobre a qual a compreensédo do passado seja levada por algum desses agentes

para os demais.?”

Qualquer discussdo que recaia numa hierarquizagdo sobre quem é
preponderante na construcdo destas representacdes perde o sentido ao ignorar o carater
ativo de construcao realizado por todo o sujeito social.

A reflex@o acerca do papel exercido pelo publico na definicdo dessas producoes
cinematogréficas levantou questbes instigantes quanto as leituras construidas em cada
filme, as importancias daquelas narrativas para o cenario sociopolitico brasileiro do pds-
redemocratizacdo nos anos 1980 e ao trabalho de Lucia Murat dentro de temas
historicos do passado ou da atualidade do pais. Tais questBes diferenciam-se quanto as
abordagens e as conclusdes dos historiadores, tanto por parte da propria cineasta como
por parte destas diferentes audiéncias; algo que pode ser resumida pela seguinte
declaracdo da diretora sobre "Uma longa viagem, mas capaz de ser estendida aos outros
filmes: "o filme ajudou a quebrar o monopdlio da escrita e a fragilidade do oral e
colocar em xeque teses académicas.”?"*

Essas leituras publicas analisadas destacam o valor historico do trabalho de Lucia
Murat em reconstruir momentos importantes e especificos do passado ditatorial do

Brasil (repressao, tortura, luta armada, etc...), por meio do protagonismo de individuos

260 MAUAD; ALMEIDA; SANTHIAGO, op. cit., p. 67-68.
’” MAUAD; ALMEIDA; SANTHIAGO, op. cit., p. 45-46.

»71 MURAT, Ldcia. Entrevista Pablica - Laboratorio de Histéria Oral e Imagem (LABHOI/UFF), 13 de
set. 2016.
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diretamente envolvidos nestes acontecimentos. Esses elogios estdo muito presentes para
"Que bom te ver viva", também considerado um servigo essencial para a defesa e
expressdo de memorias subterraneas incomodas e desafiadoras de mulheres torturadas
que questionaram o cendrio vigente pela atuacdo politica.

A qualidade das realizagdes da autora também é vista nos aspectos subjetivos e
sensiveis na composicdo de seus filmes, especialmente nas analises feitas para "Uma
longa viagem" e "A memoria que me contam™. Os criticos ressaltam a coragem e a
habilidade das narrativas em relacionar fatos pessoais da cineasta com fatos historicos
da politica nacional e mundial, além de elogiarem a prépria maneira como esta
sensibilidade emocional da diretora encontra uma sensibilidade estética produzindo
identificacdo junto ao espectador e uma compreensdo peculiar daquele periodo.

Tais comentarios positivos nos permitem recuperar a forca do aspecto geracional
dentro das experiéncias de Lucia Murat e de seu interesse cinematografico por roteiros e
narrativas que se voltem para o periodo da ditadura civil-militar. Os individuos
companheiros de luta armada que partilhavam com ela este projeto de mudanga social e
politica e suas vivéncias, visdes de mundo, expectativas e sentimentos formavam um
senso de coletividade e de pertencimento capaz de estruturar uma identidade que os
orientava no tempo e no espaco.’’?

Ainda assim, comentérios negativos também foram feitos, principalmente no que se
refere a "Quase dois irmaos™ e o cenario por ela construido das favelas cariocas e seus
habitantes nos anos 1990. Posicionamentos de criticos e de pesquisadores em espacos
académicos seguiram uma perspectiva centrada no fato de que a cineasta teria
autoridade para se manifestar em relacdo ao que viveu durante a ditadura, mas ndo para
abordar com propriedade as questdes sociais e raciais do tempo presente. Perspectiva
esta que se choca com a prépria possibilidade de se produzir/compartilhar
representacdes e conhecimentos histéricos por diferentes agentes sociais e publicos
defendida pela Historia Publica - marcada pelas demandas sociais do tempo presente.

O trajeto realizado nesta dissertacdo ainda permitiu encontrar probleméticas ndo
esgotadas, mas abertas a novos didlogos, reflexdes e debates. A opg¢do por adentrar nos
filmes e na historia de vida da cineasta (em suas memorias, sensibilidades e biografia)
forneceu um percurso particular em direcdo a compreensdao do regime autoritario

iniciado em 1964: um percurso guiado pela visdo de sujeitos histéricos que vivenciaram

272 Cf. SIRINELLLI, op. cit ; MICHAEL POLLAK, op.cit.
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aqueles momentos historicos e ainda tratam o tema como algo relevante anos depois.
Dessa maneira, pelo olhar de Lucia Murat vemos uma ditadura civil-militar em "Que
bom te ver viva", outra em "Quase dois irmédos" e outras ainda diferentes em "Uma
longa viagem" e "A memoria que me contam™ - olhares e representacdes variaveis de
individuo para individuo, assim como no mesmo individuo.

Essas transformacfes no olhar e na representacdo ndo invalidam o trabalho de
andlise deste passado, muito pelo contrario, o enriquece. Percebe-se como existem
diferentes ditaduras civil-militar brasileiras ainda a serem exploradas, dependendo da
abordagem dada, do periodo de investigacdo, das questdes escolhidas e das prdprias
mudangas ocorridas com os individuos envolvidos nessa tarefa ao longo do tempo.
Independentemente do recorte que se faca, discutir esse passado através dos sentimentos
e escrever uma historia dos sentimentos nao limita o alcance dos nossos resultados, mas
o amplia. Afinal, as subjetividades de Lucia Murat sdo um encontro entre suas
experiéncias particulares e sensibilidades publicas de uma geracdo de luta sob uma

dimensdo publica.
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FONTES E BIBLIOGRAFIA:

Filmes:

Pequeno exército louco (1984)
Direcéo: Lucia Murat

Roteiro: Lucia Murat

Género: Documentario

Origem: Brasil

Duragédo: 52 minutos

Tipo: Média metragem

Que bom te ver viva (1989)

Direcédo: Lucia Murat
Roteiro: Ldcia Murat
Producéo: Lucia Murat
Montagem: Vera Freire
Fotografia: Walter Carvalho

Trilha sonora: Fernando Moura

Cenografia e figurino: Beatriz Salgado

Género: Documentario
Origem: Brasil
Duracdo: 100 minutos

Tipo: Longa-metragem

Doces poderes (1996)

Direcédo: Lucia Murat
Roteiro: Lacia Murat
Género: Drama
Origem: Brasil
Duragdo: 102 minutos

Tipo: Longa-metragem

Brava gente brasileira (2000)
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http://www.cineplayers.com/perfil/lucia-murat/12651
http://www.cineplayers.com/top-genero?g=drama
http://www.cineplayers.com/top-genero?g=drama

Direcdo: Lucia Murat
Roteiro: Ldcia Murat
Género: Drama/Guerra
Origem: Brasil/Portugal
Duragédo: 104 minutos

Tipo: Longa-metragem

Quase dois irméaos (2004)

Direcédo: Lucia Murat

Roteiro: Lacia Murat (argumento e roteiro), Paulo Lins (roteiro)
Montagem: Mair Tavares

Fotografia: Jacob Sarmento Solitrenick

Trilha sonora: Nana Vasconcelos

Direcéo de arte: Luiz Henrigue Pinto

Figurino: Inés Salgado

Género: Drama

Origem: Brasil

Duracdo: 102 minutos

Tipo: Longa-metragem

Olhar estrangeiro (2006)

Direcdo: Lucia Murat

Roteiro: Lucia Murat, Tunico Amancio
Género: Documentario

Origem: Brasil

Duracéo: 70 minutos

Tipo: Longa-metragem

Maré, nossa histéria de amor (2007)
Diregdo: Lucia Murat

Roteiro: Ldcia Murat, Paulo Lins

Género: Drama/Musical

Origem: Brasil/Franga/Uruguai

Duragdo: 104 minutos
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http://www.cineplayers.com/perfil/paulo-lins/13704
http://www.cineplayers.com/top-genero?g=drama
http://www.cineplayers.com/top-genero?g=musical
http://www.cineplayers.com/top-genero?g=musical

Tipo: Longa-metragem

Uma longa viagem (2011)

Direcédo: Lucia Murat

Roteiro: Lacia Murat

Montagem: Mair Tavares

Fotografia: Dudu Miranda

Trilha sonora: Lucas Marcier e Fabiano Krieger
Género: Documentario

Origem: Brasil

Duracdo: 95 minutos

Tipo: Longa-metragem

A memdria que me contam (2012)
Direcédo: Lucia Murat

Roteiro: Lucia Murat, Tatiana Salem Levy
Montagem: Mair Tavares

Fotografia: Guillermo Nieto

Trilha sonora: Diego Fontecilla

Direcdo de arte: Ana Rita Bueno
Figurino: Inés Salgado

Género: Drama

Origem: Brasil

Duracdo: 95 minutos

Tipo: Longa-metragem

Criticas:

1) Sites de cinema/cultura:

BORGO, Erico. Quase dois irmdos. Omelete. Disponivel  em:

http://omelete.uol.com.br/filmes/criticas/quase-dois-irmaos/#!'key=23303

CUNHA, Roberto. Uma longa viagem. AdoroCinema. Disponivel em:

http://www.adorocinema.com/filmes/filme-202633/criticas-adorocinema/
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LEME, Marcelo. Uma longa viagem. Cineplayers. Disponivel em:

http://www.cineplayers.com/critica/uma-longa-viagem/2428

MARANHAO, Bruno. "A memdria que me contam (2012): novo olhar sobre a ditadura
no Brasil". Cinema com Rapadura. Disponivel em:
http://cinemacomrapadura.com.br/criticas/280471/a-memoria-que-me-contam-2012-

novo-olhar-sobre-a-ditadura-no-brasil/

PEREIRA, Filipe. "Critica Que Bom Te Ver Viva". Vortex Cultural, dez. 2014.

Disponivel: http://www.vortexcultural.com.br/cinema/critica-que-bom-te-ver-viva/

RUSSO, Francisco. "A memoria que me contam: sensacdes de uma geracdo."
AdoroCinema. Disponivel em: http://www.adorocinema.com/filmes/filme-

212114/criticas-adorocinema/

VALENTE, Eduardo. "Quase Dois Irmdos”. Contracampo. Disponivel em:

http://www.contracampo.com.br/64/quasedois.htm

VILLACA, Pablo. "Quase dois irmdos". Cinema em Cena. Disponivel em:
http://cinemaemcena.cartacapital.com.br/critica/filme/6398/quase-dois-irm%C3%A30s

. "A memdria que me contam". Cinema em Cena. Disponivel em:
http://cinemaemcena.cartacapital.com.br/critica/filme/5830/a-mem%C3%B3ria-que-

me-contam
2) Periddicos ndo especializados apenas em cinema:

ORICCHIO, Luiz F "Uma longa viagem". Estaddo. Disponivel em:

http://cultura.estadao.com.br/blogs/luiz-zanin/uma-longa-viagem/

LINS, Consuelo. "Uma longa viagem”. O Globo. Disponivel em:
http://rioshow.oglobo.globo.com/cinema/eventos/criticas-profissionais/uma-longa-
viagem-6443.aspx

PERRONE, Marcelo. "A memoria que me contam." Grupo Zero Hora. Disponivel em:
http://zh.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2013/06/sobre-os-fantasmas-da-
ditadura-a-memoria-que-me-contam-estreia-nesta-sexta-em-porto-alegre-4181867.html
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MILLARCH, Aramis. "Artigo sobre "Que Bom Te Ver Viva". Estado do Parand, dez.
1989. Disponivel em: http://www.millarch.org/artigo/o-hino-vida-de-lucia-murat.

Entrevistas/debates:
1) Entrevistas compiladas/debates académicos:

AUGUSTO, H. Misturando erudito e popular, diretora filma musical na favela. Revista

de Cinema, S&o Paulo, v. 8, n. 85, p. 17, maio 2008.

Canal Curta. A memoria que me contam - a esquerda e o poder (making of). Disponivel

em: www.youtube.com/watch?v=UyNa8JKoTRQ

Fundacao Cultural Cassiano Ricardo. Golpe na tela: Quase dois irmaos. Disponivel

em: https://www.youtube.com/watch?v=jELEaLUhV XY

Itad Cultural. Lucia Murat - Ocupacdo Zuzu (parte 1). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=pHKEQgY fJPVE&t=5s.

Itai Cultural. Luacia Murat - Ocupacdo Zuzu (parte 2). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=wtOAMMA-fOs.

Itad Cultural. Lucia Murat - Ocupacdo Zuzu (parte 3). Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=gc7WwBKOegY &t=16s.

MINISTERIO da Cultura Brasil. LGcia Murat conta sua experiéncia durante a
ditadura militar. 2014. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ThdfEZz1TFI.

NAGIB, L. O cinema da retomada: depoimentos de 90 cineastas dos anos 90. Séo
Paulo: Editora 34, 2002.

NETO, Marcio Brito. Quase dois irmaos - debate com Marcio Brito Neto e Lilian
Saback. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=F4iuY OA18e0

PAULINIA CINEFEST. Debate - Uma longa viagem (LGcia Murat fala ao publico).
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=TXR5PG12XRA

REVISTA EPOCA. Entrevista com a cineasta Llcia Murat. Disponivel em:
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https://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EDR69481-5856,00.html

Taiga Filmes. Making of "Uma Longa Viagem', parte 01. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Ghmf5JTNzcQ

Making of n® 3 - Uma longa viagem. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=aogV80AZnPY

Making of "Uma Longa Viagem", parte 04. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=Ghmf5JTNzcQ

. Um mito de uma geracdo -A memoria que me contam. Disponivel em:

www.youtube.com/watch?v=kcOK-7P7WnE

Making of n°® 1-A memoéria que me contam. Disponivel em:

www.youtube.com/watch?v=hugo5SZx6ig

. Duas geracdes, dois pontos de vista - A memoria que me contam.

Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=hQtCgdkvV50

Duas vezes lrene - A memoria que me contam. Disponivel em:

www.youtube.com/watch?v=Y-X0Q7NeQIlY

TV Brasil. Ldcia Murat - 3al. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=CAviOUUj6PQ

TV Feevale Festival de Gramado. Uma Longa Viagem - Lucia Murat. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=boCPevd-stQ

TV PUC. Lucia Murat fala sobre seu novo filme. "*"Uma Longa Viagem"'. Disponivel

em: www.youtube.com/watch?v=yadbo_3-sOo0
2) Entrevista Publica - historia oral (UFF/UERJ):

MURAT, Ldcia. Entrevista Puablica - Laboratorio de Histéria Oral e Imagem
(LABHOI/UFF), 13 de set. 2016.

3) Depoimento a Comissao da Verdade:
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Comissdo da Verdade Rio de Janeiro. Depoimentos Lucia Murat e Dulce Pandolfi.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ZwyKtFdZrKk.

Revista UOL. Depoimento de Lucia Murat & Comissdo da Verdade do Rio.
Disponivel em: http://atarde.uol.com.br/politica/materias/1506981-depoimento-de-

lucia-murat-a-comissao-da-verdade-do-rio.
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