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Este artigo trata da reconstru¢ao da memoria da ditadura
civil-militar brasileira através da perspetiva de mulheres
realizadoras. Baseia-se, para isso, no cinema documen-
tal realizado por mulheres apos o fim da ditadura no Bra-
sil, em 1985, e pretende, portanto, evidenciar questdes
de memoria, identidade e trauma e sua intersec¢ao com
questoes de género. Trata-se de demonstrar como o ci-
nema documental realizado por mulheres constitui um
acervo de narrativas memorialisticas originais, diferen-
ciadas, especificas e pessoais sobre a ditadura, memorias
estas que sdo, também, perpassadas pela vivéncia de gé-
nero. Este trabalho insere-se num movimento de pesqui-
sas que tem vindo a descolonizar a historia do cinema,
em especifico do cinema brasileiro, e especialmente atra-
veés do reconhecimento do papel de mulheres realizado-
ras nos resgates historicos e memorialisticos.
Documentarios | memdria | autoritarismos | género
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Abstract This article aims to discuss the reconstruction of Brazi-
lian dictatorship’s memory from the perspective of wo-
men filmmakers. For this purpose, it is based on docu-
mentary films authored by women after the dictatorship
(post-1985). It highlights disputes on memory, identity
and trauma and their intersection with gender issues. It
also demonstrates how documentary films made by wo-
men constitute original, differentiated, specific and per-
sonal memorial narratives about the Brazilian military
dictatorship; memories that are also permeated by the
experience of gender. This work is part of the research
movement that has been decolonizing the history of cine-
ma, namely of Brazilian cinema, and specifically through
the recognition of the role of female directors in the re-

—_ construction of memory.

Keywords Documentaries | memory | authoritarianisms | gender

Mulheres no cinema brasileiro: protagonismo, militancia e resisténcia
Em 1964, ocorreu, no Brasil, um golpe militar que redesenhou o panorama politico, so-
cial, econdmico e cultural do Pais pelas duas décadas seguintes, uma vez que instalou
uma ditadura civil-militar que durou até 198s. Este foi um periodo marcado por desres-
peito aos direitos humanos, repressao, tortura e lutas pela liberdade. Nesse cenario, a
resisténcia ocupou diversas frentes e a participagdo das mulheres se fez presente atra-
vés da organiza¢ao de clubes de maes, associagoes, comunidades eclesiais, movimen-
tos estudantis, partidos politicos, sindicatos, na luta armada e na clandestinidade.

No entanto, essas “mulheres foram relegadas a periferia do discurso histdrico”
(Kaplan 2001, 2) 0 que confirma a necessidade e a urgéncia de descolonizar a historia, a
memoria e inclusive discutir como determinados contextos “marcaram indelevelmen-
te as praticas artisticas femininas e as formas de resiliéncia e resisténcia engendradas
pelas mulheres nas suas praticas criativas” (Macedo 2020, 7).

Corroboro com Karla Holanda (2017, 7) quando a autora trata da existéncia de
uma expressao feminina, que € “antes de tudo, uma expressio libertaria de resisténcia,
de reformulacgao politica, de expressao transformadora e de constru¢ao de novas per-
ceg¢Oes criticas e projetos politicos”. Nesse sentido, interesso me, particularmente, pela
linguagem cinematografica, uma vez que esta emprega referéncias reais e elementos

ficcionais como forma de construir narrativas que documentam o passado, narrativas
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que transitam pelas fronteiras entre o relato ficcional/subjetivo e o factual/objetivo.

O chamado “cinema dominante” sempre definiu posi¢oes e significados para as
mulheres. Teresa De Lauretis (1993, 121) defende que esses modelos devem ser cons-
tantemente transgredidos e provocados, num trabalho de resisténcia a identificacao.
Para a autora, a critica e a pratica feminista do cinema necessitam “reescrever narra-
tivas culturais e definir os termos de outra perspetiva — uma visao de ‘outro lugar’”
(1994, 236).

Assim, o objetivo deste artigo € discutir como as memorias da ditadura foram re-
construidas e ainda se reconstroem através do cinema, especialmente no cinema do-
cumental realizado por mulheres. Proponho-me, portanto, a refletir como a narrativa
produzida por mulheres “procura dar significado a experiéncias até entdo silenciadas”
(Bezerra 2014, 36), isto ¢, “analisar o modo como esse rememorar se estrutura através
da inter-relagdo entre a memoria histdrica e a memoria pessoal” (Ibidem). Para tan-
to, dedico meu olhar ao cinema, especialmente ao cinema documental realizado apos
1985. As discussoes incidem, principalmente, sobre mulheres que vivenciaram regimes
ditatoriais diretamente e exibem ou exploram essa experiéncia no cinema; e mulheres
de geragOes mais jovens que refletem criticamente sobre esses regimes através do cine-
ma documental.

Em Feminino e plural: mulheres no cinema brasileiro, Holanda e Tedesco (2017) fa-
zem um resgate historico do cinema realizado por mulheres no Brasil e ampliam o pen-
samento critico feminista no campo do cinema e do audiovisual. O volume apresenta
as diversas fases do cinema brasileiro e demonstra a pluralidade e o protagonismo das
mulheres num campo maioritariamente dominado por homens. Nesse contexto, desta-
cam-se os nomes de Cléo de Verberena, a primeira mulher a realizar um filme no Brasil
(em 1930) Carmen Santos, Eva Nil e Gilda Bojunga.

O documentario A entrevista, de Helena Solberg (1966), ¢ considerado um mar-
co no cinema brasileiro moderno de autoria de mulheres’ e ¢ também uma critica aos
valores das mulheres da classe média alta do Rio de Janeiro da época. O filme tem 19
minutos e constitui-se como um conjunto de vozes em over? de varias mulheres que fa-
lam sobre casamento, filhos, educagio, sexo, trabalho e independéncia. Para Holanda
(2017, 51), “as vozes elaboram uma fala contraditoria (...) que foge do tom doutrinario
(-..) valoriza a pluralidade de pensamentos e real¢a a ambiguidade”. A entrevista termi-
na com cenas da deposicao do presidente Joao Goulart e a instauracao do regime mili-
tar no Brasil, legitimado pela Marcha da Familia com Deus pela Liberdade, movimento
liderado por mulheres conservadoras da camada média brasileira a favor da ditadura.

1 No contexto do cinema de mulheres aumentou expressivamente a realiza¢do de documentarios com tematicas
que se voltavam para questdes caras ao feminismo. De acordo com o Catdlogo do documentdrio brasileiro, as
mulheres realizaram e corealizaram 11 documentarios nos anos de 1960. Ja em 1970 esse numero passa para 183
(Holanda 2017, 50).

2 Anarragao foiresultado de uma selec¢do de setenta entrevistas realizadas com mulheres entre 18 e 27 anos.
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Imagem 1
Encarte e cena final do filme A entrevista.
© Helena Solberg (1966).

A partir de 1970, com a agenda feminista em pauta, surgiram os primeiros festi-
vais de cinema feito por mulheres na Europa e nos Estados Unidos3, o que impulsionou
um importante aumento da participacao, como realizadoras#*, das mulheres no cinema
brasileiro. Em 1975, foi decretado, pela Organiza¢ao das Na¢oes Unidas (ONU), o Ano
Internacional da Mulher, momento que favoreceu a promoc¢ao de uma das primeiras
acoes organizadas por um grupo de mulheres do cinema brasileiro, o evento A mulher
no cinema brasileiro: da personagem a cineasta, realizado no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. Posteriormente, foi criado o Coletivo de Mulheres de Cinema e Video do
Rio de Janeiro, que teve por objetivo reivindicar medidas de combate a desigualdade de
género no meio audiovisual, a criacao de novos espagos de debate e o treinamento da
mao de obra de mulheres.

E a partir dessas iniciativas que surge, no Brasil, o “cinema de mulheres™ (Veiga
2013), termo que caracteriza filmes que alinham questoes relacionadas com a condi¢ao
das mulheres ao que se chama contracinema$, e que seria uma resposta feminista ao ci-
nema tradicional. Do ponto de vista critico e teorico, a ascensao do cinema de mulhe-
res representou uma rutura tematica e estética, mas sobretudo foi “mais um chama-
do de reagdo as mulheres, que deveriam, por meio do cinema, elaborar sua propria

3 International Women’s Film Festival de Nova York (1972), Women’s Film Festival (1972), em Edimburgo, London
Women'’s Film Group (1971).

4 Asmulheres até entdo estavam relegadas a fungdes técnicas (como montagem) ou a atuagao.

5 “Essa classifica¢do de cinema, que gerou polémica e ganhou relevincia nos debates em torno do tema, pode ser
analisada como um acontecimento histdrico, que acompanhou a emergéncia dos movimentos feministas em
diversas partes do mundo e com eles dialogou.” (Veiga 2013, 22).

6 Otermofoiinicialmente proposto por Peter Wollen no texto “Godard and Counter Cinema: Vent d’Est”, publicado
em Afterimage, em1972.
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representacao, denunciando e rompendo com as expectativas e o prazer do olhar mas-
culino’” do espectador” (Veiga 2013, 134-135).

Alguns nomes de grande importéancia no contexto do “cinema de mulheres” no
Brasil sdo: Vera Figueiredo, Adélia Sampaio, Ana Carolina, Ana Maria Magalhaes, Te-
reza Trautman e Helena Solberg. Os primeiros longas-metragens de Helena Solberg
foram os documentarios The emerging woman (1974), The double day® (1975) e Simples-
mente Jenny (1977)°. Esses filmes constituiram a chamada “trilogia da mulher”, uma vez
que tratavam de revindica¢des relacionadas com o sufragio feminino, a equiparagao de
salarios e condi¢des de trabalho, ao aborto, divorcio e a violéncia contra mulheres.*°

Em 1974, Ana Carolina realizou o documentario Getulio Vargas, idealizado para
homenagear os 20 anos da morte do antigo presidente do Brasil. O filme, que permite
compreender uma longa tradi¢ao de pensamento autoritario, no Brasil, inclui imagens
de arquivo do Departamento de Imprensa e Propaganda, da Agéncia Nacional e da Fun-
dacao Cinemateca Brasileira, tem inicio com a narragdo da carta de suicidio deixada
por Getulio Vargas e cobre os principais eventos vivenciados pelo presidente: a tomada
do poder (1930-1945), o periodo eleitoral (1950-1954) e o fim de seu governo, que termi-
nou abruptamente com sua morte.

Apesar de usar varias referéncias culturais da época, a realizadora nao sustenta
efetivamente os fatos histdricos, politicos e até mesmo da vida pessoal de Vargas. Em
entrevista”, Ana Carolina menciona que teve liberdade na criacdo, mas confirma que
nao tinha rigor de analise e conhecimento da politica brasileira para falar sobre ela. A
realizadora menciona que o filme foi produzido em 42 dias e que ela montou a drama-
tizacao totalmente a revelia do que estava acontecendo no cenario politico e social bra-
sileiro da época.

Neste filme, chama a atenc¢ado o processo de construcao da ditadura brasileira atra-
vés da propaganda, focada em mostrar como a figura politica de Vargas “entra para a his-
toria” como martir, herdi, salvador, defensor do Brasil. Os hinos que dizem “Getulio nos-
so salvador” (cantado por criangas) ou “Getulio Vargas para um Brasil melhor... Getulio
Vargas porque é o maior” (cantado por mulheres) elucida muito bem esse ponto. O apoio

7 Este processo de “coloniza¢io” e “descoloniza¢do” do olhar — amplamente difundido nos Estudos de Género
— parece interessante para pensarmos o dominio do género nos mais diversos aspetos da vida cotidiana e
evidentemente isso também ocorre no cinema (Veiga 2013).

8 Este filme traz aideia que, especialmente nos paises subdesenvolvidos, deve-se relacionar a opressao da mulher
a aspetos economicos da sociedade. A realizadora defende que as mulheres latino-americanas sao exploradas
duplamente, por compartilharem com os homens a opressio de classe e, a0 mesmo tempo, por serem mulheres
(Tavares 2017, 93).

9 A partir da década de 1980, Solberg passa a dedicar-se sobretudo a filmes relacionados as ditaduras latino-
americanas, mas ainda com a presenca de mulheres — militantes operarias, agricultoras, estudantes, donas de
casa e cientistas politicas — que contribuem com seus depoimentos (Ibidem).

10 Em 2017 Helena Solberg retoma alguns desses temas no documentario Meu corpo, minha vida, que trata,
especialmente, da questdo do aborto no Brasil.

1 Museu da Imagem e do Som de Sdo Paulo — MIS. Memoria do Cinema 1 Ana Carolina. Disponivel em: https://
www.youtube.com/watch?v=KFRNypf6Hp4. Consultado em: 20 jan. 2021.
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da Igreja Catolica também ¢ destacado em imagens e hinos que se referem ao Presidente
quase como uma entidade religiosa — “o0 nosso bom presidente, eterno pai tdo clemente”

— até mesmo apos sua morte. Veja-se o exemplo a seguir, retirado do filme:

Jesus Cristo, pelo povo, padeceu morte e paixao. Getulio foi outro Cristo, pagou com seu
corag¢ao, com uma bala sublime para salvar toda nagao. Morreu, mas ressuscitou e subiu
ao céu com gloria, assim a de ser Getulio que vai ficar na memoria, vivera eternamente,
alongando a nossa histdria. Todo povo brasileiro tem o coragao trancado, por saber que

estranhamente o nosso presidente morreu suicidado (Getulio Vargas, Ana Carolina, 1974).

ApOs a realizagdo deste filme, Ana Carolina dedicou-se a discutir a situagao hie-
rarquicamente inferior das mulheres, criticar a familia tradicional, refletir sobre a se-
xualidade e o corpo feminino e desconstruir a ideia do amor romantico com as ficgoes
Mar de rosas (1977), Das tripas coragdo (1982) e Sonho de valsa (1987). Esses filmes com-
péem uma trilogia que, segundo a propria realizadora, representa “o processo progres-
sivo da mulher em busca de suaidentidade” (Ana Carolina 2010, s.p.). Ana Carolina € a
cineasta mais conhecida de sua época, uma vez que conseguiu contornar os obstaculos
da censura, por meio de alegorias, metaforas e ironias, que eram a base de sua estética
e linguagem cinematografica. Seus filmes quase sempre usavam um tom de ironia e hu-
mor e os dialogos incluiam provérbios e frases feitas que faziam referéncia ao autorita-

rismo ditatorial e ao modelo de mulher e familia tradicional.

A memoria da ditadura brasileira no cinema documental realizado
por mulheres apos 1985

Ao compartilharmos memorias, construimos um bem comum que nos une.

(Arantes 2019, 95)*

Aposter destacado brevemente o trabalho de algumas mulheres que foram protago-
nistas e militantes na realizac¢ao de cinema brasileiro durante a ditadura militar, articulo o
cinema de mulheres e a memoria da ditadura, dando enfoque ao trabalho de realizadoras
que se propuseram a reconstruir essa memoria atraves de seus filmes, especialmente no
cinema documental. Esses filmes acrescentam uma dimensao a memoria popular e a his-
toria social e sobretudo “mostram aspetos ou representagdes auditivas e visuais de uma
parte do mundo histdrico” (Nichols 2005, 27). Para além disto, “eles significam ou repre-
sentam os pontos de vista de individuos, grupos e institui¢des” (Ibidem).

12 Arantes, Prinscila. 2019. “Memdria, arquivo e curadoria na cultura digital”. Aurora: revista de arte, midia e politica.
V.12, n.34, P. 94-108.
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No contexto do cinema de mulheres, Veiga (2013, 319) considera que “O documen-
tario ndo so6 ‘documenta’, mas também contesta e opina sobre o que coloca em cena,
produzindo um discurso necessario para alertar sobre os perigos (...) na constitui¢ao da
subjetividade das mulheres.” O cinema documental é, portanto, uma interessante fonte
para a (re)constru¢dao da memoria cultural, na medida em que se apresenta como uma
memoria pessoal de um momento histdrico e o faz por meio de filmes que podem ser
vistos como parte de um contexto cultural (Pereira 2020, 64).

Os documentarios que se propoem abordar a ditadura militar brasileira deman-
dam um olhar cuidadoso para dois tipos de siléncio: 1) o das vitimas e dos sobreviventes
da repressdo — “que se calam pela propria incapacidade de dizer o indizivel do horror
vivido nas salas de tortura, pela auséncia de uma dimensdo publica para a narrativa”
(Teles 2009, 57). E 2) o siléncio da sociedade como um todo (individuos e institui¢des,
do Estado e ndo-governamentais) — “que se nega a falar ou ouvir o assunto, eximin-
do-se de qualquer responsabilidade coletiva que todo povo, governo e institui¢oes tém
com o coletivo e com sua historia” (Ibidem).

Que bom te ver viva (1989), de Lucia Murat, € um dos primeiros filmes a proble-
matizar essa questao, a partir de depoimentos de oito ex-presas politicas, que contam
experiéncias, memorias e traumas deixados pela prisao e pela tortura. Atente-se neste

excerto de um depoimento no filme:

Quando a gente fala dessas coisas, parece que estamos falando de uma coisa velha, do
passado, parece que a gente € rancorosa (...). Eu ja ouvi muitas vezes as pessoas falarem
isso, eu me senti como que as pessoas me olhando assim: mas como é? Nao da para passar
uma borracha? La vem de novo falar em tortura! Que coisa mais antiga! Esquece! (Rosa-

linda Santa Cruz, militante da esquerda armada).

O filme alterna depoimentos, materiais de arquivo e monologos de uma perso-
nagem ficcional, interpretada pela atriz Irene Ravache®, que interpela o publico com
ironia e revolta.

Que bom te ver viva centra-se na perspetiva das mulheres sobre a tortura — e essen-
cialmente nos modos de sobrevivéncia a ela. A citagao do psicanalista Bruno Bettelheim
que aparece no inicio do filme — “A psicanalise explica por que se enlouquece, nao por
que se sobrevive” — parece indicar que o filme vai abordar justamente a questio da so-
brevivéncia, que até entdo era totalmente negligenciada e silenciada.

Os depoimentos evidenciam que a condi¢do de ser mulher era utilizada para pro-

vocar ainda maior degradagao as torturadas, seja fisicamente — com as mais diversas

13 A escolha dessa atriz pode se justificar numa tentativa de aproximar a realidade retratada no documentario a
audiéncia, isto é, para ativar a perce¢do do publico. No Brasil, Ravache é reconhecida como uma das melhores
atrizes de sua geragdo. Desde a década de 1970, venceu diversos prémios de melhor atriz — no teatro, no cinema,
mas principalmente na televisao.
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Imagem 2
Cena do filme Que bom te ver
viva. © Lucia Murat (1989)

formas de violagao do corpo — seja psicologicamente (com agressoes verbais de cunho
machista, por exemplo).

O sentimento paradoxal de culpa pela sobrevivéncia também aparece em varios
depoimentos, seja por nao ter tido coragem de cometer suicidio quando foram presas,
por nao ter resistido a tortura e ter passado informagoes que entregaram companheiros
ou por ter sobrevivido enquanto entes queridos foram mortos ou desapareceram.

Os desaparecidos e a importancia do lugar do corpo sao temas que também surgem
em um dos depoimentos e que sao posteriormente retomados em outros documentarios:

(-..) quando a gente perde uma pessoa muito amada, muito querida, (...) aunicaformade a
gente aceitar a morte é ter o corpo, € poder enterrar e dizer tenho essa dor que precisa ser
superada e vencida, porque ela € concreta, ela existe. E como nio existia o corpo, existia

sempre a esperanca de vida (Rosalinda Santa Cruz, Que bom te ver viva, 1989).

Outro ponto muito interessante trazido no filme ¢ a correlacdo entre a violéncia da
tortura e as outras formas de violéncia que fazem parte do dia a dia dos moradores da
Baixada Fluminense, no Rio de Janeiro, uma regido marcada por sérios problemas sociais
e de violéncia urbana ha décadas. Ao relacionar a memoria da ditadura e outras formas
de violéncia intrinsecas a estrutura social brasileira, Murat parece convocar a audiéncia
a pensar criticamente nao so sobre o processo de constru¢ao da memoria coletiva, mas
também sobre os efeitos que a ditadura tem no momento presente (Bezerra 2014, 44).

Lucia Murat foi uma mulher importante no movimento contra a ditadura, parti-
cipou do movimento estudantil, entrou para a luta armada, sofreu tortura e ficou presa
por trés anos. Suas experiéncias durante a ditadura militar influenciaram fortemente
sua obra, especialmente no documentario Que bom te ver viva, mas também na fic¢ao
Quase dois irmdos (2005), no documentario Uma longa viagem (2011) e no mais recente
filme que mistura ficgdo com sequéncias documentais, Ana. Sem titulo (2020). A reali-
zadora também participa do documentario Torre das donzelas (2018) de Susanna Lira.
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Adélia Sampaio representa outro nome de grande importancia para o cinema brasi-
leiro realizado por mulheres. Essa realizadora também foi presa durante a ditadura mili-
tar e, em 1987, levou o tema da opressao para o cinema e para a televisdo com seu segun-
do longa-metragem Fugindo do passado: um drink para Tetéia e historia banal. Segundo a
autora, “aborda a soliddo de uma mulher, os pesadelos de um campo de concentrag¢do e o
desencontro com o marido que a faz ter como companhia dois bonecos (Abelardo e Heloi-
sa) e perambular pela noite em busca de ndo sabe o qué” (Sampaio 2007, s.p.).

Adélia Sampaio foi a primeira realizadora negra do Brasil. No filme Amor maldito
(1984) levou para as telas temas até entao secundarizados pela agenda feminista brasi-
leira da época — como o lesbianismo, as politicas do corpo e o questionamento da hete-
ronormatividade — e desafiou o projeto moral civil-militar que considerava a homosse-
xualidade como desvio moral.

Em 2001, Adélia Sampaio, em parceria com Paulo Markun, realizou o documen-
tario AI-5 — O dia que ndo existiu. Montado a partir de documentos, sons, imagens de
arquivos, depoimentos e reconstitui¢cdes dramatizadas, o filme traz uma retrospetiva
do que estava acontecendo no mundo em 1968 e reproduz a historia pouco conhecida
da sessdo da Camara dos Deputados, que negou a licenga para processar Marcio Mo-
reira Alves'+. O entdo deputado foi considerado o “causador” do “O Ato Institucional
Numero Cinco” (A-15), que desencadeou o periodo mais dificil do regime ditatorial
militar brasileiro.

O documentario destaca também a atua¢ao de mulheres na politica da época com
a participacao da deputada Julia Steinbruch, que fala sobre o manifesto assinado pelas
maes do Brasil questionando a violéncia, prisao e repressao dos estudantes; e da de-
putada Nysia Carone, que faz o emblematico pronunciamento: “Prefiro ser dona de
casa, soberana no lar, a ser deputada chamada de Exceléncia, mas ter que votar contra
a Constituicdo. Ja é hora de dizer: basta de tanto sofrimento!”.

Memorias clandestinas (2004), de Maria Thereza Azevedo, também aborda o ac-
tivismo, especialmente o movimento social agrario que lutou contra a exploragao do
trabalhador rural e pela posse da terra entre 1950 e 1964: as Ligas Camponesas. Essa
mulher foi Alexina Crespo, esposa de Francisco Julido, advogado e deputado pernam-
bucano, que foi transformado em heroi ao assumir a causa camponesa e liderar um mo-

vimento de repercussao internacional. Para a realizadora,

14 Emumdiscurso,odeputadopropdsumboicote aomilitarismo e pediuao povo brasileiro que ninguém participasse
das comemorag¢des do Dia da Independéncia do Brasil. A ata dessa sessao legislativa nao foi publicada pelo Diario
Oficial e até a virada do século XX ninguém tinha conhecimento de sua existéncia.

15 O Al-5 foi emitido pelo presidente Artur da Costa e Silva em 13 de dezembro de 1968 e resultou na perda de
mandatos de parlamentares contrarios aos militares, interven¢des ordenadas pelo presidente nos municipios
e estados e também na suspensdo de quaisquer garantias constitucionais que eventualmente resultaram na
institucionaliza¢do da tortura, comumente usada como instrumento pelo Estado.
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Na condi¢ao de mulher, condi¢ao construida socialmente, Alexina era considerada uma
“ajudante”, dona de casa, mae de quatro filhos e suas a¢des nas Ligas eram clandestinas,
ou seja, teve uma vida pautada pela invisibilidade. (...). Assim, construir uma historia para
Alexina Crespo significava tira-la da zona de sombra deslocando a historia de grandes fei-
tos dos herois para o relato dos chamados pequenos nadas', dos excluidos da historiogra-
fia oficial, principalmente no que se refere a participagao feminina na politica brasileira

(Azevedo 2013, 230-231, grifo da autora).

No artigo Memorias clandestinas: o documentdrio e a construcdao de uma historia,
Maria Thereza Azevedo (2013) comenta o processo de idealiza¢ao, roteiro, montagem
e edicao do filme, que constroi sua narrativa principalmente através de depoimentos,
imagens e memorias da Casa de Caxanga, antiga morada da familia de Alexina e Julido.
O filme estrutura-se a partir de seis pontos: a infancia dos filhos na casa em Caxanga; a
chegada dos camponeses; a organizac¢ao das ligas; a luta armada; o Golpe Militar; e por
fim o exilio (Ibidem). Sem duvida, este ¢ um documentario incontornavel para o resgate
da memoria e da participagao das mulheres na resisténcia a ditadura brasileira e para a
organizacao da historia de mulheres, uma vez que da visibilidade a figura de coragem e
resisténcia que foi Alexina Crespo.

Outro documentario que também aborda a Revolu¢dao Camponesa e oferece uma
interessante possibilidade de pensar o passado e o presente é o filme Memoria para Uso
Didrio (2007), de Beth Formaggini. Montado a partir de imagens de arquivo (pessoais
e publicos), depoimentos de mulheres, ex-militantes, filhas e esposas de militantes co-
munistas, ex-participantes da luta armada ou ex-exiladas e reportagens dos anos de
1985 a 1996, 0 documentario aborda temas como: a abertura dos arquivos da ditadura,
a partir de 1992 — evidenciando que grande parte desses documentos foi queimada e/
ou destruida -, as buscas pelos desaparecidos — que incluia a busca em e por cemitérios
clandestinos? -, os traumas deixados pela tortura — que muitas vezes projeta-se além
do torturado e permanece com as familias — e a construg¢ao, por autoridades policiais
e militares, de um aparato do medo que comeca na ditadura, mas parece persistir, de
algum modo, nas periferias brasileiras atualmente.

Uma questao que me parece central no filme € arelagao feita entre as maes do Gru-
po Tortura Nunca Mais — que surgiu em 1985 como instrumento de luta dos familiares

16 “Alexina, como cidada dos pequenos nadas, esta a beira do fogdo, cuidando dos filhos, da casa, mas a0 mesmo
tempo curando camponeses feridos no embate com os capangas dos senhores de engenho, datilografando
peticOes para o advogado Julido, e quando a luta se acirra, ela deixa o fogdo e a casa com a mae e vai para as
missdes internacionais em busca de apoio para a luta armada.” (Azevedo 2013, 232).

17 Sobre a busca pelos corpos dos desaparecidos, Calegari (2013, 7) considera que “néo se trata de se atribuir a esse
corpo uma dimensdo abstrata, mas sim concreta”. “Os familiares das vitimas sdo dotados de uma necessidade
e de uma convic¢ao de querer. O seu interesse repousa sobre a exigéncia de — um tumulo identificavel -, uma
possibilidade de reconhecimento do ente querido. Enfim, o corpo ganha existéncia e reconhecimento no
momento em que se tira do desaparecido a sua volatilidade, a sua distincia abstrata e a sua auséncia remota
(Ibidem).
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dos mortos, desaparecidos e torturados politicos durante o periodo do regime militar
— e maes que, nos dias de hoje, tiveram seus filhos mortos por policiais, especialmen-
te nos chamados “autos de resisténcia”, situagdes em que policiais matam um suposto
suspeito e alegam que houve resisténcia a prisao. Esse tipo de ocorréncia € cadastrada
como “auto de resisténcia” e as testemunhas sido os proprios policiais que participavam
da agao®. O filme demonstra que a essas maes soO resta a possibilidade de transformar a
dor em luta e defender a necessidade de reparacao.

Nos documentarios autobiograficos Didrio de uma busca (2010), de Flavia Cas-
tro, e Os dias com ele (2012)%, de Maria Clara Escobar, as realizadoras, ambas filhas de
ex-militantes da esquerda, utilizam a relagdo com o pai e com a memdria como forma
de revelar o periodo da ditadura militar no Brasil. A partir de linguagens distintas, as
duas realizadoras reconstroem e reencontram a memoria pessoal e a memoria coletiva
através da figura paterna, que se interlaca — e metaforicamente também representa —a
memoria do pais. Narracao em primeira pessoa, utilizacao de documentos de arquivo,
leitura de cartas deixadas pelo pai, entrevistas e depoimentos sao alguns dos recursos
que aproximam os filmes, para além de suas tematicas.

Flavia Castro®*°, em Didrio de uma busca (2010), além de contar a historia de seu
pai, o ativista brasileiro, Celso Afonso Gay de Castro, entrelaca sua propria autobiogra-
fia com a cronica da diaspora dos exilados do periodo da ditadura. As circunstancias da
morte de seu pai tornam-se o fio condutor para a construcao da narrativa, que apesar
de ndo ser uma “investiga¢do policial” (como a propria realizadora menciona no filme),
acaba por demonstrar a inconsisténcia da versao oficial para as mortes de Celso Castro
e Nestor Herédia, que, segundo a policia, teriam se suicidado ao serem encurralados.

Os dias com ele (2012), de Maria Clara Escobar, propoe reflexdes em torno dos
“siléncios historico e pessoais”, isto €, dos siléncios impostos pela ditadura, mas parti-
cularmente sobre o siléncio com o qual a realizadora cresceu e conviveu sobre a propria
historia e sobre a historia do pai, Carlos Henrique Escobar. O filme, que nao evita os
dissentimentos do reencontro entre pai e filha, parece ser, de alguma forma um “acerto
de contas familiar” (Feldman 2017, 214). Em entrevista, a realizadora comenta que o
filme foi uma forma de propor uma relagdo com o pai, para ela, “o filme é quase uma
averbacdo do que € arelagdo (...)” (Escobar 2013, s.p.).

18 Apesar de ndo haver uma lei especifica que o defina, o auto de resisténcia tem amparo no artigo 292 do Codigo
de Processo Penal, que diz: “Se houver, ainda que por parte de terceiros, resisténcia a prisdo em flagrante ou
a determinada por autoridade competente, o executor e as pessoas que o auxiliarem poderao usar dos meios
necessarios para defender-se ou para vencer a resisténcia, do que tudo se lavrara auto subscrito também por duas
testemunhas”.

19 O filme ¢ editado por Julia Murat, filha da realizadora Lucia Murat. Seus primeiros trabalhos no audiovisual
brasileiro incluiram curtas, videos experimentais e comerciais para televisdo. Seus primeiros longa-metragens
sdo o documentario Dia dos pais (2008) — realizado em parceria com Léo Bittencourt — e a fic¢ao Historias que
50 existem quando lembradas (2011), seguidos pelo mais recente trabalho, também ficcional, Pendular (2017), que
mistura fotografia, danca e escultura a sua linguagem cinematografica.

20 Ver entrevista com a realizadora Flavia Castro em: http://ceh.ilch.uminho.pt/womanart/?cat=194.
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Outro documentario que traz a componente familiar € Marighellla (2012), de Isa
Grinspum, sobrinha de Carlos Marighella, figura central do filme, retratado desde sua
juventude, na Bahia, seus anos de militancia, suas prisoes, sua atuagao como deputado
constituinte, até aos violentos anos de repressao militar, quando ele se torna o inimigo
publico numero um da ditadura brasileira (chamado de “a caga mais cobigada”). Soman-
do 40 anos na clandestinidade, transformou-se em um mito das esquerdas do Brasil e do
exterior. Montado a partir de fotografias pessoais e de familia, documentos de imprensa,
depoimentos e gravagoes de radio feitas por Marighella em Cuba, nos anos 60, o filme
também aborda a participa¢ao das mulheres na resisténcia, dando visibilidade aos nomes
de importantes militantes e ativistas politicas como Rosa Nogueira e Clara Charf.

As fotografias de familia ganham importancia nesta e em outras narrativas filmi-
cas aqui abordadas. Essas imagens sao utilizadas como forma de reconstruir a historia
e a memoria familiar e pessoal, mas a0 mesmo tempo a historia e a memoria publica e
coletiva. Bucci (2008) entende os albuns de familia como um conjunto de fotografias
que compdem o imaginario documentado de um grupo atado por lagos de intimidade e

que encerram uma temporalidade propria.

Imagem 3
Fotografia de familia.
© Isa Grinspum (2012)

Também partindo de um acervo de material historico, fotografias e entrevistas,
o documentario Setenta (2013), de Emilia Silveira costura momentos vividos pelas vi-
timas da ditadura com suas respetivas versdes dos acontecimentos. O filme apresenta
depoimentos de 18 de 70 ex-presos politicos, membros das mais diversas organizagoes,
que foram enviados ao Chile em troca dalibertagao do embaixador sui¢o, Giovanni En-
rico Bucher, vitima do mais longo sequestro politico ja acontecido no Brasil.
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CAVIDES, GLOBO FILMES, SANAL BRASIL ¢ 79 FILMES APRRSENTAM

Imagem 4

Encartes filmes Setenta

e Retratos de identificagdo.

© Emilia Silveira (2013) e Anita
Leandro (2014)
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Os depoimentos conduzem para temas como o envolvimento da Igreja na alian-
ca contra o regime, a participacdo de mulheres na luta armada, a forma como a luta
armada foi conduzida, as vivéncias e impressoes sobre o exilio, as relagdes familiares,
a tortura, os traumas e até mesmo o suicidio — com o caso Maria Auxiliadora Barcelos
(Dora), que se suicida no exilio.

O filme comega com imagens de arquivos das agéncias de repressao que traziam
retratos tirados pela policia para as fichas de cadastro dos ex-presos politicos. Essa es-
tratégia estética e narrativa também ¢ utilizada no documentario Retratos de identifica-
¢do (2014)* de Anita Leandro, que centra-se na historia da prisao de Antonio Roberto
Espinosa, Maria Auxiliadora Lara Barcellos** e Chael Charles Schreier.

Os retratos de identificacao tirados pela policia e utilizados nos filmes, por um
lado materializam os personagens das historias de horror contadas sobre a ditaduta
— documentando sua existéncia e anulando qualquer negacionismo possivel — e por
outro lado parecem interpelar a audiéncia, sugerindo que ha sempre uma versao pes-
soal dessas historias. Ao dar nome e rosto as vitimas de prisao e tortura, as realizadoras
preservam a memoria dessas pessoas, mas sobretudo recontam a historia da ditadura e
reconstroem a memoria deste periodo no pais.

Anarrativa de Retratos de identificagcdo expoe também que o retrato e impressao digi-
tal funcionavam como uma marca de existéncia e de vida, pois naquela época muitos eram
presos e torturados sem nenhum registro formal de suas prisoes, podendo ser mortos sem
que ninguém nunca soubesse, como ocorreu com muitos dos desaparecidos politicos.

21 Obrafomentada com verbas do Projeto Marcas da Memoria da Comissdo da Anistia (UFR]/Memorial da Anisitia/
CNPQ)

22 Assim como o Setenta (2013), este documentario também trata da morte da militante Maria Auxiliadora Barcelos
(Dora), que desenvolveu sérios problemas psicologicos no exilio, levando-a ao suicidio.
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O historiador e tedrico da fotografia André Rouillé (2009) indica que a fotografia é
um dispositivo que possibilita ressuscitar simbolicamente os mortos, o que €, de algum
modo, o que acontece nesses filmes. Nesse mesmo sentido, Hirsch (2012) considera a
fotografia como uma pratica memorial inscritiva, ou seja, que pode dar lugar a incor-
poracgdo de certos aspetos do passado e estabelecer uma comunica¢do com a memoria
corporal do espectador.

Foucault (2008) alude que é principalmente a partir da revisao da fun¢ao dos do-
cumentos e dos arquivos que a muta¢ao nos paradigmas da histdria se torna possivel.
Na construg¢ao da narrativa dos documentarios, os documentos de arquivo normalmen-
te sdo associados a depoimentos pessoais, o que indica, por vezes, que a existéncia des-
ses documentos “implica uma referéncia corporea e a existéncia de um agente fisico
que, atraves das suas rememoragoes possibilitou a (...) posterior consulta de tais rela-
tos” (Silva 2013, §3).

Asimagens de arquivo também sdo essenciais na constru¢ao da narrativa de Atrds
de portas fechadas (2014), um documentario de Danielle Gaspar e Krishna Tavares que
¢ particularmente importante quando falamos da participa¢ao de mulheres na ditadura
brasileira, uma vez que o filme traz em depoimentos as convicg¢des politico-ideologicas
de mulheres da esquerda, que lutavam contra a repressao; e mulheres da elite brasilei-
ra, que se organizavam para defender o Pais da “ameaca comunista”.

O ultimo filme que cito, nessa revisao historiografica sobre cinema documental
realizado por mulheres no Brasil e que abordam o periodo de ditadura no Pais, € o do-
cumentario Torre das donzelas (2018), de Susanna Lira, que reconstroi a historia de mu-
lheres que foram presas e levadas para a ala feminina do Presidio Tiradentes (Sao Pau-
lo), entao chamado Torre das donzelas. A narrativa do filme € produzida no reencontro
dessas presas numa instalacao semelhante ao espaco do carcere onde estiveram, local
construido a partir de desenhos e lembrancas de cada uma delas.

O filme comec¢a com o relato de Dilma Roussefl, ex-presidente do Brasil que foi
presa e torturada durante a ditadura militar. Dilma menciona a auséncia de torturado-
ras mulheres naquela época, sendo a condi¢ao de género usada para determinar o tipo
de tortura a ser aplicada contra mulheres (especialmente a terminologia machista e os
abusos do corpo e da sexualidade). Para ela a tortura funcionava como uma espécie de
“adaptacdo” aos preconceitos contra a mulher. A condi¢do de género também apare-
ce nos depoimentos de outras ex-presas que relatam, por exemplo, que as mulheres da
guerrilha ndo iam para treinamento porque menstruavam ou que ouviam coisas do tipo
“revolucionario ndo chora”. Dilma, comenta, ainda, que a Torre foi uma experiéncia

politica, um grito pela liberdade: “eu seria mais presa se estivesse em casa”.

23 Ver entrevista com as realizadoras em: http://ceh.ilch.uminho.pt/womanart/?cat=138
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A narrativa do documentario, apoiada num jogo de reconstru¢ao cénica, cria um
campo de subjetividade em torno do que foi a Torre para cada uma delas e faz com que
cada uma daquelas mulheres desenhem, descrevam e revisitem a Torre, reconstruindo
a historia através de exercicio coletivo de memoria. Para elas, a prisao exercia controle
do espaco e do tempo. Assim, enquanto estiveram ali, essas mulheres, que acreditavam
que resistir ainda era o unico modo de se manter livre, tentaram “humanizar o desu-
mano” e criar “momentos de pequena existéncia”. Para isso, elas dividiram fungdes,
criaram — com 0s recursos escassos que tinham — um ambiente minimamente “aco-
lhedor” e uma rotina que integrava ginastica, trabalhos manuais, cozinha e estudos. Ar-
quitetas criaram espaco de mais organizag¢ao e integracao, artistas faziam e ensinavam
bordados e artesanato, professoras, cientistas politicas e biologas dedicavam-se a for-
macao politica e intelectual das presas (estudos politicos, autoconhecimento, educagao
sexual) e, assim, através de atividades ludicas praticavam e ensinavam umas a outras
que o direito a resisténcia € de todos/as.

Para além dos filmes contemplados no recorte de discussao apresentado neste ar-
tigo, cabe mencionar outros documentarios realizados por mulheres e que exploram a
ditadura militar brasileira, a saber: 15 filhos (1996) de Maria Oliveira e Marta Nehring, A
mesa vermelha (2012) e Vou contar para meus filhos (2012) de Tuca Siqueira, Duas historias
(2012) de Angela Zoé, Galeria F (2016) e Callado (2017) de Emilia Silveira e Pastor Cldu-
dio (2017) de Beth Formaggini.

Consideracgdes finais

Outros guerrilheiros virdo, que ndao venham com armas, com bombas, mas virdo.

Memorias clandestinas, Maria Thereza Azevedo (2004)

Espera-se, com este artigo, evidenciar o trabalho de resgate e memoria da dita-
dura brasileira no cinema documental realizado por mulheres apds 1985. O trabalho
insere-se em um movimento de pesquisas que vao na dire¢ao de descolonizar a historia
do cinema, em especifico do cinema brasileiro e especialmente através do reconheci-
mento do papel de realizadoras nos resgates historicos e memorialisticos.

A partir de propostas e estéticas distintas, os filmes aqui abordados apresentam al-
gumas caracteristicas em comum: 1) assentam em estruturas construidas a partir de de-
poimentos, documentos e imagens de arquivo (publico e pessoal); 2) a partir de distintas
perspetivas, os seus testemunhos destacam a participa¢do de mulheres em diferentes
frentes de resisténcia (ou apoio) ao regime; 3) a componente familiar ganha destaque na
construcao de grande parte das narrativas. Cabe mencionar que algumas das realizadoras
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aqui referidas pertencem a geragdo “pds-memorial”*, isto €, a “geracdo seguinte”, que
mantém o trauma cultural, coletivo e pessoal vivido por aqueles que a precederam. Diz
respeito, portanto, a experiéncias das quais essa geragdo s6 pode “lembrar” através das
histdrias, imagens e comportamentos em meio aos quais ela cresceu (Hirsch 2014, 205).

Especialmente no cinema, as representagdes pos-memoriais combinam ancora-
gem historica com memoria pessoal. Essas narrativas traduzem os caminhos percor-
ridos pelas memorias das personagens e das realizadoras e sao construidas através de
fotografias, depoimentos, objetos de familia, locais, musicas, brincadeiras e outras re-
feréncias pessoais e subjetivas.

Através de seus filmes, todas essas realizadoras comprovam a importancia dos
multiplos olhares para a constru¢do da memoria coletiva e manutenc¢ido das assime-
trias e apagamentos das mulheres na histdria da ditadura brasileira. Acresce a isso que
analisar diferentes produgodes artisticas que tratam do periodo ditatorial brasileiro fo-
menta que este seja constantemente revisitado a partir de leituras transversais. Por fim,
compreender o modo como as mulheres foram resistentes nos mais diferentes cenarios
convida-nos a refletir e resistir em tempos que os autoritarismos parecem emergir em

diversas partes do mundo, e também no Brasil.

Financiamento

Artigo produzido no ambito do projecto Mulheres, artes e ditadura — os casos
de Portugal, Brasil e paises africanos de lingua portuguesa / Women, arts and dicta-
torship — Portugal, Brasil and Portuguese speaking African countries (PTDC/ART-
-OUT/28051/2017).

24 Hirsch (2014) propde o termo “geragdo pos-memorial” para se referir a produgéo artistica de filhos ou netos de
vitimas de traumas e sobreviventes de catastrofes humanitarias. A autora sustenta que o trabalho pos-memorial
possibilita reativar e reorganizar uma memoria cujos arquivos perderam os elos com o passado.
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