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OS TRAUMAS DA DITADURA NA MEMORIA DAS EX-MILITANTES NO
DOCUMENTARIO QUE BOM TE VER VIVA

Caiani Lopes Martins

RESUMO Com base nos estudos da relagdo cinema e histéria discutida pelos historiadores Marc Ferro, Robert
Rosenstone e Eduardo Moretin o presente artigo analisa o documentario Que bom te ver viva (1989), sob direcdo
de Lucia Murat, composto pelos depoimentos de oito ex-presas politicas do regime militar brasileiro. O filme
guebra com um siléncio imposto pela Anistia a0 mostrar como as mulheres convivem com as lembrancas da
tortura, e com isso combate 0 esquecimento a que este passado foi submetido na fase de redemocratizacdo do
Brasil.

PALAVRAS-CHAVE: documentario; memoria; traumas; ex-presas politicas; ditadura militar;

INTRODUCAO

O presente trabalho procura refletir sobre as relagBes entre cinema e historia,
especialmente sobre um documentéario produzido apds a abertura politica no Brasil que
recorre as experiéncias vividas por mulheres militantes de grupos de esquerda no periodo da
ditadura civil-militar. Analisaremos de que forma o filme procura combater o esquecimento a
que s@o submetidas estas vivéncias marcadas por traumas, tendo como ponto de partida as
discussbes em relagdo & memoria afetiva e o documentario. Considerando que a Lei da
Anistia teve como principal objetivo a negativa das experiéncias, do sofrimento e dos traumas
daqueles que lutaram contra a repressdo, funcionando como um pacto de siléncio entre
torturados e torturadores, naquele momento da historia brasileira. Reconhecemos que este
documentério de Lucia Murat é uma forma eficaz de retratar tais experiéncias e garantir que
estas continuem “vivas” apds o fim do regime militar.

Que bom te ver viva (Lucia Murat, 1988) é uma representacdo das memorias de uma
personagem anonima, interpretada pela atriz Irene Ravache, e consubstanciado pelos
depoimentos de oito ex-presas politicas brasileiras que foram torturadas durante o regime de
excecdo. Procuramos discutir a relacdo entre cinema/historia embasada nas teorias de Marc
Ferro, Robert Rosenstone e Eduardo Moretin. A respeito do género documentario, buscamos
fundamentacdo teorica em autores como Bill Nichols, Céssio Tomaim e Ferndo Ramos. A
intencdo e fazer um exame a partir da propria obra filmica, analisando como este
documentério se situa dentro das memorias e dos traumas da abertura politica no Brasil,
guando a Anistia foi imposta pelos militares como um pacto de siléncio entre os militares e 0s
grupos de esquerda do pais. Em plena redemocratizagdo, Que bom te ver viva quebrou este

pacto ou tratou o tema da tortura de uma maneira mais timida?



Nesse sentido, o esfor¢o para aprofundar a relacdo do filme com as referéncias
externas demanda uma investigacdo ndo apenas daquilo que é tematico (contetido manifesto),
mas também das posicBes influentes e aparentemente impalpaveis (contetdos subentendidos)
no filme, ou seja, além de dar importancia as histérias contadas em Que bom te ver viva,
analisaremos os recursos filmicos (montagem, som, objetos, personagens, entre outros) do
documentério, procurando evitar o risco de reduzir o filme a uma simples descri¢cdo da
realidade. Acreditamos que, assim, ¢ possivel ir além da “visibilidade da experiéncia” dessas
mulheres retratadas no filme para questionar, a partir de uma reflexdo histérico-social, a
forma como as subjetividades inerentes aos relatos das personagens séo explorados na

construcdo de um sentido para a memoria e os traumas daquele periodo da historia brasileira.

1 CINEMA: MAIS QUE ENTRETENIMENTO, UMA FONTE DE ESTUDOS
HISTORICOS

Com o avango tecnoldgico dos meios de comunicacdo de massa, especialmente o
cinema e a TV, a imagem tornou-se um elemento fundamental na vida dos homens, assim
como um precioso meio de registro e propagacdo do conhecimento na sociedade atual. O
mundo sofreu uma expressiva influéncia cultural gracas a linguagem cinematogréafica, isso se
deu aos efeitos que a imagem pode gerar, criando uma nova sensibilidade, novos valores,
idéias e comportamento.

A discussdo entre a relacdo do cinema e da histdria é recente se compararmos com a
idade de nascimento do proprio cinema no final do século XIX. Na época os historiadores nao
admitiam o filme como uma fonte historiogréfica e atestavam que a histdria sé se fazia com
documentos, essencialmente o escrito. Mas com o0 surgimento de um novo movimento
historiografico conhecido como Escola dos Annales (1929) o fazer histéria foi alvo de um
profundo enriquecimento e diversificacdo, passando a aceitar um grande nimero de fontes

para o registro histérico, dentre elas o filme:

Até meados do século, o cinema ainda ndo fazia parte do universo do historiador, pois
ndo era Util para suas “missdes”. Aos historiadores tradicionais, preocupados com o
poder politico e em mobilizar os cidaddos para as guerras mundiais, e aos marxistas, que
buscavam o fundamento do processo histérico na analise dos modos de producédo e da
luta de classes, essa arte era indiferente. Mesmo porque, até esse momento, ela ndo era
muito apreciada pelas pessoas cultas (FERRO, 1992, p. 82-84).



A escrita era vista como um “relato objetivo”, fiel aos eventos, ao contrario da imagem
(tanto a fotografia como o filme) que tinha o seu valor “cientifico” questionado, visto com
desconfianca pelos historiadores. Eles alegavam que, a imagem ou o filme por serem
considerados sujeitos a parcialidade, a apropriacdo do ponto de vista do seu realizador, ndo
poderiam ser considerados como um documento historico. Por outro lado, Ferro aponta que
mesmo entre as fontes escritas existiam aquelas de mais ou menos “importancia”, “prestigio”
ou “confianga” entre os historiadores. Por exemplo, dava-se mais valor aos documentos de
Estado, como os textos juridicos, enquanto as outras formas de escrita, como jornais,
biografias e folhetins eram consideradas fontes de menor valor. Fontes de segunda categoria,
mas fonte, ao contrario do filme que sofreu (e ainda sofre) inimeras restri¢cbes para ser aceito
como tal.

Somente a partir dos anos de 1970, com os primeiros escritos de Marc Ferro, inicia-se
uma lenta aceitacdo do filme como documento para a histéria. S6 quando os historiadores
comecaram a analisar a pelicula, ndo apenas como um meio de lazer e entretenimento, mas
como agente da histdria é que foi possivel perceber como o cinema é um instrumento capaz
de nos fornecer uma representacdo do passado. Assim, 0 cinema comeca a ter uma relacédo

com a historia, que para Barros devemos compreender como:

Cinema-Historia [...] implica em uma relacdo que ndo admite a superposi¢do de um
termo pelo outro, mas sim o imbricamento, a interacdo, a interpenetracdo de ambos. O
“Cinema” da expressdo Cinema-Historia ja vem interpenetrado, antes mesmo que o
outro termo surja, de tudo o que ¢ “Histdrico”; a “Historia” que completa a expressdo ja
se mostra definitivamente incorporada dos ensinamentos e recursos de uma concepgao
cinematografica de entender e dizer o mundo [...]. (BARROS, 2007, p.7)

Marc Ferro em seu livro Cinema e Historia apresenta as possiveis relagdes que podem
se estabelecer entre esses dois campos, tendo o filme como uma contra-analise da sociedade.
O autor entende que por tras de todo filme h4 “uma zona de realidade nao-visivel”, que por
trés do conteudo exposto aparente existe um conteudo latente, e esse contetido tende a revelar
algo sobre uma dada realidade. Explica ainda que ao identificarmos os lapsos presentes no
filme, fragmentos, elementos informativos que escapam involuntariamente a vista do
autor/cineasta, seria 0 modo de chegarmos a esse elemento real oculto (FERRO, 1992, p. 88).
Ferro sempre busca o real camuflado por tras da montagem em que o filme é condicionado,
isso € perceptivel através de certas dicotomias em que ele trabalha: visivel versus ndo-visivel;

aparente versus latente.



J& para Eduardo Morettin (2003), o filme apresenta sim tensfes proprias, mas critica
essa postura de analise do Ferro declarando que o cinema ndo expressa de modo direto os
planos ideoldgicos que Ihe dao suporte. Entretanto, ndo se deve pensar nessa dualidade
“historia” e “contra-historia” como se fossem as faces de uma mesma moeda, criando um
unico sentido para a obra. Segundo o autor essa visdo anula o carater polissémico da imagem,
esquecendo que o filme ndo pode revelar a realidade, ele faz uma representagéo dela,
exercendo um papel de mediacdo (MORETTIN, 2003, p. 42).

Para Morettin, o importante &€ decompor um filme e analisar como seu sentido foi
produzido, reconstruindo assim o caminho percorrido pela narrativa, considerando as tensdes
— oriundas da unido de diferentes tipos de signo — dessa pratica discursiva. Partindo dai, se
torna possivel “desvendar os projetos ideologicos com os quais a obra dialoga (...) sem perder
de vista sua singularidade dentro de seu contexto” (2003, p. 63).

Para os estudos de Cinema-Historia é importante ressaltar que o filme ndo deve ser
lido apenas como reproducdo ou ilustracdo da realidade, o que ele nos proporciona é uma
reconstrucdo do real, utilizando uma linguagem propria, a do cinema, que, por sua vez, é
produzida num dado contexto social e histérico.

Robert Rosenstone nos chama atencdo para o fato de que a histéria ao ser contada por
historiadores por meio dos livros, assim como o cinema, também sofre uma interpretacao.
Segundo o autor os ditos “filmes historicos” sdo aqueles filmes que fazem uma representacao
do passado. Esse conceito usado por Rosenstone aplica-se aos filmes que de alguma forma
fazem referéncia ao passado histérico, por exemplo filmes que representam a realidade da
ditadura militar no Brasil (Quase dois irmdos, Lucia Murat, 2004) ou da Segunda Guerra
Mundial (A lista de Schindler, Steven Spielberg, 1993). Ou seja, tratam-se de filmes que
abordam tematicas que ja foram reconhecidas e estudadas pela histéria.

O objetivo de Rosenstone é desconstruir a tese de que os escritos dos historiadores
carregam uma verdade absoluta, enquanto os filmes histéricos ndo. Ambos ndo o fazem,
segundo o autor. Um livro de historiador e um filme histérico ndo nos ddo o acesso a
realidade do passado, mesmo sendo obras distintas, filme e livro, dividem limitacdes

enguanto narrativa sofrem influéncias de quem as criou.

E claro, aquele ndo é um mundo real, mas, de qualquer forma, também néo é real o
outro mundo histérico evocado nos livros didaticos, [...] 0 mundo que chegou até
n6s por meio das aulas expositivas e listas de datas, paragrafos memorizados de
documentos fundamentais, trabalhos que nés mesmos (pelo menos aqueles dentre
n6és que cursaram uma graduacdo) tivemos que escrever sobre as origens do
parlamento, o terror durante a Revolugdo Francesa, [...]. Consideramos isso historia,



mas ndo nos esquecamos de que sdo apenas palavras em uma pagina, palavras que
foram parar la por causa de certas regras para encontrar evidéncias, produzir mais
palavras de nossa prépria autoria e aceitar a no¢do de que elas nos dizem algo sobre
0 que é importante no terreno extinto do passado (ROSENSTONE, 2010, p. 14).

O livro de historia e o filme historico coexistem no campo das representacdes, sdo
obras que, segundo o autor, sdo muito proximas uma da outra: “referem-se a acontecimentos,
e momentos e movimentos reais do passado e ao mesmo tempo, compartilham do irreal e do
ficcional” (ROSENTONE, 2003 p. 14). Na hora de analisar um filme histérico Rosenstone
atenta para o fato de que ele ndo deve ser tratado da mesma maneira que um texto escrito, da

mesma forma que todas as outras maneiras de se escrever a historia:

Um filme nunca sera capaz de fazer exatamente o que um livro pode fazer e vice-
versa. A historia apresentada nestas duas midias diferentes teria, em dltima
instancia, de ser julgada a partir de critérios diferentes (ROSENSTONE, 2010,
p.21).

Para Rosenstone, a escrita da histéria no filme ndo deve ser avaliada por erros ou
acertos, mas sim pensar em termos de como o cineasta nos oferece uma construgdo da
imagem do passado: “é possivel encarar o filme histérico como parte de um campo separado
de representacdo e discurso cujo objetivo ndo é fornecer verdades literais a cerca do passado
(como se a nossa escrita pudesse fazé-1o)” (2010, p.22). E claro que o passado na tela ndo visa
ser literal, mas sim sugestivo, simbolico, metaférico, sendo assim devemos levar em conta 0s
“artificios” que o filme usa pra retratar a historia. Portanto, a relacdo do historiador ou de
qualquer outro estudioso com o cinema deve se centrar na interpretacéo e na problematizagéo,
tendo em mente que esses sdo 0s principais aspectos do seu exercicio de pesquisador, ndo

importando o objeto que se estiver analisando.

2 DOCUMENTARIO: UMA REPRESENTACAO SOCIAL

Quando incluimos no debate da relacdo Cinema-Historia o filme documentario nos
colocamos diante de outra problematizacdo, a de diferenciar o documentario da ficcdo. Como
0 documentério e a ficcdo podem empregar procedimentos formais de cada um dos géneros,
criando certas confusdes para o espectador, é significativo dizer que um dos elementos de
maior importancia na realizagdo de um filme é a questdo da inten¢do do cineasta. Mesmo a
ficcdo utilizando elementos caracteristicos da narrativa documentéria, como a narra¢éo em off,

ela se difere, segundo Ferndo Ramos (2010), no fato de que a intengdo do cineasta de ficgdo é



essencialmente a de entreter o espectador, j& a intencdo do documentarista € posicionar-se
frente a um tema e ndo somente entreter, mas isso ndo significa que todos os filmes de
ficcdo,sdo meramente entretenimento, como podemos observar em filmes como Platoon do
ano de 1986 dirigido por Oliver Stone. (Para Bill Nichols (2005), tanto os filmes ficcionais
quanto os ndo ficcionais sdo documentérios. Os filmes ficcionais sdo considerados como
documentarios de “satisfagdo de desejos” e os ndo-ficcionais como documentéarios de
“representacao social”. Segundo o autor os filmes ficcionais despertam nossa imaginacao, eles
carregam aquilo que desejamos e aquilo de que temos medo, esses sentimentos Sao
concretizados apenas para a observagdo do espectador. A finalidade é fazer com que a plateia
compartilhe e assuma essas verdades como suas ou apenas que conhecga outros mundos. J& nos
documentarios esta presente a necessidade de fazer crer o que esta no filme.

O autor esclarece que ha uma forte conexdo entre mundo historico e os filmes de nao
ficcdo, que apresentam questdes sociais e atualidades, problemas recorrentes e solucdes
possiveis para estes. Apesar dos documentarios terem a capacidade de mostrar a realidade ndo
significa que sdo uma copia fiel dela, apenas fazem uma representacdo dos fatos. Esses filmes
sdo construidos para gque as opinides nele contidas sejam absorvidas pelos espectadores, usam
estratégias de persuasdo para convencer o publico. Diferente dos filmes de ficcdo, que tém
atores que interpretam para as cameras, encenando um personagem determinado por um
roteiro, os documentérios tratam as pessoas como atores sociais, tornando os filmes de nédo

ficcdo alvo de preocupacdes éticas muito maiores do que os filmes de ficgdo:

O que fazer com as pessoas? Formulada de outra maneira, a pergunta é “que
responsabilidade tém os cineastas pelos efeitos de seus atos na vida daqueles que séo
filmados?”. Essa pergunta faz recair uma parcela de responsabilidade diferente sobre
0s cineastas que pretendem representar 0s outros em vez de retratar personagens
inventados por eles mesmos. Essas questdes adicionam ao documentario um nivel de
reflexdo ética que € bem menos importante no cinema de ficcdo (NICHOLS, 2005,
p. 32).

Para Nichols, os personagens dos filmes seguem levando a vida, sua rotina, préximo
ao que fariam se a camera néo estivesse os filmando. Ele explica que o fato dos atores sociais
mudarem seu comportamento diante das cameras, seja inibindo-se ou exibindo-se, pode fazer
com que o filme sofra certa deturpacdo ou distor¢do, em um determinado sentido, mas ao
mesmo tempo registra como o ato de filmar altera automaticamente a realidade que pretende
representar.

Neste sentido, devemos levar em consideracdo que um povo nao existe sem 0 seu

passado e ao reconstruirmos esse passado mantemos viva e acesa as suas memdrias,



preservando sua histéria. Sem isso ele perde a identidade, esquecendo-se do seu contexto
social. O tempo presente é onde se anseia por um futuro diferente e também é, onde podemos
reconstruir o passado através de uma memoria criativa, uma “memdoria afetiva”, ou seja, o
presente € aonde podemos retomar a pratica de contar e até mesmo de criar novas historias.
Historias estas capazes de estabelecer novas relagdes socio-culturais, trazendo a tona a vida da
sociedade. Dentro desta perspectiva o documentario serve como um eficiente meio para
efetuar o renascimento dessas memdrias, uma vez que a narrativa documentaria é capaz de
reconstruir 0s acontecimentos da historia com particularidades, peculiaridades e informacdes
que o texto escrito ou outro género cinematografico ndo tem. Além disso, Nichols afirma que
o filme fala com o espectador por meio de sua composi¢do, os movimentos de camera
utilizados, a trilha sonora e, sobretudo, atraves de todas as técnicas “cinematicas ¢ estilisticas”
de que os cineastas dispunham. Recursos estes que dao forma ao filme que, ao representar o
mundo historico, insere uma “dimensdo ética” fundamental a forma como se realiza essa
representacdo que pode ser construida de véarias maneiras. Segundo Tomaim (2009) é

relevante analisar em um documentario o modo como ele foi construido:

O que nos interessa em um documentario ndo é o que ele testemunha, registra, mas
como opera um discurso filmico sobre o passado, levando em consideracdo a sua
triade identitaria: registro in loco, criatividade e ponto de vista. E do encontro do
cineasta com os atores sociais que se procura reconhecer a “verdadeira imagem do
passado”, aquela que perpassa veloz, num instante como um relampejar, antes que
ela desapareca para sempre. (TOMAIM, 2009, p.7)

A perda das lembrancas esta ligada a memoria, ou seja, é da natureza do ser humano o
esquecimento, estando sempre em conflito, pois precisa combaté-lo ao mesmo tempo em que
“vive” com ele. Os filmes documentarios voltam ao passado na tentativa de dar-lhe um
sentido. Penafria justifica a importancia de documentar:

O acto de documentar com uma camara é algo de concreto, é o primeiro acto
cinematografico. Esse acto que pode ser premeditado ou um impulso surge-nos
como uma marca. Documentar é algo importante do ponto de vista da humanidade.
Subjacente a esse acto estara, porventura, a vontade de preservagdo das nossas

memorias, uma tomada de consciéncia da nossa diversidade ou uma necessidade de
nos manifestarmos (PENAFRIA, 2004, p.11).

Mesmo o cineasta portando uma liberdade criativa maior que a do historiador, néo
torna o filme documentario um documento de menos valor do que um texto escrito,
respeitando claro, as especificidades de cada um. No documentario uma dessas

especificidades é a sua voz, uma maneira particular do filme, segundo Nichols (2005), de



“expressar um argumento ou perspectiva” sobre o mundo historico. Para o autor a voz do
documentério deve ser compreendida em um sentido amplo, aliado a todos 0s outros recursos
de imagens e sons de que um filme se utiliza para dirigir-se a nos, e nao s6 a fala. Tomaim

explica sobre essa liberdade do documentarista:

No documentario esta liberdade é mediada pela ética, recordando de que se trata de
um filme marcado pelo encontro com o outro, pela invasdo da intimidade do outro, o
que exige uma postura no olhar que se aproxima do olhar do historiador,
principalmente daquele historiador preocupado em vasculhar o sensivel na
constituicdo do passado (TOMAIM, 2009, p. 3).

Sendo assim, o que um filme documentario nos proporciona ndo é apenas uma
restauracdo de memorias pretéritas, como se ao assistirmos o filme vissemos uma descri¢éo
perfeita do passado. Ele nos fornece uma nova visao deste passado, novas perspectivas, dd um
novo sentido e significado a ele. Entdo, o principal objetivo de documentéarios como Que bom
te ver viva € trabalhar em sentido contrario ao esquecimento e a denegacdo do passado, uma
vez que a interacdo entre o espectador e a imagem “esta invadida por uma consciéncia da
politica e da ética do olhar”, conforme apontado por Bill Nichols (apud. TOMAIM, 2009, p.
3). O que nos leva a considerar que o trabalho do documentarista se assemelha a de um
historiador, sendo um meio eficaz para reconstruir o passado, pois possibilita um dialogo com
todo o universo que o motivou, bem como todo o aparato sécio-cultural da época que se
projeta. Para Tomaim o filme documentario aparece como um meio apropriado para oS
“rearranjos” da memoria, em que o passado se atualiza no presente “sob a forma de siléncios,
pausas, hesita¢des, sofrimentos”, pois muito mais do que so a inten¢do do cineasta podemos

reconhecer as informacdes que vao além das palavras:

Assim, vemos no documentério uma certa conotagdo revolucionéria quanto ao ato de
rememorar, principalmente se 0 compreendermos, em uma perspectiva benjaminiana,
como um executar que possibilita potencializar a experiéncia do outro em um sentido de
revelagio ou de salvacdo de significados, sentimentos ou ressentimentos
ocultos/silenciados.(TOMAIM, 2009, p.16)

Deste modo, o documentério transforma-se em “um lugar afetivo da memoria”
permitindo que as mulheres ex-militantes de “Que bom te ver viva” tenham acesso e releiam o
seu passado. Esse género permite ao cineasta tomar pra si 0 papel do contador de historia, o
de narrador, 0 que consagra 0 género como um meio competente de fornecer para nés, ainda

gue de uma maneira limitada, os “tracos afetivos que compfem a memoria.”
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3 O PASSADO NAO MORRE: UM PERIODO NEBULOSO NA HISTORIA DO
BRASIL

Dor, perda, medo e incertezas hum paradoxo com esperanc¢a, orgulho e honra séo
sentimentos que permeiam a vida de quem vivenciou a repressdo politica no Brasil durante os
anos de 1960/70. Atualmente as lembrancas destes “anos de chumbo” ainda sdo um assunto
tabu para muitos brasileiros

Porém, as duas décadas em que o pais esteve sob o regime ditatorial guardam mais do
que nos contam os livros de Historia. Os personagens desta histéria ndo sdo apenas aqueles
que constam nas obras oficiais, pois sdo inimeros os herodis esquecidos, pessoas que
arriscaram suas vidas e dignidades em nome do ideal de liberdade. As novas geracdes,
nascidas sob o manto da liberdade, desconhecem a histdria daqueles que Ihes precederam, e
sobretudo, os ideais que moviam a geragéo de outrora.

Assim, tem-se na rememoracdo do passado de um Brasil mergulhado em uma politica
ditatorial uma maneira eficaz de reavivar as lembrancas das pessoas que foram personagens

daquele contexto histdrico. Nesse sentido, Reyes Mates afirma que:

E s6 no trabalho de rememoracéo que podemos construir uma identidade que tenha
lugar na historia e ndo que possa ser fabricada por qualquer instante ou ser escolhida
a esmo a partir de impulsos superficiais. Trata-se, de fato, de um dever de memodria,
um dever que exige disposicdo e vontade: uma vontade politica. O exercicio deste
dever ¢é condicdo imprescindivel para que haja verdadeiramente o apaziguamento
social, caso contrario a sociedade repetird obsessivamente o uso arbitrario da
violéncia, pois ela ndo sera reconhecida como tal. A memoria aqui ndo é importante
sO para que nao se repita jamais, mas também por uma questdo de justica as vitimas
que cairam pelo caminho (MATES, 2005, p. 21).

O periodo ditatorial no Brasil teve inicio em primeiro de abril de 1964', quando os
militares, através de um golpe de Estado, tomaram definitivamente o poder politico no pais,
cassando todos os direitos civis dos cidaddos. Mais tarde decretam o Ato Institucional
Numero 1, Al-1% cassando mandatos politicos de quem era contra o regime militar e tirando a
estabilidade de funcionarios publicos. O Al-5 de 13 de dezembro de 1968 foi 0 que provocou
definitivamente o endurecimento do regime autoritario, considerado o mais repressivo da

historia politica do pais, caracterizado pela expressdo “anos de chumbo”.

! A Ditadura Militar foi o periodo da politica brasileira em que os militares governaram o Brasil, entre os anos de 1964 e
1985. Essa época caracterizou-se pela falta de democracia, supressdo de direitos constitucionais, censura, perseguigdo politica
e repressdo aqueles que eram opostos ao regime militar.

% Foram 17 atos institucionais e 104 atos complementares a eles ao longo da ditadura militar. Esses dispositivos ndo tinham
qualquer fundamentacdo juridica e davam poder quase absoluto ao Executivo. Eles justificavam e tornavam legal qualquer
arbitrariedade cometida pelo governo.
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A principal arma utilizada pelos militares foram, sem ddvida, as prisGes arbitrarias,
seguidas de tortura e assassinatos, praticas utilizadas contra qualquer pessoa contraria ao

governo instaurado.

A tortura foi certamente o mais vil e covarde método utilizado pela ditadura
brasileira de 1964 contra seus adversarios politicos. Principalmente a partir de 1969,
a organizacdo de um sistema repressivo altamente centralizado e seletivo sera uma
das marcas do regime. A repressdo e a tortura ndo tiveram nada de improvisado, nao
se tratou de “excessos” de um ou outro militar mais violento (MAUES, 2010).

O processo de redemocratizacdo do Brasil se deu através de uma série de eventos,
como uma crise econémica que estava presente no governo militar Uma crescente inflacdo e a
desestabilizacdo da balanca de pagamentos, e um outro fator que contribuiu para isso foi a
problematica da divida externa. Embora o desenvolvimento econdémico parecesse continuar
estavel, o numero de desempregados foi agravado nesse periodo e as inddstrias nacionais
foram abaladas. Paralelo a essa crise, 0s presos politicos estavam na cadeia e ainda sofriam
com as torturas e muitos até eram assassinados. Com essa crise econdmica se agravando e
podendo desencadear maiores conflitos na sociedade, o presidente militar General Ernesto
Geisel (1974-79), formulou uma proposta de uma abertura politica “lenta, gradual e segura™.

Este inicio de redemocratizacdo ndo foi simples, e varios dos atos governamentais
eram dubios, duvidosos, como a criacdo de leis que favoreciam o partido da situacdo, a Arena.
No ano de 1974, o partido oposto, Movimento Democratico Brasileiro (MDB) ganhou as
eleicdes e nesse periodo foi liberada a campanha eleitoral gratuita em rede nacional tanto no
radio quanto na TV. “A economia manteve ainda seus brios em 1980, crescendo 9%, mas
mergulhou na recessdo em 1981-83, e a queima das reservas em divisas para sustentar a
autonomia do pais levou a capitulacdo de 1982, mediante a decretacdo de moratoria da divida
externa e a submissdo ao Fundo Monetério Internacional” (MARINI 1991).

Pequenas vitdrias foram conquistadas nesta época , como por exemplo, a revogacao
dos Atos Institucionais, a censura imposta pelos 6rgaos oficiais foi banida, apesar da liberdade
de expressdo ainda ser relativa nesse periodo. Jodo Baptista Figueiredo assumiu a presidéncia
em 1979 sucedendo Geisel, no seu mandato foi restabelecido o pluripartidarismo e sancionada
a Lei da Anistia. Assim, da ditadura fez-se a democracia, como um parto sem dor, sem
grandiloquéncia, brasileiramente como um “acordo de cavalheiros”.

Para Glenda Mezarobba, a Anistia pode ser considerada um meio utilizado para se

tentar extinguir as consequéncias sofridas pelos atos dos torturados e torturadores, como

3 \Ver em: Brasil: da ditadura a democracia, 1964-1990
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forma de “pacificagdo dos espiritos” de forma coletiva, pois se destinou ndo somente as penas
e aos crimes comuns, como € o caso do indulto, mas também aos crimes politicos. Pretendia-
se com isso acalmar aqueles que se insurgiam, como se a Anistia, por si so, tivesse a
capacidade de anular todo o sofrimento dos anos de represséo.

Conforme a autora, a anistia era uma reivindicagdo antiga, resultado da
inconformidade e da luta da sociedade e oposi¢do contra a atitude autoritaria do governo. Ao
contrario do que acreditam ainda hoje os grupos militares, a Anistia ndo surgiu da cooperacéo
e do esquecimento reciproco dos dois lados envolvidos, mas da forte pressdo exercida pela
oposicdo, pelos presos politicos e pelos exilados. Eles lutavam por uma lei que 0s trouxessem
de volta, que acabasse com a opressdo a que foram obrigados a viver fora de seu pais, longe
de seus familiares e amigos. Entretanto, o governo militar ao sancionar o decreto une o Util ao
agradavel, “conciliando” seus interesses com os interesses da sociedade, mesmo tendo sido

obrigado a ceder.

Era grande a pressdo pela anistia concedida em 1979. E antiga. Na verdade, a
reivindicacdo comecou a ser formulada logo depois do golpe, quando a Junta que
reuniu chefes militares das trés Armas e se autodenominava Comando Supremo da
Revolucéo editou um Ato Institucional estabelecendo o estado de excegdo no pais.
[...] Em seguida vieram as intimidacdes, as prisdes e a censura & imprensa. [...] Ndo
demorou muito para organizacdes da chamada esquerda revolucionéria se langassem
as acbes armadas (MEZAROBBA, 2003, p. 20).

As reivindicacGes pela Anistia tém uma crescente trajetéria na sociedade civil
organizada brasileira até o periodo de promulgacdo da Lei 6.683, a Lei da Anistia, num ato
que envolveu varias entidades como a Ordem dos Advogados do Brasil (OAB), Conferéncia
Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB) a Associacéo Brasileira de Imprensa (ABI) e a Anistia
Internacional (A I). Mesmo com todo esse movimento pelos direitos dos exilados e presos
politicos, Glenda analisa que a lei foi constituida dentro dos termos esperados pelo governo,
que tinha a pretensdo de criar uma pacificacdo e que fossem esquecidos seus atos repressivos,
muito mais do que a intencdo de fazer justica as suas vitimas, o0 que a autora denominou de
“conciliagdo pragmatica”. Fato que se deu em parte pela forga politica que os militares ainda
exerciam na época e devido o regime repressor ndo ter sido extinto totalmente, defende a

autora.

A dimensdo da luta por anistia foi refor¢ada com a “Carta de Salvador”, elaborada
durante encontro nacional de movimentos pela anistia, realizado em setembro de
1978, na capital baiana. “A luta pela anistia é necessaria e imprescindivel para a
obtencdo de uma conquista maior: as liberdades democraticas” apontavam o
documento. Na carta, defendia-se que a anistia deveria ser ampla (“para todos os
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atos de manifestagdo do regime”), geral (“para todas as vitimas dos atos de
excecdo”) e irrestrita (“sem discriminagdes ou restrigdes”) (MEZAROBBA, 2003, p.
28)

Esta lei “ampla, geral e irrestrita” tem sua legalidade nos ideais da oposi¢do e ndo na
disposicdo conciliatoria dos militares e seus aliados. Foi uma verdadeira imposicdo dos
militares com os anistiados que tinham como contrapartida o perddo aos seus algozes e
comprometimento com o esquecimento do sofrimento que vivenciaram com o regime militar,
bem como, os militares esqueceriam 0s crimes cometidos pelos militantes de esquerda. A

Anistia deveria funcionar como uma mao dupla, concedendo perdao para ambos.

3.1 Pra ndo dizer que néo falei de flores: As mulheres na ditadura

Anos de 1960 e 1970, nascia uma nova era na histdria brasileira, eram novos tempos
com um novo espirito, um espirito de modernidade e uma maior liberdade sexual, as mulheres
saem de casa para frequentar as universidades. Essas mudancas possibilitaram para a nova
geracdo das jovens, novos projetos que ndo cabiam nos ideais da geracdo de suas maes. Os
modelos de mulheres e de seus interesses em que era essencial casar e ter filhos, constituindo

uma familia, era visto sob uma nova perspectiva:

Este processo de modernizagdo, acompanhado pela efervescéncia cultural de 1968,
de novos comportamentos afetivos e sexuais relacionados ao acesso a métodos
anticoncepcionais e ao recurso as terapias psicologicas e a psicandlise, influenciou
decisivamente o mundo privado. Novas experiéncias cotidianas entraram em
conflito com o padréo tradicional de valores nas relagfes familiares, sobretudo por
seu carater autoritario e patriarcal. Nessas circunstancias, o Ano Internacional da
Mulher, 1975, oficialmente declarado pela ONU, propicia o cenério para inicio do
movimento feminista no Brasil, ainda fortemente marcado pela luta politica contra o
regime militar (SART]I, 2009, p. 6).

O espaco destinado as mulheres da época era o lar, como dona de casa, mulheres
dedicadas aos maridos e filhos, ja para 0 homem, o espaco destinado foi o da vida publica e o
comando da politica.

Sendo assim, percebe-se a construcdo das categorias de género. Faria (2000) discute
“que homens e mulheres estdo nas duas esferas, s6 que a partir do que é considerado seu
lugar”. Ao longo da historia as determinacdes dos papéis sociais para homens e mulheres
foram sendo construidas de formas desiguais, assim, criaram-se conceitos e referenciais

societarios que direcionavam e ainda direcionam comportamentos para ambos. Segundo Faria

(...) O termo género é um conceito utilizado para afirmar a construcédo social
do ser homem e ser mulher na sociedade. Tem como objetivo diferenciar
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sexo — ser macho ou fémea como dado da natureza — da construcéo social da
masculinidade e feminilidade. A definicdo de masculino e feminino esta
associada ao que cada sociedade, em cada momento histérico, espera como
proprio de homens e mulheres. (...) (FARIA, 2000, p. 31)

Invadir este espago politico masculino com iniciativas politicas foi o que fizeram as mulheres
que se comprometeram com a militdncia de esquerda, fazendo oposicdo ao regime lado a
lado com os homens e levando uma vida clandestina. Todas as pessoas carregam
caracteristicas consideradas do outro género em si, mas dependendo do contexto sociocultural
e o lugar que cada um ocupa € visto ou valorizado de uma maneira diferente. Por exemplo, as
mulheres que atuavam no espaco publico destinado aos homens tinham sua feminilidade
questionada, e essa decisdo de aderir a militdncia politica nos anos de 1960 mostra o desejo
dessas mulheres de serem protagonistas da historia. 1sso foi um ato consciente que ia além da
luta pela democracia, essas mulheres queriam uma sociedade mais igualitaria. Mas essa luta
enfrentada por elas tinha um preco alto, elas rompiam com seus contextos sociais e afetivos;
ao enfrentarem as forcas militares romperam com as suas vidas, com 0 seu cotidiano de
estudantes, donas do lar, trabalhadoras.

As mulheres militantes contra o regime opressor eram consideradas “subversivas” pelo
Estado e passaram a ser vitimas dele, mas quando tratamos da disseminacédo da tortura, do
desaparecimento e dos sequestros praticados pelas forcas repressivas durante a ditadura,
falamos de atos repressores que atingiam a todos em geral, que adquiriu um carater especifico
com relacdo as mulheres através da violéncia baseada no género. A tortura de violagédo,
humilhacdo, e ameacas sexuais € diferente quando baseada no género, sistematicamente
praticada nas mulheres, embora, diversas vezes, os homens também eram vitimas desse tipo
de violéncia; as mulheres ainda eram submetidas a choques elétricos mesmo estando gravidas,
e objetos eram introduzidos no seu 6rgdo sexual. As mulheres por natureza carregam consigo
o0 simbolo da vida, herdado pela maternidade, e a violéncia a que eram submetidas quando
caiam nas maos dos torturadores era diferente das dos homens, pelo fato de muitas estarem
gravidas, e isso ndo causar certa “comog¢do” por parte dos militares. Eram submetidas a
estupros e ameaca de risco de vida de seus bebés, como relata Rose Nogueira®, uma ex-

militante vitima da tortura:

4 Rose Nogueira, ex-militante da Acdo Libertadora Nacional (ALN), era jornalista quando foi presa em 4 de novembro de
1969, em S&o Paulo (SP). Hoje, vive na mesma cidade, onde é jornalista e defensora dos direitos humanos.
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Sobe depressa, Miss Brasil’, dizia o torturador enquanto me empurrava e beliscava
minhas nadegas escada acima no Dops. Eu sangrava e ndo tinha absorvente. Eram os ‘40
dias’ do parto. Na sala do delegado Fleury, num papeldo, uma caveira desenhada e,
embaixo, as letras EM, de Esquadrao da Morte. Todos deram risada quando entrei. ‘Olha
ai a Miss Brasil. Pariu noutro dia e j& estd magra, mas tem um quadril de vaca’, disse ele.
Um outro: ‘S6 pode ser uma vaca terrorista’. Mostrou uma pagina de jornal com a
matéria sobre o prémio da vaca leiteira Miss Brasil numa exposicdo de gado. Riram mais
ainda quando ele veio para cima de mim e abriu meu vestido. Picou a pagina do jornal e
atirou em mim. Segurei o0s seios, o leite escorreu. Ele ficou olhando um momento e
fechou o vestido. Me virou de costas, me pegando pela cintura e comecaram os belisces
nas nadegas, nas costas, com o vestido levantado. Um outro segurava meus bragos,
minha cabeca, me dobrando sobre a mesa. Eu chorava, gritava, e eles riam muito,
gritavam palavrdes. SO pararam quando viram 0 sangue escorrer nas minhas pernas. Af
me deram muitas palmadas e um empurrdo. Passaram-se alguns dias e ‘subi’ de novo. La
estava ele, esfregando as médos como se me esperasse. Tirou meu vestido e novamente
escondi os seios. Eu sabia que estava com um cheiro de suor, de sangue, de leite azedo.
Ele ria, zombava do cheiro horrivel e mexia em seu sexo por cima da calca com um
olhar de louco. No meio desse terror, levaram-me para a carceragem, onde um
enfermeiro preparava uma injecdo. Lutei como podia, joguei a latinha da seringa no
chdo, mas um outro segurou-me e o enfermeiro aplicou a inje¢cdo na minha coxa. O
torturador zombava: ‘Esse leitinho o nené ndo vai ter mais’. ‘E se ndo melhorar, vai para
o0 barranco, porque aqui ninguém fica doente.” Esse foi o comego da pior parte. Passaram
a ameacar buscar meu fillho. ‘Vamos quebrar a perna’, dizia um. ‘Queimar com cigarro’,
dizia outro.

Com base nesse depoimento € possivel termos a no¢do do sofrimento que as mulheres
presas pelos 6rgdos da repressdo eram submetidas. As militantes da esquerda sofriam em
dobro, pois eram mulheres, maes e esposas, quando nao sofriam as dores na prépria pele,

sofriam pelos seus maridos e pelos seus filhos.

As mulheres também foram protagonistas, como militantes da resisténcia e como
organizadoras da sociedade civil para o retorno do pais & democracia. Ao
homenagear mulheres brasileiras que resistiram a tirania do poder e o enfrentaram,
resgata-se a memoria de acontecimentos singular e se iluminam-se lacunas ainda

existentes em nossa histéria. (MEMORIA E REPRESSAO POLITICA..., 2010, p.
28)

Séo vérios os depoimentos e relatos que nos causam vergonha, indignacdo e nos
deixam duvidas da natureza humana, principalmente porque se sabe que todos os atos
cometidos ndo foram esporadicos de alguns criminosos, mas sim uma pratica oficializada por
uma politica de Estado. Ainda mais vergonhoso é saber que nenhum torturador foi punido,
beneficiados pela desculpa de uma “conciliagdo pragmatica”.

A maxima de que “o golpe militar de 1964 envelhece, mas ndo morre” ¢ ilustrada no
filme Que bom te ver viva de Lucia Murat, em que podemos ter uma melhor compreenséo de
como estas mulheres suportaram a dor, privacbes e preconceitos, no periodo de

redemocratizagcdo do pais, tendo que conviver com os traumas da ditadura. O documentario
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nos ensina o quanto é dificil para estas ex-militantes lembrarem das atrocidades sofridas,
enfrentando assim o desafio da representacdo do inenarravel, como uma tarefa de combater o
esquecimento a que este passado é submetido no recente Brasil democratico do final da
década de 1980.

4 O EXERCICIO DE LUTO NO DOCUMENTARIO QUE BOM TE VER VIVA

Que bom te ver viva é um documentario composto pelo testemunho de oito mulheres
ex-presas politicas e vitimas da tortura no periodo ditatorial brasileiro. Ha4 também a presenca
da atriz Irene Ravache que interpreta uma ex-militante de esquerda desabafando sobre suas
angustias, cenas que sdo intercaladas as falas das outras mulheres.

Uma das primeiras problematizacGes posta pelo filme é apresentada na primeira
sequéncia do documentario, em que ouvimos a personagem de Irene Ravache em voz over,
enquanto sentada no chdo em frente a TV coloca uma fita no video cassete: “Tudo comega
aqui. Na falta de resposta, acho que devia mudar a pergunta. Ao invés de porque
sobrevivemos, seria como sobrevivemos”. Ela aperta o play do equipamento de video e a
imagem sofre um corte para a imagem da sua TV, dando-nos a idéia de que o filme ira
comecar. Esta fala da personagem/atriz (que néo é identificada por um nome) é o fio condutor
de todo o filme que se apresenta como um trabalho de memadria, de carater testemunhal, que
nos aproxima das lembrangas de mulheres que sofreram tortura durante o regime militar no
Brasil.

A personagem interpretada por Irene Ravache funciona no documentario como um
alter ego da diretora Lucia Murat, que utiliza da encenacgdo para oferecer o seu ponto de vista
da realidade retratada no filme. A “encenagdo construida” ¢ a forma que Murat encontrou de
personificar seus traumas no documentario.

Para Ferndo Pessoa Ramos, é preciso diferenciar o documentario das outras formas
narrativas como o docudrama (ficcdo baseada em fatos histéricos) e a propria ficcdo. O autor
aponta que a encenacao cinematografica ¢ totalmente determinada pela “dimensao da tomada
da imagem” que, por sua vez, esta presente tanto no cinema de ficcdo quanto no cinema

documentario.

Devemos reconhecer que a exuberancia estilistica da mise-en-scéne no cinema de
ficcdo, constitui-se de modo distinto no campo documentario. Ao pensarmos a
encenacdo documentaria em seu nucleo criativo nos deparamos com a
movimentacdo do corpo na cena, devedor da natureza da imagem mediada pela
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camera, na quilo que definimos como tomada. A encenacdo documentéria traz,
portanto, em seu centro a no¢do de tomada (RAMQOS, 2000, p. 6).

O autor define a tomada como uma ocorréncia da presenca da camera e quem a dirige
(o sujeito-da-camera), tanto no mundo como na vida. Através da cAmera e do gravador de som
“a imagem/som ¢ conformada sendo lancada para (e pela) fruicdo do espectador” (RAMOS,
2000). Ao concentrar na dimensdo da tomada, a encenacdo no documentario € desvinculada

do ato de encenar como conhecemos tradicionalmente nos filmes ficcionais.

A encenacdo documentaria, em sua tendéncia moderna que emerge nos anos 60,
encobre um tipo de agir que é na tomada, em forma similar a que nés somos no
mundo. Mas n6s ndo encenamos no mundo, em nosso cotidiano, como um ator
encena no palco de um teatro. N6s somos no mundo, segundo a circunstancia, em
adequacdo ao que consideramos a esséncia da personalidade de nosso ser. (RAMOS,
2000, p. 8).

O autor explica ainda que na nossa vida rotineira encenamos o tempo todo, seja para
amigos, parentes, etc. Encenamos nossos “papéis” como professor para os alunos, como pais
para os filhos, o que ndo significa que estamos fingindo e que a “encena-acdo” feita na frente
das cameras é menos real do que estamos acostumados a fazer. Porém, no documentario isto é
ainda mais perceptivel ja que a “encena-agdo” ¢é para o sujeito-da-cAmera. A encenacgao
realizada em um documentario mostra um corpo na tomada, manifestando-se sobre si mesmo,
sobre a vida, sobre 0 mundo, ou simplesmente seguem suas vidas como o de costume. Mas
mantido sempre por um exercicio ativo sobre este mundo, carregando em sua maneira de ser
(os personagens sociais) na tomada varios elementos de estilos diferentes que os caracterizam
enquanto mise-en-scéne. A dindmica da narrativa de um documentério esta situada na cena
direcionada para a presenca de um corpo com voz que discorre sobre o mundo.

Assim, Ferndo Ramos classifica a encenacdo em trés categorias: “encenacao
construida”, “encenacdo-locagcdo” e “encenacdo-agdo” . A “encenacdo-locacdo” ¢ onde as
acOes sao preparadas especificamente para a cdmera, as tomadas séo feitas in loco no mundo
do ator social ou dos fatos narrados pelos filmes, como aconteceu em Nanook of the North
(Robert Flaherty, 1922). Na época era invidvel capturar as cenas em situagdes extremas como
a baixa temperatura, entdo o diretor construiu a acdo dos personagens em cenarios localizados
proximos ha pequenos centros habitados. Assim o personagem Nanook atuava como se
estivesse em lugares distantes, reproduzindo para a camera praticas culturais de um outro
tempo. Se o diretor de Nanook of the North usasse da “encenacdo-construida™ ao invés das

situacOes extremas que enfrentou para capturar a realidade do nativo, o filme seria produzido
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em estudio, com todas as facilidades que o diretor dispunha. A “encenacgdo-locacéo” se utiliza
dos prdprios atores sociais para realizar a interpretacdo que o diretor deseja no cenario em que
vivem.

A outra categoria apresentada pelo autor é a “encenacgdo-direta” ou “encena-ac¢do”.
Para o autor trata-se de ac¢des do cotidiano dos atores sociais, onde as atitudes sdo detonadas
pela presenga da camera, mas como o préprio autor afirma a todo o tempo 0s personagens
sociais também estdo encenando. O que acontece € que a acdo fenomenoldgica € pouco mais
complexa pela situacdo de que ndo € apenas para 0 homem da camera que nos direcionamos,
mas sim para um espectador os atores sociais desse tipo de filme atuam como se encenassem
para outrem, ou seja, a camera.

Sendo assim Que bom te ver viva se enquadra dentro da “encenagdo construida” e da
encena-acdo. A primeira € porque, o ato ¢ totalmente elaborado para a camera, como podemos
exemplificar em uma das sequiéncias protagonizadas pela atriz Irene Ravache. Em um plano
geral a personagem surge de dentro de um dos cdmodos da casa e caminha rapido em direcéo
a camera que faz um traveling® recuando perante a sua aproximacdo. Também neste tipo de
encenacdo o documentarista usa cenarios construidos, estadios. E a encena-acao é utilizada
nos depoimentos dos atores sociais, fundamentada no fato de que as cenas séo gravadas in
loco sem o uso de um roteiro fechado, preservando a identidade original das personagens. Um
exemplo desse tipo de encenacdo € percebido quando a personagem Pupi é acompanhada pela
camera em suas atividades corriqueiras, como ir ao cinema. Lucia Murat escolheu gravar o
documentario em video e recorreu a closes®, mostrando detalhes das personagens, como
marcas de expressdo e lagrimas. Outra opgdo estética foi gravar o cotidiano delas com luz
natural, dando uma nocdo mais forte de realidade ao documentério. J& nos monologos de
Irene Ravache, a fotografia de Walter Carvalho é composta por iluminacdo em tons quentes,
mais fraca, com sombras bem marcadas dos objetos que acompanham o cenario. Equilibrio é
a palavra que traduz este documentério, ndo de uma maneira literal, mas de forma subjetiva.
Nota-se que ha um equilibrio entre os depoimentos das personagens sociais e as encenacdes
de Irene Ravache, dando ao video um aspecto dindmico que impede que ele se torne
monotono, ja que predomina o0 modo expositivo.

Documentarios classificados como expositivos estdo sujeitos, segundo Nichols (2005),

a um sentido informativo pautado no verbo, com muita narracao, entdo, sdo demasiadamente

® Na terminologia de cinema e audiovisual, é todo movimento de cAmara em que esta realmente se desloca no espago - em
oposi¢do aos movimentos de panoramica, nos quais a cimara apenas gira sobre o seu proprio eixo, sem se deslocar.

® Usado em fotografia, cinema e banda desenhada para definir a exibicio de uma imagem em plano aproximado e com
destaque.
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objetivos. Quanto ao uso das imagens neste tipo de documentario, muitas vezes servem para
reiterar, ilustrar ou contrapor o que o narrador estd dizendo. Logo em Que bom te ver viva, a
diretora recorre a imagens de arquivos, como manchetes de jornais da época, que funcionam
como evidéncias irrefutaveis dos relatos das personagens.

Outra caracteristica desse modo é o0 uso da voz over ou voz de Deus, que no caso de
Que bom te ver viva é substituido pelas encenagbes da atriz Irene Ravache que materializa o
ponto de vista da cineasta, também auxilia na conducdo das narrativas das outras ex-
militantes. Ldcia Murat nos apresenta individualmente as oito mulheres, ex-presas politicas,
selecionando um depoimento marcante de cada uma delas. Paralisa a imagem dos seus rostos
em um plano médio e acrescenta uma ficha composta pelo nome, organizacéo politica a qual
era integrante, ano em que foi presa/tempo de tortura, estado civil, e filhos, que € atualizada
durante o video. Trata-se de um recurso adotado pelo documentario para apresentar os atores
sociais da histéria, o que demonstra uma preocupacdo em enfatizar que as memorias ali
retratadas sdo vivas e fazem parte das historias destes personagens reais.

Existem certos paradoxos que permeiam toda a narrativa deste documentério. Ao
mesmo tempo em que se tenta esquecer, para nao sentir a dor, deve-se usar das lembrancas e
dos traumas para tentar supera-los, pois, os relatos dessas mulheres mostram que esse assunto
sO é tratado em foro intimo. Em certa medida, o documentario explora a dubia vocacdo da
memoria, a de tentar esquecer e de ter que lembrar a0 mesmo tempo. Isso pode ser percebido
em uma fala da personagem de Irene Ravache: “Eu detesto fazer as denuncias, mas nao
conseguiria viver sem fazé-las”. A declaracdo se d& no momento em que a atriz I1é a nota de
uma entrevista que ela havia concedido a um jornal e questiona o fato do “seu querido” - um
homem com quem ela teve um romance na noite anterior - ndo entender porque ela faz a
dendncia, dendncia contra os torturadores, que estdo livres e que elas correm o risco de
encontrar nas suas vidas. E um sentimento de que todas as ex-presas politicas compartilham,
pois quando relatam acabam por reviver aquele passado de dor, mas sabem que é preciso
fazé-lo para ndo permitirem que caisse no esquecimento.

Ldcia Murat nos mostra no documentario que o passado dessas mulheres anda de
mdos dadas com o presente, ele sempre vem a tona, exemplificado na seguinte encenacgéo:
“Nao adianta dizer que ndo tem nada a ver, porque tem sim! E um dia tem troco, ele nao pode
fazer isso comigo ndo, quem ele pensa que €? Me deixou completamente sem ac¢do, amarrada,
paralisada”. Aqui vemos a personagem fazer uma comparagdo entre seu chefe e o seu
torturador, 0 que nos leva a pensar sobre a dificuldade destas mulheres em conciliarem a vida

pos tortura, convivendo com os traumas do passado. Em outra sequéncia a personagem vai da
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exaltacdo do ddio, evidenciado pela sua inquietude ao andar de um lado para o outro na sala,
junto com suas palavras gritadas, até a tristeza em que diminui o tom de voz e baixa a cabeca,
dizendo “Mais uma vez pendurada. Oh meu Deus, sera que eu ndo posso ser sacaneada sem
pensar nisso?” Nessa seqiiéncia Lucia Murat opta por uma imagem da personagem em
primeiro plano, e em segundo plano, no fundo da sala h&4 um anjo nu pendurado, balan¢ando
enquanto acompanhamos as suas palavras. O anjo funciona como uma metafora, um
complemento da indagacdo da personagem que se refere as praticas de tortura que sofreu,
como por exemplo, o pau-de-arara.

“Eu fui despida e procuraram até dentro da minha xoxota mesmo, pra ver se eu tinha
alguma arma. Coisa que eles sabiam que ndo teria. Acho que era um negdcio muito mais pra
me degradar”, nos relata Regina Toscano no documentério. Mesmo que o filme traga alguns
depoentes narrando situacfes de tortura que constrangiam estas mulheres, a diretora nao
prioriza as descrigdes de cenas de violéncia, assim como néo recorre ao uso de imagens das
celas, de vitimas mortas ou machucadas durante os atos de tortura do regime militar. A
proposta do documentario ndo é explorar a violéncia a que essas mulheres foram submetidas,
mas entender como sobrevivem aos traumas oriundos desta mesma violéncia. Estrela
Bohadana em um de seus depoimentos discorre como as pessoas lidam com essa questdo: “As
pessoas tém coragem de ouvir sobre as violéncias fisicas que vocé sofreu, mas ndo tem
coragem de ouvir como vocé conseguiu sobreviver a elas.”

Para quem ¢ “de fora” ou para quem n&o conhece a historia de uma maneira intima, ou
vivenciou isso, é dificil compreender o fato de que essas mulheres conseguiram um equilibrio
entre ndo conseguir esquecer e continuar vivendo, como confessa uma colega de trabalho de
Maria do Carmo: “Apesar de tudo a Maria do Carmo tem dois filhos, dois filhos lindos e eu
ndo sei como uma pessoa que passou por tudo isso, por toda essa problematica da tortura
consiga ter estrutura. Porque eu nem para ouvir tenho”. Lucia Murat nos aproxima dessas
mulheres quando as humaniza, mostrando cenas das personagens indo ao cinema, ao trabalho,
as suas reunides politicas e cuidando de seus filhos, assim como a importancia da gravidez e
de terem tido seus filhos durante o tempo em que estiveram presas e foram torturadas. Os
depoimentos das personagens sdo reveladores de como a maternidade tem um significado de
resisténcia para estas mulheres, como expressa Crimeéia: “Ter um filho na prisdo foi uma
situacdo dificil, mas tambem foi uma sensacao gostosa [...] eles tentam acabar comigo e nasce
mais um.”

O sentimento de encanto, felicidade pela maternidade é exposto no filme ndo s6 pelos

relatos das ex-militantes e mées, mas pelas imagens e pela trilha sonora que séo associadas as
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longas cenas destas mulheres brincando com os seus filhos. Por exemplo, a sequéncia em que
Pupi fica num canto da imagem em segundo plano, sentada, olhando para os filhos (em
primeiro plano) dangando e brincando na sala, nesse momento a trilha pesada de notas de
piano é substituida por uma musica alegre e infantil. A iluminacdo é muito clara, séo imagens
com iluminagdo natural. Criando um sentido conotativo de que ser mae ¢ “dar a luz”, com um
paradoxo de que quando estavam presas ou sendo vitimas da tortura, eram mantidas em
pordes escuros, sem a claridade do sol, sem uma luz natural. No documentario fica evidente
que a atriz Irene Ravache esta fazendo uma interpretacdo, a cineasta se vale disso para
abordar questdes intimas e dificeis de serem tratadas pelas vitimas entrevistadas.

Inclusive em uma das sequéncias em que Irene Ravache caminha pela sala, podemos
notar que na parede atras dela existe a sombra de uma janela com grades, dando a idéia de que
a atriz esta presa. Presa ao seu passado. A diretora quando insere a encenacdo da personagem
de Irene Ravache, cria uma aurea sombria nas cenas, como uma forma de mostrar que nem
tudo esta esclarecido, de que mesmo a personagem desabafando, ora com ironia, ora com
raiva, existe muitas informacdes ocultas, magoas, dores, ressentimentos que fazem parte de
um periodo sombrio do Brasil. E superar esses vazios provocados pelos traumas da repressao
implica na habilidade de criarmos uma memoria dessas experiéncias, que deve ser
acompanhada do julgamento dos torturadores.

Outro ponto a ser analisado é a personagem ficticia interpretada por Irene Ravache.
Como dito anteriormente, em seus mondlogos, mesmo demonstrando imensa tristeza, a
personagem aborda assuntos que nenhuma outra ex militante tratou, usa verbos fortes,
impactantes, sugerindo uma representacdo de revolta maior com a violéncia sexual que o
corpo feminino sofreu mesmo os homens também terem sofrido esse tipo de violéncia, o
abuso no corpo feminino feria a maternidade. Na cena em que aparece com um vestido de
festa, cabelos arrumados e usando maquiagem, ela desliza as mdos no espelho como se
estivesse sendo acariciada. A personagem menciona ter saudades de “trepar” com alguém
que ela denomina de “cara” e se mostra indignada: “Eu odeio quando vocés dizem que se
fosse com vocés, nunca mais vocés trepariam. Eu gosto de trepar. Porque? Eu ndo tenho o
direito de gostar?” Nesse ponto a personagem sentada de lado na cama, vira 0 rosto para a
camera com um olhar fixo e falando diretamente com o espectador, ela nos questiona sobre o
seu direito a uma libido, a um prazer. Assim, o documentario introduz o debate sobre o
preconceito que as ex-militantes sofrem ao assumirem ter desejos sexuais, mesmo depois de

terem sido violentadas sexualmente em praticas de tortura.
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No documentério este preconceito também nos é apresentado por meio de outra
encenacdo da personagem, onde mostra estar revoltada com o homem com que ela esta
saindo, pelo fato dela achar que ele leu a sua entrevista no jornal e por isso ndo telefonou para
ela no dia seguinte. Um problema casual que a personagem transforma em um pesadelo, fruto
do convivio com o trauma, a ponto de acreditar que o desprezo do homem esta associado ao
fato dele ndo considera-la como uma pessoa comum, uma mulher que tem vontades, que tem
tesdo. “Acha que nao vai conseguir trepar comigo porque com martir nao se trepa”. Este papel
de martir que as militantes carregam por terem sobrevivido e ndo enlouquecido, nos é
apresentado no documentéario como um aspecto contraditério do tempo presente, o de quanto
a loucura seria um lugar mais seguro para estas vitimas da tortura. Se aquele que enlouquece
tem o direito ao isolamento e ao tratamento, quem sobreviveu as atrocidades do regime militar
é cobrado o esquecimento.

Rosalinda Santa Cruz marca de maneira muito forte esse aspecto: “Eu cheguei a um
momento da tortura em que disse, me mate, ndo t6 mais aguentando [...] e a minha resisténcia,
era a resisténcia do limite da minha dor, do limite do meu corpo, acho que esse € 0 caminho
pra a questdo da loucura”. Mas ela sobreviveu e passou a conviver com o dilema de sentir

culpa por estar viva e 0 seu irmao n&o:

[...] se eu tivesse numa praia mesmo dois anos depois de Fernando ter desaparecido
de repente me dava um sentimento de culpa terrivel, como eu podia ta me divertindo
indo & praia se Fernando tava morto, se Fernando ainda naquela hora podia ta sendo
torturado e eu tava ali no lugar de ta buscando de ta procurando, em lugar de ta
denunciando a morte dele.

Neste momento Llcia Murat insere mais recortes de jornais em que as manchetes
noticiavam sobre os desaparecidos politicos. Entre os depoimentos a diretora insere imagens
de grades de prisdo, sempre em preto e branco, com sombras muito bem marcadas, criando no
filme um clima tenso e sombrio, recompondo os tons dos pordes da ditadura. Ainda sobre as
marcas e sequelas que ficaram desse periodo, existe o medo de bichos, como baratas e
lagartixas. Para elas esses animais suscitam sentimentos ligados a tortura. Em uma sequéncia
surge na tela a imagem de uma barata, em preto e branco, em seguida a personagem de Irene
aparece sentada na cama vestida toda de branco, uma roupa que lembra uniformes de
pacientes de hospitais psiquiatras, causando a impressao de que esta louca. A personagem de
Irene Ravache explica que o seu medo ndo é uma neurose qualquer, porque a final de contas
ninguém gostaria de ser torturado com baratas. O medo dela tem ldgica “e a classe média

adora l6gica, o que se explica tudo bem, e agora o que ndo se explica?”. Esse discurso ¢ um
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exemplo que como o filme coloca a existéncia de inUmeras questdes sem respostas, deixando
uma metéfora de que na versao da narrativa é impossivel se compreender a tortura, os tabus, o
preconceito, a impunidade, a falta de esclarecimentos sobre os desaparecidos, enfim, a
ditadura.

Todas as vitimas deram continuidade as suas vidas, umas casadas outras ndo, a
maioria com filhos, e todas trabalhando. Curiosamente, todas trabalham com profissdes
capazes de promover um autoconhecimento, e causar uma conscientiza¢cdo nos outros, ou
profissbes capazes de cuidar dos outros. Elas sdo educadoras, historiadoras, filésofas e
enfermeiras.

Ao final do documentério os depoimentos vao tomando a direcdo da superacdo das
personagens, agora Lucia Murat intercala as imagens de cadeados das celas, os cadeados
aparecem primeiro fechados, trancando o portdo, depois com a chave presa neles e terminam
com eles destrancados e o portdo se abre uma maneira encontrada de sinalizar a liberdade e o
direito de falar conquistado por elas, inclusive por meio do documentario de Murat. Que bom
te ver viva mantém a luta para que o sofrimento destas mulheres nao seja apagado da memdria
coletiva do pais, como pretendem alguns grupos sociais ainda hoje, apoiados na “conciliagdo
pragmatica” que a Lei da Anistia se transformou. A trilha pesada que acompanha todo o filme
é substituida por uma trilha leve, associada a imagens de momentos felizes vivenciados pelas
oito mulheres, com suas familias, amigos, ou no trabalho. O documentario conclui com um
sentimento de vitdria conquistado por estas mulheres, que é descrito por Regina uma das ex-
presas politicas da seguinte maneira: “Eu acho que muito mais forte do que os caras [...] eu
acho que hoje em dia eu posso falar que tive vitdrias e eles ndo podem falar disso”.

No entanto, o documentario ndao procura um final feliz. A trilha de suspense é
retomada no momento que a personagem interpretada pela atriz Irene Ravache faz sua tltima
fala. Em um plano geral acompanhamos a personagem de pé na sala, com um tom de voz
ameno, uma iluminacdo escura, ela caminha em dire¢do da camera contando que um dos seus
torturadores Ihe falou que depois de vinte anos ela agradeceria por estar viva, mas o que ela
gostaria € que houvesse uma opcao de vida que ndo incluisse a tortura. A cdmera faz um zoom
out’ para fora da casa, afastando-se de onde a personagem esta. A visao que temos a seguir ¢ a
da personagem através das grades de uma janela, a camera para e temos uma visdo frontal da
personagem, sugerindo que ela estava presa a algo ainda mais forte, a um passado de traumas.

Apesar desta representacao sugerida ao final do documentario, a personagem diz que vai sair

" Movimento de camara feito com a propria lente. Existe 0 Zoom in (a frente) e 0 Zoom Out (atras).
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para se divertir, beber, e “arranjar um gato”, mesmo que no dia seguinte tenha que avisa-lo
para ir com calma, pois ja a machucaram bastante. O que nos remete ao fato de que as feridas
ainda ndo se cicatrizaram e que, dificilmente irdo ser cicatrizadas, mas que € preciso combater

para que as atrocidades daquele tempo nao sejam cometidas novamente.

5 CONSIDERACOES FINAIS

O documentario se constitui a partir das lembrancas do passado, um passado recente,
mas de importancia para o presente das mulheres (atores sociais) que sobreviveram aos
traumas daquela época. As relagdes com o tempo que se foi e o trabalho de memoria tornam-
se central para que, Que bom te ver viva funcione como uma busca da cineasta por
explicacOes sobre o0 seu proprio passado de ex-militante, e as consequéncias traumaticas disto
para o seu presente. A personagem interpretada por Irene Ravache é uma conectora entre 0s
depoimentos das outras mulheres do filme, que possibilita a diretora Ldcia Murat a lancar-se a
uma jornada de autoconhecimento ao também rememorar o seu passado na luta contra o
regime militar.

Sendo assim, a0 mesmo tempo em que registra 0s depoimentos das outras vitimas e de
seus conhecidos, a diretora esta reconstituindo a sua prépria memdria. O titulo que da nome
ao filme faz referéncia a um cumprimento caracteristico das pessoas que nao se encontram a
algum tempo, -Que bom te ver! Uma exclamacéo alegre de felicidade pelo reencontro, mas o
titulo é acrescido da palavra Viva pressupondo que correram risco de morte na ditadura. O
processo de identificacdo ocorre ndo apenas pela reconstru¢do de uma memaoria comum aos
atores sociais, mas também pelo posicionamento critico existente entre eles. O filme de Lucia
Murat cria o desafio da reconstrucao histérica e democratica no Brasil. Que bom te ver viva
nos faz refletir a memdria politica num periodo recente, segundo a narrativa das testemunhas,
por meio daquilo que é o oposto a compreensdo: a tortura e o desaparecimento politico
durante o periodo da ditadura militar. A idéia abarcada no documentério é a de que as
emocOes expostas pelos relatos, se interrogadas de uma maneira correta, proporcionam um
sentido para o inexplicavel da repressdo. A diretora se insere como mais uma personagem no
filme através das encenagdes que servem como conectores dos temas abordados, como o
medo, a superacdo, a relacdo das vitimas com as pessoas de fora desse contexto. Por essa
perspectiva, pode-se dizer que o documentario diz mais a respeito de como as vitimas

sobreviveram as violéncias sofridas do que sobre como ocorreram as torturas. Que bom te ver
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viva € um marco na historia de filmes de dendncia, mesmo as mulheres serem atuantes como
militantes contra a repressdo e sofrerem todas as consequiéncias dessa politica de Estado lado
a lado com os homens nédo recebem o reconhecimento na histéria e nas recriacfes feitas por
cineastas desse periodo, Lucia Murat foi pioneira nesse aspecto, tornando se filme ainda mais
importante no momento em que da voz a uma minoria que sofreu e ainda sofre com as
lembrancas de uma luta por uma sociedade, muito mais que uma ideologia pessoal.

O filme abre espacgo para que os sobreviventes da ditadura militar, por meio de seus
testemunhos, possam romper 0 esquecimento a que sdo submetidos seus parentes e amigos
assassinados pelo regime. Que bom te ver viva se se impde a uma sociedade omissa, sua

narrativa resiste como um ato politico contra o esquecimento.
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