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RESUMO

A partir da década de 1980, com a apropriacdo das teorias feministas do cinema pelas
pesquisadoras e realizadoras latino-americanas, surgiram criticas em relagdo a auséncia de
nomes femininos na Histéria do Cinema da América Latina e a necessidade de mapeamento e
reconhecimento dessas realizadoras. Nesta dissertacdo, através da investigagdo em jornais,
criticas e trabalhos académicos buscamos compreender a trajetoria percorrida pela obra de duas
realizadoras para se incluirem na historia. Matilde Landeta, mexicana, foi continuista, assistente
de direcdo e diretora entre os anos 1930 e o inicio da década de 1950, mas so teve sua trajetoria
reconhecida no ano de 1975, em um evento promovido pelo Ano Internacional da Mulher. Sara
Gomez, realizou 17 documentarios e 1 longa-metragem de fic¢do, entre os anos 1961 e 1974
em Cuba, mas sé teve sua obra revisada a partir do langamento postumo de seu longa-metragem,
em 1977, e principalmente a partir do ano de 1989, através das homenagens alusivas aos 15
anos de seu falecimento. Este trabalho confronta os dados recolhidos sobre suas trajetorias e os
trabalhos académicos que as incluem ou excluem da Historia do Cinema, para investigar os
caminhos percorridos pela inscri¢ao das diretoras e suas obras na historia.

Palavras-chave: Historia do cinema; Cinema Latino-americano; Teoria feminista do cinema.



RESUMEN

A partir de la década de 1980, con la apropiacion de las teorias feministas del cine por parte de
investigadores y cineastas latinoamericanos, surgieron criticas sobre la ausencia de nombres
femeninos en la Historia del Cine Latinoamericano y la necesidad de mapeo y reconocimiento
de estas cineastas. En esta disertacion, a través de la investigacion en periodicos, criticas y
trabajos académicos, buscamos comprender la trayectoria recorrida por el trabajo de dos
cineastas para ser incluidos en la historia. Matilde Landeta, mexicana, fue anotadora, asistente
de direccion y directora entre la década de 1930 y principios de la de 1950, pero su carrera no
fue reconocida hasta 1975, en un evento promovido por el Afio Internacional de la Mujer. Sara
Gomez, realizd 17 documentales y 1 largometraje de ficcion, entre los anos 1961 y 1974 en
Cuba, pero s6lo tuvo su obra revisada después del estreno pdstumo de su largometraje, en 1977,
y principalmente a partir del afio de 1989, a través de los homenajes alusivos a los 15 afios de
su muerte. Este trabajo compara los datos recogidos sobre sus trayectorias y los trabajos
académicos que los incluyen o excluyen de la Historia del Cine, con el fin de indagar los
caminos recorridos para la inscripcion de las directoras y sus obras en la historia.

Palabras clave: Historia del cine latinoamericano; realizadoras de cine; teoria del cine

feminista.
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1 INTRODUCAO

Ao longo de minha formagdo em cinema, primeiro pelos cineclubes e logo pela Unila
(Universidade Federal da Integracdo Latino-Americana), eu sempre me conduzi ao Sul,
buscando a aproximacao as teorias decoloniais e feministas. Quando notei que, ao longo desta
formagao, nunca foi exibido um longa-metragem de fic¢do dirigido por uma latino-americana
nas disciplinas que cursei, passei a questionar o papel das mulheres na constru¢do do
pensamento do audiovisual latino-americano.

Inicialmente, empreendi uma pesquisa pessoal a respeito da existéncia destas
realizadoras. Reuni, a partir de catdlogos, trabalhos académicos, reportagens e diversas fontes
detalhadas mais adiante, um indice que atualmente reine mais de 200 diretoras de longas-
metragens na América Latina, focando principalmente no cinema até os anos 1980. Em vez de
suprir meu desejo cinéfilo, esta busca me levou a um vazio ainda maior: por que essas diretoras
ainda ndo sdo citadas entre os “grandes nomes” do cinema latino-americano?

A partir desta inquietag@o inicial, buscamos compreender como se d4 o caminho de
legitimagdo de uma diretora e sua obra. Primeiro, indagando como as poucas mulheres que
conseguiram dirigir em determinadas €pocas puderam fazé-lo, e em um segundo momento,
investigando como elas passam a ser estudadas e legitimadas pela historia, ou sdo relegadas ao
esquecimento. Tudo isso baseando no fato de que a existéncia histérica depende de uma cadeia
de instancias, como a exibicao dos filmes em determinados circuitos e a escrita de criticas e

reflexdes acerca das obras, como Amarantha Cesar reflete muito bem:

Quando pensamos que a existéncia histdrica dos filmes é uma construgdo da critica e
das institui¢des curatoriais, instdncias majoritariamente ocupadas por homens, como
ndo suspeitar que a aparente fragil presenga de mulheres no cinema brasileiro nio se
deve também as perspectivas masculinas que estariam imiscuidas aos critérios de
valorag@o dos filmes? Nos perguntamos, entdo, em que medida a atua¢do minoritaria
das mulheres na curadoria e na critica condiciona os pardmetros de legitimacdo dos
filmes em vigor, bem como a notavel negligéncia critica em relagao as mulheres do/no
cinema brasileiro. (CESAR, 2016, p. 110)

Neste trabalho, investigaremos dois periodos importantes da construcdo da atividade
cinematografica na América Latina: a formacdo da industria cinematografica local, entre os
anos 1930 e 1950; e o cinema novo, da década de 1960 e¢ 1970, como momento central da
ruptura com a linguagem cléssica das décadas anteriores. Para o primeiro periodo, analisaremos
atrajetéria de Matilde Landeta (1913-1999), diretora no periodo industrial do cinema mexicano,

conhecido como “época de ouro”. J& para no segundo momento, focaremos em Sara Gomez
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(1942-1974), pioneira do cinema caribenho e diretora durante a primeira década da Revolugao
Cubana.

E importante ressaltar que o cinema na América Latina estd intimamente ligado as
politicas de Estado e, em ambos os casos analisados, na “época de ouro” do México e no ICAIC
(Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos), em Cuba, o cinema era uma politica
de Estado e financiado por ele. Por isso, este trabalho questiona quais praticas institucionais,
privadas ou publicas, foram implementadas para “coincidentemente’ ndo incluir em sua histéria
as mulheres, ou nem sequer permitir que elas chegassem a produzir cinema' em determinadas
épocas. Pesquisamos, por exemplo, quais os métodos de financiamento as obras
cinematograficas em questdo receberam, em que circuito foram exibidas, o que se escreveu
sobre elas em um primeiro momento e se aparecem em livros de historia do cinema mais tarde.

A reconstituicdo das trajetorias de ambas diretoras, para além da anélise de seus filmes,
buscard compreender como Landeta e Gomez puderam realizar seus filmes, e por que sdo as

unicas mulheres a conseguir fazé-lo em seus locais e momentos de producao.

1.1 0 APAGAMENTO HISTORICO DE MATILDE LANDETA E SARA GOMEZ

Matilde Landeta, foi uma das poucas mulheres do mundo a dirigir longa-metragens de
ficcdo entre o fim da década de 1940 e inicio dos 1950, a inica no México. Trinta anos antes
das tedricas feministas elaborarem questdes sobre o “ponto de vista feminino” na narrativa
(MULVEY, 1983), ela realizou filmes que questionam a posicao das mulheres na construcao
do imaginario mexicano, a0 mesmo tempo em que corresponde a linguagem vigente proposta
pelo cinema classico-industrial. A carreira de Landeta foi marcada por tentativas misoginas de
impedir sua ascensdo na hierarquia cinematografica, através de boicotes ao financiamento, a
realizagdo e a distribuicdo de seus filmes. Depois de realizar trés filmes, todos de maneira
independente, € ndo conseguir reconhecimento por eles, nem apoio para novas obras, a diretora
desistiu da carreira de direcdo. Dedicou seus proximos 40 anos aos bastidores do sindicalismo
cinematografico, a pequenos trabalhos como roteirista e a “Sociedad General de Escritores de
México” (SOGEM). Matilde Landeta s6 teve sua obra relembrada 25 anos apos o langamento
de seu terceiro filme, quando uma re-exibi¢ao de suas producdes chamou a atengado de criticos

e historiadores.

1 Cinema e ndo filmes, pois a participagio no cinema vai muito além dos filmes.
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Sara Gomez tem uma trajetoria semelhante, ainda que em outro contexto. A Revolugdo
Cubana e a fundagdo do ICAIC em Cuba, formou uma pequena industria cinematografica na
ilha (FRIAS, 2016, p. 39), que permitiu a consolidacao de um cinema voltado para a construcao
de um pensamento anti-imperialista. E neste ambiente que surge Sara Gomez, a primeira
cineasta negra da América Latina e a primeira diretora em Cuba, que realizou 18 filmes em
sintonia com questionamentos propostos pelos novos cinemas. Apesar de sua impactante obra,
inusitada até os dias atuais, e sua capacidade de refletir sobre questdes especificas da populagao
negra nos processos da revolugdo cubana, tardou mais de 15 anos para ser debatida no préprio
pais. Até os dias atuais seus documentarios sao pouco conhecidos, havendo mais estudos sobre
seu unico longa de ficgdo. Cabe ressaltar que, no caso de Gémez, hd muitos estudos sobre sua
obra nos Estados Unidos, focados na analise de seus filmes, que se diferem da construcao de

uma historia do cinema na América Latina, que € foco deste trabalho.

1.2 A RECUPERACAO DAS OBRAS DE LANDETA E GOMEZ

Tanto Landeta, como Gomez, ndo tiveram scus filmes exibidos em festivais
internacionais, ndo sendo reconhecidas e premiadas na época dos langamentos de seus filmes.
No entanto, atualmente, ambas obras estdo em maior evidéncia, participam de mostras
retrospectivas e sao debatidas pela critica internacional. No sentido de compreender esses hiatos
temporais que sofreram suas cinematografias, entre a estréia dos filmes e suas reapari¢gdes em
mostras e nas reflexdes académicas e na historia, analisaremos a realizacdo e a recepg¢ao de suas
obras no momento do lancamento € no momento de ressurgimento do interesse por elas,
enquanto realizadoras.

Matilde Landeta foi relembrada a partir de uma exibi¢@o no ano de 1975, em alusdo ao
Ano Internacional da Mulher, promovido pela ONU. A maioria das mostras em sua homenagem
e escritos sobre sua carreira vieram a partir dos anos 1980 (MURILLO, 2015). A obra de Sara
Gomez passou a chamar a atengdo, em maior numero, a partir do langamento de seu longa-
metragem, trés anos apos sua morte, em 1977 e, mais aceleradamente, a partir de um congresso
em sua memoria, que marcou os 15 anos de seu falecimento, em 1989 em Cuba (TEDESCO,
2019).

A comparagdo da producio de Matilde Landeta no México alemanista’, e de Sara

Goémez, na primeira década da Cuba pos-revoluciondria, nos permitird questionar as

2 Refere-se ao presidente Miguel Aleman (1946-1952).
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similaridades e diferengas entre ambas trajetorias, separadas por modelos de producdo e
contexto socio-politico-economico tdo distintos quando o Cinema Industrial Mexicano e o
Cinema Socialista Cubano. Outra questdo a investigar €, se este aumento dos estudos e re-
exibicoes da cinematografia das duas, trouxe alguma mudanga no sentido de Landeta ser citada
nos exemplos do cinema industrial da América Latina, e Gomez como exemplo o Cinema Novo
ou Moderno.

Nao hé intengdo de criar uma comparagao direta entre a obra das duas cineastas, para
que suas diferencas nao se transformem em oposi¢cdes maniqueistas, ou uma comparagao direta
e dualista. Afinal, o objetivo aqui ¢ compreender como estas realizadoras construiram suas
carreiras dentro de sistemas completamente masculinos de producdo e como passaram a
histéria. Por isso, brevemente apresentarei outras carreiras € de outras realizadoras laitino-
americanas ao longo do texto, expandindo as possibilidades de comparagdo da participacdo das
mulheres nesta historia.

Por fim, cabe frisar a importancia do uso do termo “realizadoras” que levanta duas
questdes: o reconhecimento das diretoras em suas multiplas funcdes, ja que historicamente as
mulheres precisam desempenhar mais de uma funcao para serem reconhecidas; e a abrangéncia

de outras func¢des no audiovisual que ndo seja a direcao.

1.3 OBJETIVOS, METODOS E FONTES

Essa dissertacdo busca colaborar no campo da revisao historiografica, a partir ndo s6 da
insercao de duas cineastas na trajetoria do cinema latino-americano, mas de uma analise que
nos permita compreender dados diretos sobre o apagamento de realizadoras na historia do
cinema latino-americano. E dialoga com a chamada “nova historia do cinema”, desenvolvida a
partir dos anos 1970 e 1980, que partindo da critica a metodologias anteriores, levanta dados
para se pensar novos aspectos relativos a producao de cinema (MELO, 2016, p. 221). Recupera
também outras reflexdes teoricas realizadas neste sentido no Brasil, como as de, Paulo
Paranagud, Jean-Claude Bernardet, Karla Holanta entre outros, para cumprir os objetivos de:
remontar as carreiras de Matilde Landeta e Sara Goémez e suas apari¢cdes e desapari¢des na
Historia; reivindicar o lugar das mulheres na historiografia do cinema latino-americano;
interseccionar a pesquisa comparativa dos cinemas da América Latina com um recorte de
género, que busca reconstituir a participa¢do realizadoras neste cinema e compreender os

caminhos de legitimagdo da obra de uma realizadora no Cinema Latin-Americano.
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Ha aqui o interesse em modificar o reconhecimento do passado cinematografico, ao
reivindicar o espago das mulheres na histéria e impor ao presente outra imagem da tradi¢ao
cinematografica, com maior participagao das diferentes camadas da sociedade: as mulheres, os
diversos grupos étnicos e raciais, as dissidéncias sexuais € outros grupos considerados
minoritarios.

Ao considerar os filmes como documentos, no sentido apontado por Marc Ferro (1992),
e 0 documento, como descreve Jacques Le Goff (2015), sendo um monumento que resulta do
esforco das sociedades histéricas para impor ao futuro — voluntaria ou involuntariamente —
determinada imagem de si proprias. Buscamos analisar os documentos recolhidos
compreendendo que eles revelam como as realizadoras e suas obras foram recebidas no
passado.

Reunimos fontes sobre as trajetorias de Sara Gomez e de Matilde Landeta que se
encontram de maneira dispersa entre fichas técnicas, livros, reportagens de jornais, trabalhos
académicos e biograficos, entrevistas concedidas pelas diretoras, ou por seus amigos e colegas
proximos. Para descobrir detalhes de suas obras, a ponto de reconhecer as coincidéncias em
suas andlises, as divergéncias, falhas em pesquisas anteriores e compreender o paralelo entre
suas carreiras € suas apari¢des na historia do cinema.

No caso de Matilde Landeta, além da analise de seus quatro filmes, Lola Casanova
(1949), La negra Angustias (1949), Trotacalles (1951) e Noctuno a Rosario (1992), o trabalho
foi norteado por suas entrevistas e reportagens. Como Matilde Landeta viveu até 1999, foi
possivel encontrar varias entrevistas em que a propria diretora remonta sua trajetoria, trazendo
alguns detalhes dos bastidores, como seus depoimentos para o filme Matilde Landeta (Patricia
Martinez Velasco, 1992), realizado durante as produ¢des de Nocturno a Rosario, e diversas
outras entrevistas concedidas a jornais ou pesquisadores académicos (MOIRON, 1948;
GAXIOLA, 1975; ARREDONDO, 2002). No caso dos recortes de jornais, uma grande parte
foi obtida junto ao “Centro de Documentacion da Cineteca Nacional de México”, que
prontamente digitalizou os expedientes relacionados a diretora e nos encaminhou por e-mail.
Da mesma fonte, recebemos partes escolhidas dos roteiros escritos por Landeta: La negra
Angustias, Trotacalles, Ronda Revolucionaria e Nocturno a Rosario.

O material da Cineteca ndo trazia muitas reportagens realizadas entre a década de 1940
e 1950, periodo em que Landeta realizou seus primeiros filmes, nos levando a consultar as
Hemerotecas Digitais de dois jornais mexicanos ativos naquele momento: E/ Informador e El
Siglo de Torreon, onde encontramos mais de 30 reportagens que citam Matilde Landeta em

distintos contextos, entre 1949 e 2003. Este material especificamente € inédito e ndo citado em
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outros trabalhos a respeito de Landeta. Também foram consultadas as digitalizagdes disponiveis
da revista Cinema Reporter, no site da Cineteca Nacional de México, onde encontramos
informacdes acerca do prémio de roteiro recebido por Landeta no ano de 1957. Grande parte
do material coletado ndo foi utilizado diretamente na escrita deste trabalho, estando
referenciados apenas aqueles recortes, reportagens ou textos que foram usados. As referéncias
estdo organizadas em Fontes ou Bibliografia, conforme sua categoria. Por falta de informagdes
oficiais sobre a Associacao Matilde Landeta, reunimos reportagens sobre o concurso de roteiro
empreendido pela mesma e também realizamos uma breve entrevista com sua presidenta, a
professora e diretora Marcela Fernandez Violante, disponivel em anexos.

No caso de Sara Gomez, que faleceu durante a finalizagdo de seu tnico longa, os tnicos
depoimentos dela que puderam ser acessados foram: seu texto publicado na Revista Cine
Cubano (1970) e uma entrevista concedida a Marguerite Duras (DURAS e GOMEZ, 1967?),
que por ndo ter sido oficialmente publicada também foi anexada ao fim deste trabalho. Outra
fonte primordial foi o roteiro de seu longa-metragem De Cierta Manera, publicado junto a uma
coletinea de textos e entrevistas (ARANGO; FOWLE, 2018). Foi identificada a existéncia de
outras trés entrevistas com a diretora, as quais nao tivemos acesso e utilizamos textos que citam
estas entrevistas, quando necessario.

Outra dificuldade encontrada foi o acesso a seus filmes, dos 18 dirigidos por Gomez,
apenas 11 puderam ser visualizados, outros sete se encontram inacessiveis ou so6 foram exibidos
em festivais, ndo pudemos apurar se existem copias digitalizadas dos mesmos. Textos a respeito
dos filmes foram usados quando encontrados, mas em alguns casos s6 restou o uso da descri¢ao
oficial disponibilizada no site da ENDAC (Enciclopédia Digital del Audiovisual Cubano).
Sobre esta ultima fonte cabe explicar que, devido a similaridade de método de referéncias de
filmes e paginas online, isto €, citagdo de parte do nome em maiuscula, sucedida de data, a
principal difereng¢a na citagdo dos filmes e das paginas da ENDAC, homonimas aos filmes, € o
uso de italico nos titulos dos filmes e a data estipulada "2020?" para os verbetes do portal
ENDAC. A data estipulada foi baseada em um texto de apresentacdo dos mesmos verbetes,
escrito por Garcia Borrero (2020), intitulado “Para presentar Sara Goémez en la ENDAC”.

No sentido de remontar os bastidores da trajetoria de Gdmez, muitas das fontes usadas
sao depoimentos de terceiros, como entrevistas com seus amigos e colegas de trabalho
(MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014; LEYVA MARTINEZ, 2018; PEDRO, 1998;
AGUILERA, 2016). Além de usar trabalhos académicos que tiveram acesso a outras fontes
diretas, como Elena Goycochea (2019) que viajou a Cuba para recuperar textos sobre a recepgao

de sua obra no pais. Por fim, cabe frisar que a obra de Gobmez vem sendo muito analisada em
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paises do norte global, principalmente nos Estados Unidos, desde o langamento de seu longa-
metragem em 1977. Recorremos a esta bibliografia quando acrescenta dados historicos inéditos.
Cabendo a este trabalho repensar a escrita da histéria do cinema latino-americano, € nao as
analises estéticas, estilisticas de cada filme.

Em grande parte, a comparagao da diversidade de nomes de realizadoras, principalmente
nos capitulos 2 e 4, s6 € possivel devido a minha apaixonada e inesgotavel organizacdo de um
indice pessoal com mais de 200 nomes de realizadoras latino-americanas, organizado por titulo,
ano de filmes e pais de origem. Esta listagem nos permite extrair dados sobre aumento de
produgoes em determinadas décadas, nimero de filmes langados por ano e outras afirmagdes
necessarias ao longo da dissertagao.

A elaboragdo deste indice levou em conta trabalhos de organizacdo e catalogagdo das
realizadoras em diversos paises, campo em que este trabalho também se inscreve. Como o
trabalho de Rosa Linda Fregoso (2016), Bernardo Jaime (2001) e Maria del Carmen de Lara
Rangel (2019) no México; Manuel Baez (2015) no Paraguai; Juan Garcia Borrero (2009a) em
Cuba; Isabel Segui (2020) na Bolivia; Eliana Rara Donoso (1993) e Moira Fradinger (2014) no
Chile; Heloisa Buarque de Holanda (1989) e mais tarde Holanda e Tedesco (2017) no Brasil; e
Carla Rabelo (2021a; 2021b) no Peru; entre outros tantos, além dos trabalhos que reunem
diretoras de diversos paises da América Latina como Luis Trelles Plazaola (1991) e Patricia
Torres San Martin (1992; 1996; 2008). Ainda somados a consultas em catilogos, dicionarios e
muitas coletas de artigos académicos ou jornalisticos focados na carreira de apenas uma
diretora. Este trabalho de catalogacdo das diretoras serd parcialmente disponibilizado nesta
dissertacdo, reunindo uma filmografia extensa de realizadoras latinas citadas ao longo do texto.
Os filmes citados estardo organizados na sessao “Filmografia”, ao fim do trabalho.

Um desafio na reunido das fontes foi o interrompimento das atividades pelas
cinematecas, museus, acervos, bibliotecas e hemerotecas devido a pandemia mundial de Covid-
19, que vem assolando o mundo desde 2019. Neste sentido, as institui¢des que poderiam nos
munir de informagdes, tiveram os trabalhos inicialmente pausados e, posteriormente, retomados
de maneira parcial. A inacessibilidade de arquivos permaneceu mesmo com o retorno de
algumas institui¢des, pela impossibilidade de viajar para consultas presenciais. O que justifica
0 uso, em maior parte, de material disponibilizado online. No entanto, a pesquisa virtual
também levou a reprodugdo de materiais inéditos, como as reportagens encontradas nas
hemerotecas dos jornais El informador e El siglo de torreon que confirmam ou divergem, dos
depoimentos de Matilde Landeta acerca do seu passado. Ou a entrevista de Marguerite Duras

com Sara Gomez, recentemente digitalizada e ainda pouco citada em trabalhos académicos.
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A partir destas fontes, o trajeto de vida e de memoria das realizadoras Matilde Landeta
e Sara Gomez serdo organizados cronologicamente. Nao necessariamente focando em seus
filmes, mas em suas participacdes na atividade cinematografica. Logo, analisaremos os pontos
de encontros e desencontros das realizadoras com a historia do cinema latino-americano, ao
confrontar suas trajetorias aqui remontadas, com a literatura cdnone da histéria do cinema
latino-americano, como Paulo Paranagua (1985), John King (1994), Garcia Borrero (2005) e
outros.

Partimos do pressuposto de que essa reorganizacao de suas carreiras, embasada nos
documentos encontrados, nos levard a compreensdao de como seus nomes foram omitidos da
pesquisa de tantos historiadores. Afinal, como nos lembra Didi-Huberman (2011), para
Benjamin, o historiador seria algo como um catador de trapos, de restos. Sabendo que a
historiografia do cinema tem sido remontada a partir de seus autores e suas contribui¢des para
o campo do cinema, parece indevido a ndo apari¢do dos nomes de Gémez e Landeta, apos a
evidente contribui¢do que suas obras tém a oferecer & cinematografia. E por isso que reunimos
estes documentos, para compreender em que momento suas trajetdrias foram interrompidas

entre a pratica e a historia.

skoksk

Este trabalho esta dividido em 5 capitulos. No primeiro, “Historiografias do cinema e a
questdo de género”, tracamos um panorama do estado historiografico do cinema latino-
americano, seus questionamentos e a inser¢ao das mulheres nesta historiografia. Relacionamos
aquelas referéncias que se dedicam a construir correlagdes entre os cinemas de diversos paises
do continente, e ndo as que constroem relatos de cinematografias nacionais.

Na segunda se¢do do capitulo, “As novas possibilidades de historicizagdo”, serdo
apresentadas algumas reflexdes a partir do surgimento da “Nova Historia” e a apropriacdo
destes debates para a construcao da “Nova Historia do Cinema”, seguida de um breve panorama
da “Retrospectiva critica da historia do cinema latino-americano”, somada a busca pela
“Historia das mulheres no cinema latino-americano”. Remontando assim uma perspectiva da
Nova historia do Cinema Latino-Americano com a inclusdo das mulheres.

No segundo capitulo, “Panorama das pioneiras na América-Latina: do cinema mudo ao
industrial” acompanhamos uma breve introducao a respeito da participacao de realizadoras da
América Latina até o fim da era industrial, evidenciando que sempre houve participagdo de
mulheres em todas as fases do cinema latino-americano, mesmo que em condicdes desiguais.

Reconstruiremos assim a historia do cinema de maneira que adicione nomes e paragrafos a
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respeito destas realizadoras. Em seguida, faremos um “Zoom in: mulheres no cinema industrial
mexicano”, nos aproximando das principais caracteristicas do cinema mexicano da era
industrial e o lugar reservado para as mulheres naquele sistema de produgao.

Toda analise da obra de Matilde Landeta sera realizada no terceiro capitulo, intitulado
“Matilde Landeta, uma cineasta no cinema industrial mexicano” que remonta sua trajetoria,
desde sua infancia e juventude até a sua carreira cinematografica. O capitulo esta se inicia com
seus trabalhos antes da dire¢do; depois segue relatando cada um de seus filmes ";A4/ fin
triunfadora!: Landeta dirige Lola Casanova", “La negra Angustias”, "Trotacalles", "Tribunal
de menores" e "Nocturno a Rosario" acompanham a realizagdo de cada um de seus filmes,
incluindo seu roteiro de “Tribunal de menores” filmado por outro diretor, abarcando cada um
deles da concepcao a recepcdo; e por ultimo, uma sessdo que reflete sobre toda a trajetoria de
Landeta fora dos sets, incluindo o hiato temporal que existe entre seu terceiro e quarto filme,
até sua inclusdo na historia e andlise de sua ressurreicdo para a historia, analisando alguns
escritos neste sentido.

O capitulo quatro nos conduz pela conturbada década de 1960, o “Cinema Novo: um
cinema junto ao povo” e a Revolu¢do Cubana. Bem como uma répida aproximagdo aos nomes
de algumas realizadoras que surgem em todo o continente neste periodo, na se¢do “Panorama
das mulheres no Cinema Moderno ou Novo”. Na segunda metade do capitulo, outro “Zoom in:
Cuba e a revolugdo no cinema”, para compreender o contexto do cinema cubano da €poca € os
tensionamentos entre a revolugao e questdes de género e raca em “Raca e género no cinema da
Revolucao Cubana”.

O quinto e Gltimo capitulo “Sara Gomez: uma cineasta na revolugdo cubana” se estende
por toda a carreira da realizadora, desde “Sara Gémez na assisténcia de direcao e Enciclopédia
Popular”, e logo, reunindo sua obra documental em pequenos grupos de analise, “Iré a Santiago
e Excursion a Vuelta Abajo”, depois “Guanabacoa: cronica de mi familia”, “Y... tenemos
sabor”, “Trilogia da Ilha de Pinos”, “Poder Local, Poder Popular, Un documental a proposito
del transito e De Bateyes”, “Filmes sobre a condi¢do feminina”, “Sobre hora extra y trabajo
voluntario” que buscam dados da realizag¢do a recepc¢ao de seus documentarios € uma analise
maior de seu longa-metragem “De cierta manera” por sua evidente importancia na legitimagao
de sua obra, bem como um maior niumero de fontes possiveis. Por fim, concluindo com uma
sessdo especifica sobre sua apari¢cdo em livros de historia e festivais de cinema “Sara Gomez

na Historia do Cinema”, com uma secao a respeito de “Sarita por ela mesma”.
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Para terminar, nas consideragdes finais, apontamos os dados encontrados na pesquisa,
interpretamos a confrontagcdo “trajetéria” versus ‘“historia” solucionando parte das questdes
desta investigacao e indicando futuros caminhos a percorrer.

No ambito da histéria do cinema, este trabalho busca contribuir para a historiografia ja
em andamento do cinema latino-americano, no que se refere a compreensao da participagdo das
realizadoras dentro do cinema, recusando o lugar de apéndice da historia dada ao cinema
realizado por mulheres. Ao considerar que o sistema de género se expressa basicamente em trés
dimensdes: a econdmica, a politica e a simbdlica (TUNON, 1998), esta dissertagdo busca
compreender como essas dimensdes estao envolvidas no apagamento histoérico das realizadoras

do cinema latino-americano.



21

2 HISTORIOGRAFIAS DO CINEMA E A QUESTAO DE GENERO

A possibilidade de tecer uma Historia das Mulheres do Cinema Latino-americano
enfrenta a0 menos trés desafios. O primeiro € sobre o que de fato ¢ histéria do cinema e quais
os métodos necessarios para escrevé-la. Como veremos, a construgdo e discussao sobre métodos
validos para escrever a histdria do cinema € recente no debate de historiadores e incompleto no
campo dos pesquisadores de cinema. Uma segunda questdo refere-se a unidade do cinema
latino-americano. E possivel tecer uma correspondéncia entre os cinemas nacionais de cada
pais, confluindo num sé “cinema latino-americano? E por fim, hd o risco de a busca pelo
“cinema de mulheres” levar ao entendimento destas contribuicdes como um subgénero do
“cinema”, deixando para os homens a defini¢do do que ¢é o cinema “padrao”.

Antes de tudo, ¢ importante entender que a América Latina ¢ uma regido geografica,
com caracteristicas historicas muito diferentes entre si, mas marcadas por um processo de
colonizacdo européia, catdlica e latina (Espanha, Portugal e Franca). A utilizagdo deste termo
para designar a regido remonta a colonizacdo francesa e ao conceito de “raca latina”, publicado
pela primeira vez em 1836, segundo a revisdo de Leslie Bethel (2009), enquanto o termo
América Latina teria sido usado pela primeira vez por Tisserand, autor francés, em 1861.
Naquele mesmo ano, o escritor colombiano Torres Caicedo teria escrito “Bases para la
formacion de una Liga Latino Americana”. Nao cabe aqui fazer uma longa discussao dos
significados do termo América Latina, os problemas em seu uso, ou remontar o desejo de
integragao dos povos deste continente, que podem remeter a passados ainda mais distantes e a
idiomas nao latinos, como ao nome do povo Kuna, originario da Coldmbia, para estas terras:
"Abya yala" (QUENTAL, 2013, p. 71).

A reivindicagdo de uma identidade cultural da regido, entra em um debate mais
complexo, pois a partir de tamanha diversidade ¢ impossivel chegar a uma conclusdo definitiva
sobre o que ¢ a cultura latino-americana. Transpondo a pergunta para o cinema, poderiamos
questionar: existe uma identidade comum no cinema latino-americano?

Em 2015, a CLACSO publicou um dossié chamado “El pensamiento latinoamericano”.
Nele, o socidlogo uruguaio Gerénimo de Sierra publicou um texto cuja proposta ¢ aprofundar
a possibilidade de um estudo comparativo da América Latina, desde sua unidade, mas sempre
levando em conta sua diversidade. Sierra enfatiza que apesar da colonizacao ibérica e catdlica
em comum, a América Latina ndo ¢ uma massa homogénea. Por outro lado, o estudo puro de
sua diversidade, embora ndo deva ser anulado, seria “a hipdtese de que ndo haveria mais

América Latina sendo paises latino-americanos” (SIERRA, 2015). O autor exemplifica ao
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comparar uma greve indigena no Peru e no Brasil. A andlise, para Sierra, deve levar em conta
o0 aspecto global do que parece ser um evento similar nos dois paises, as condi¢des especificas
de cada pais e sua relacao com tal populacao indigena.

Para aplicar o conceito de América Latina “una y diversa” ao cinema, podemos buscar
certas unidades nos processos de producdo e distribui¢do do cinema nos distintos paises da
América Latina, como o dominio dos mercados nacionais pelos filmes hollywoodianos®, as
producdes de baixo or¢gamento, o financiamento estatal na maioria dos paises. No entanto, ¢
possivel também enfocar nas discrepancias, como a diversidade de modelos de financiamento,
as legislagdes de cada pais em resposta ao dominio do cinema estrangeiro sobre as industrias
nacionais.

Sem um mercado forte de co-producao e de distribuicdo em comum, seria o cinema
latino-americano uma categoria imaginada ou mesmo desejada, mas ainda ndo alcancada?

Gerdénimo de Sierra traz a seguinte citagdo de Octavio [anni, que nos permite refletir:

Cada pais, época, conjuntura tem uma singularidade que o distingue dos outros. Mas
também ha semelhancas, convergéncias e ressonancias. Dai surge a ideia de América
Latina, como histdria concreta e como imaginagdo. A formagdo do pensamento latino-
americano pode considerar-se como a histéria do nascimento da prépria ideia de
América Latina (...) [a que] sintetiza temas diversos, distintas perspectivas
explicativas, diferentes visdes da Historia... E como se um conjunto de autores,
escritos cientificos, filosoficos e artisticos, temas e interpretagdes, desse forma a um
pensamento que ndo s6 expressa, mas também constitui a América Latina. (SIERRA,
2015 apud IANNI, 1990).

Em consonancia com a afirmacdo de Octavio lanni, podemos afirmar que o Cinema
Latino-Americano existe a partir do momento que sua construcao ¢ realizada. Seja através das
co-producdes, de festivais dedicados a reunir realizadores dos diversos paises da regido ou de
qualquer discussdo que elabore o “cinema latino-americano”, inclusive na escrita comparada
de sua historia. Imaginar este cinema ¢ de fato fazer com que ele exista.

John King (1994) questiona que a outra possibilidade para compreender a
“excentricidade da América Latina” € este conceito ser visto desde uma centralidade da Europa.
E o latino-americano seria outra forma de viver o Ocidente, que ndo ¢ uma assimilagdo direta
da cultura européia. Este ponto de vista nos interessa muito, pois assim o cinema latino-
americano se constroi a partir do seu exercicio, como nos faz refletir [anni, mas também de suas

diferencas em relacdo a outros locais de producao.

3 Este aspecto econdmico e como se deu e se d4 o dominio das salas pelas distribuidoras estrangeiras foi bem
explicado no livro "Cine latinoamericano, economia y nuevas tecnologias", compilado por Octavio Getino.
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Pensar nessa categoria tem promovido, ao longo dos tempos, a possibilidade de
construir as pontes de producdo e distribui¢do, para que os profissionais da regido possam
construir uma industria solida e integrada. Nao se trata, portanto, da criagdo do cinema latino-
americano como um género, mas como um espago de pensamento e realizagdo do cinema.

A teoria feminista anglo-americana a partir da década de 1970, buscou reconhecer nas
obras realizadas por mulheres a existéncia de um “olhar feminino”. Um dos artigos mais
famosos dessa geracao foi “Prazer visual e cinema narrativo”, publicado por Laura Mulvey, em
1973, traduzido para o portugués em 1983 e para o espanhol em 1988. Laura Mulvey aponta
como o espectador do cinema classico hollywoodiano era sempre um homem, ou, como a
camera produzia o prazer visual masculino ¢ as mulheres eram os objetos deste desejo. Essa
critica levantou ao debate sobre a existéncia de um “olhar feminino”, que influenciou uma
geracdo de diretoras feministas, que passaram a narrar historias desde o ponto de vista e as
condi¢des sociais das mulheres.

A constru¢do de obras em torno das questdes ligadas ao gé€nero, logo se esgotou por
limitar suas obras sem permitir uma pluralidade narrativa e estética (LAURETIS, 1992). A
critica a essa ideia se fortaleceu nos anos 1980. Teresa de Lauretis (1992) explica que ha uma
certa configuracdo de problemas em afirmar a existéncia de uma estética feminina no chamado
“cinema de mulheres”, para a autora, a estética apontada ¢ mais proxima de uma (des) estética
feminista, que de uma estética feminina. Estética feminista ja ¢ bastante diferente de “olhar
feminino”, pois o uso deste segundo termo limita a multiplicidade de mulheres e suas
capacidades de olhares. Por outro lado, o olhar dos diretores ndo ¢ tido como “cinema
masculino” ou "olhar masculino", entdo apontar para um cinema de mulheres seria marcar que
os homens sao os individuos neutros da sociedade, e as mulheres, os sujeitos que produzem um
subgénero dentro do cinema.

O cinema realizado por mulheres pode ser agrupado a diversas categorias, baseadas no
género narrativo, na época de producdo ou em outras categorias de analise. Um filme realizado
por uma mulher pode ser considerado “cinema indigenista” ou “cinema de terror”, ndo se trata,
portanto, de construir uma categoria “cinema de mulheres”, nem uma historia paralela para o
cinema realizado por mulheres e sim construir uma histéria do cinema latino-americano, que
por si seja inclusiva.

Por este mesmo motivo, ndo ha, por parte deste trabalho, intencdo de defender a
existéncia de um olhar feminino, nem mesmo feminista. Isto €, ndo ¢ uma questdao aqui se as
diretoras analisadas trataram de construir uma filmografia com narrativa diferente da masculina

ou propostas a respeito da representagdo das mulheres. Em concordancia com Patricia Torres
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San Martin, nossa busca ¢ reconhecer a inovacao estética, narrativa e teérica que estas duas

diretoras construiram através de suas obras:

Desde logo, talvez seja possivel distinguir entre consciéncia feminina (uma identidade
propria ¢ uma construgdo de género) e consciéncia feminista (uma postura politica
que modifica uma ordem de coisas para emancipar as mulheres) no fazer
cinematografico. Mas antes devemos revalorizar as conquistas de linguagens
inovadoras, as tematicas transgressoras e as invenc¢des formais e estéticas introduzidas
pelas mulheres*. (TORRES SAN MARTIN, 2008, p. 108)

Este interesse pela revalorizagdo das contribui¢cdes das realizadoras latino-americanas
marca o sentido deste trabalho, € tem o intuito enriquecer a construg¢do da historia do cinema
latino-americano. Pois ¢ a partir do reconhecimento de realizadoras invisibilizadas, de suas
contribui¢des autorais, que a historia do cinema vem se renovando e trazendo a tona

movimentos, periodos e novos autores.

2.1 AS NOVAS POSSIBILIDADES DE HISTORICIZACAO E O CINEMA

Ao interrogar as falhas politicas e metodologicas dos modelos historiograficos que nao
incluem as mulheres, buscaremos compreender o caminho de legitimacdo das realizadoras e
suas obras. O que nos leva a uma revisao das metodologias empregadas na histéria do cinema
latino-americano.

O paradigma tradicional da disciplina Historia focava na politica, na historia do Estado
e em algumas instituicdes como a Igreja. Outras historias possiveis, como a da arte, eram vistas
como periféricas. O surgimento da chamada “nova historia” se define entdo pela busca de novas
perspectivas na construcao da Historia, que se interessam por quase qualquer atividade humana,
a que também se chamou de “historia total” (BURKE, 1996).

Ao fazer um recorrido sobre o que seria a “nova histéria”, Peter Burke (1996) afirma
que se trata de um movimento que se define a partir do que se opde: o paradigma tradicional
(IDEM, p. 13). Essas novas perspectivas surgem principalmente a partir das décadas de 1970 e
1980, e buscam outras categorias de analise, como o género. Entre as categorias de género,
surge a “historia da mulher”, disparada por um grande nimero de publica¢cdes dedicadas a

reconstituir dados sobre a vida das mulheres na sociedade. Assim, se produziram diversos

4 Tradugdo propria. Original: Desde luego, quizés sea posible distinguir entre conciencia femenina (una
identidad propia y una construccion de género) y conciencia feminista (una postura politica que modifica un
orden de cosas para emancipar a las mujeres) en el quehacer cinematografico. Pero antes debemos revalorizar las
conquistas de lenguajes innovadores, las tematicas transgresoras y las invenciones formales y estéticas
introducidas por las mujeres.
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trabalhos sobre temas como o sufragismo, controle de natalidade, biografia de mulheres
esquecidas, revistas académicas, dedicadas exclusivamente ao debate em torno da vida das
mulheres na sociedade e outras publicagdes (SCOTT, 2008).

E neste mesmo contexto que o cinema passa a ser colocado como documento ou fonte
de pesquisa. Em seu livro, “Problemas y métodos en la investigacion cinematografica”, Michele
Lagny (1997) aponta que inicialmente os historiadores ndo se interessaram pela escrita de uma
“Historia do Cinema” e, na sua maioria, consideravam as artes apenas como ilustragcdes e nao
fontes de pesquisa historica. Embora os historiadores viessem ignorando essa possibilidade, a
Histéria do Cinema estava sendo escrita pelos proprios profissionais do audiovisual: cineastas,
criticos e cinéfilos, que propuseram as primeiras periodizagdes para a arte cinematografica
(LAGNY, 1997).

Michele Lagny (1997) faz um recorrido por diversas discussdes de historiadores sobre
cinema e historia, abarcando de um lado a possibilidade de uma escrita da “historia do cinema”,
e por outro, da utilizagdo de filmes como fonte para a escrita da Historia. Sobre a construgao de
uma “Histdria do Cinema”, ela questiona os verbetes de 1991 de um dicionério de histdria que,
apesar de ter entrada para “historia da arte” e “historia da literatura”, ndo possui uma similar
para o cinema.

Apesar dos autores dos primeiros trabalhos que buscam construir uma “histéria do
cinema” reivindicarem a seriedade de seus trabalhos, seus métodos, passam a ser questionados
por suas faltas de fundamentos tedricos e metodoldgicos. Segundo Michele Lagny (1997), estas
abordagens historicas iniciais do cinema ndo conseguiam escapar de uma acumulacdo
heterdclita de saberes dispersos e raras vezes estes trabalhos questionam seus principios de
classificagdo e organizacgao.

Um dos diversos problemas desta maneira de escrever a histéria do cinema, € resumir
toda a historia de uma complexa industria e seus diversos trabalhadores as consideradas grandes
obras cinematograficas, sem uma metodologia que permita qualificar quais sdo as grandes obras
(LAGNY, 1997). J& que contar a historia a partir da critica de sua época, chegara
inevitavelmente a uma histéria incapaz de contemplar aquilo que ndo foi desejado por aqueles
que detinham o poder no momento.

Na América Latina, as primeiras elabora¢des a documentar e reunir os filmes aqui
produzidos, tratando de construir a histéria do cinema local, foram escritas a partir da década
de 1950. Na Argentina, a primeira publicacdo a se destacar foi “Historia del Cine Argentino I
e II”, de Domingo Di Nubila (1959 e 1960), no México “Aventura del Cine Mexicano”
(AYALA BLANCO, 1958) e no Brasil o “Romance do Gato Preto” (ORTIZ, 1953). A partir
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destas referéncias e outras publicagdes que as seguem, Paulo Paranagud (1985) constr6éi uma
periodiza¢do para o cinema latino-americano, baseada principalmente nos casos do Brasil,
Argentina e México.

E preciso reconhecer que esta primeira organizagio de Paulo Paranagua, foi
imprescindivel para exercitar a ideia de uma histdéria comparada do cinema da América Latina,
até mesmo para chegarmos as criticas que tecemos agora. No entanto, Paulo Paranagua herda
vicios metodolégicos de suas referéncias e ndo ultrapassa de “uma acumulagao heterdclita de
saberes dispersos”, como disse Michele Lagny (1997) sobre os livros que analisou. Entre estes
“vicios” estdo alguns que foram criticados por Jean-Claude Bernardet (2005) a respeito dos
primeiros escritos da historia do cinema, como a presenca de concepgdes lineares, a busca por
uma origem e a construcao de uma narrativa da historia do cinema em torno do que ele chama
“concepgdo humana do cinema”, pelo uso de expressdes como “nascimento”, até mesmo
"adolescéncia" e outras analogias claras entre a trajetoria do cinema ser similar a trajetoria da
vida humana. Jean-Claude Bernadet aponta para a aparicdo destes problemas tanto em
historiografias brasileiras (VIANY, 1959), como em de outros paises da América latina:
"Historia del cine argentino" Domingo Di Nubila (1959), ou "Historia del cine chileno (OSSA,
1972), todos usados na reconstru¢ao de Paulo Paranagua (1985).

A assimilacdo das criticas da "nova histéria" pela “historia do cinema latino-americano”
parece ter sido assimilada em publicacdes futuras, como por John King (1992) que confronta a
historia dos filmes, com a histéria da cultura, politica, econdmica nas épocas que analisa.
Restando ainda a possibilidade de uma histéria comparativa que estenda o interesse para a

outros processos € funcdes além da direcao.

2.2 RETROSPECTIVA CRITICA DA HISTORIA DO CINEMA LATINO-AMERICANO

Algumas obras foram essenciais na construcdo da historiografia do cinema latino-
americano tal como ela estd, por abordarem um grande panorama temporal do cinema na
América Latina, como os livros “O cinema na América Latina”, de Paulo Antonio Paranagud
(1985) e “El carrete magico”, de John King (1994). Faremos uma revisao critica de cada periodo
historicizado por estes autores, para reconhecer seus métodos de organizacao da filmografia
latino-americana, e a inclusao de mulheres em seus textos, em busca de compreender como uma
reescrita desta historia pode somar.

Paulo Antonio Paranagua (1985) ¢ considerado um pilar na constru¢do de uma historia

comparativa dos cinemas latino-americanos. O autor se baseia em trabalhos anteriores focados
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nos cinemas nacionais para construir a seguinte periodizagdo: cinema mudo, cinema sonoro e
cinema novo. Nao ha em sua obra uma proposta de periodizagdo conjunta, isto €, que sirva para
todo o cinema da América Latina apos o “cinema novo”. John King (1994), sem exercer uma
histéria comparada, e preferindo analisé-la pais a pais, também exerce uma divisdo muito
similar: era muda; da era muda ao cinema novo; e, nos periodos seguintes, as filmografias se
apresentam divididas por paises, sem nenhuma proposta de divisdo que sirva para todos.

Nao por acaso, diversas vezes, os estudos historiograficos sao iniciados apontando as
dificuldades enfrentadas por suas pesquisas e estipulando seus objetivos como primeiras
organizagdes das informagdes e discussdes possiveis. Paulo Paranagua, enfatiza as fragilidades
de seu trabalho “ainda ha muito por fazer; este mesmo ensaio ¢ um conjunto de hipoteses,
algumas verificadas, outras varias por investigar, todas elas passiveis de discussdo”
(PARANAGUA, 1985, p. 2).

No comeco do capitulo “Bibliografia”, Paulo Paranagua (1985, p. 52) afirma ser o
primeiro autor a propor uma historia comparativa dos cinemas da América Latina, e que “até o
momento, a parca bibliografia sobre o assunto se limitou a justapor capitulos nacionais, pais
por pais, sem a menor tentativa de integrar a historiografia em um estudo comparativo”. O autor
se coloca, assim, como um precursor da Historia do Cinema Latino-Americano. Arlindo
Machado (2010), ao iniciar seu artigo “Pioneiros do video e do cinema experimental na
América Latina”, também revela as dificuldades de remontar esse historico devido a “maldi¢ao
de um quase completo desconhecimento” e cita a falta de distribui¢do, preservagao e andlises
das obras como obstaculos.

Embora trate de tecer criticas e reorganizar alguns dados de outros trabalhos, Paulo
Paranagué (1985) mantém parte dos problemas metodologicos de suas fontes. O primeiro deles
¢ a repeticdo da analogia entre a historia do cinema e a vida de um ser humano. Em dado
momento, por exemplo, Paranagué afirma que “outros depoimentos de nascimento do cinema
na América Latina sdo mais tardios” (PARANAGUA, 1985, p. 6, grifo nosso). Afinal, a partir
da logica evolutiva de “crescimento e maturidade”, como a vida de um ser humano, sugere-se
que um filme ou uma época deve superar a anterior (BERNARDET, 2005), assim, as obras que
buscam estéticas comuns a outros momentos, sdo distanciadas dessa comparacao em funcao da
temporalidade linear.

A periodizagdao de Paulo Paranagua baseia-se principalmente na producao de filmes.
Apesar de o autor citar dados como: no México “trinta e seis salas de exibi¢do abriram no ano
de 1911, devido a migragdo de camponeses para a cidade” (PARANAGUA, 1985, p. 8); ou

que, a reconstituicdo histérica pertencia a um processo no qual o cinema buscava respeito
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académico e conquistar o publico burgués (IDEM), nenhum estudo explicito sobre o publico ¢
levado em conta. E claro que os dados para analisar o piblico talvez fossem escassos na época,
mas algumas informagdes sobre as salas de exibi¢ao poderiam ter sido abarcadas; ou que fosse
estabelecido um parametro minimo sobre as estréias e circuitos em que eram exibidos os tais
filmes; ou ainda que fossem incluidas citagdes das revistas de cinema da época. No entanto, o
que se verifica neste trabalho ¢ uma inten¢ao de construir os periodos a partir da ja averiguada
producao filmica, sem expandir os horizontes da construgdo da histoéria.

O trabalho publicado anos mais tarde por John King (1994) ¢ mais amplo. A reunido de
diversos estudos ja realizados sobre a arte e a industria cinematografica em cada pais, permite
ao autor descrever filmes, analisa-los, inclusive incorporar dados sobre a recepc¢ao de cada um,
a influéncia em cinemas posteriores e ir além da primeira organizacgdo realizada por Paulo
Paranagud. John King (1994) divide a andlise historica por paises, avaliando dados como o
numero de importagdes cinematograficas, salas de exibicao e também descreve outras artes e
movimentos em cada lugar, auxiliando na localizagdo do cinema na histéria de cada pais.

Para esta divisdo dos periodos que se tornou canonica (PARANAGUA, 1985; KING,
1994): durante o “cinema mudo”, as iniciativas cinematograficas teriam se dado mais a nivel
regional ou, no maximo, nacional, com muita importacdo de filmes estrangeiros. Com a
chegada do cinema sonoro, uma corrida em busca da industrializagdo e outros fatores historicos,
permitiu a constru¢do de produtoras e a busca pelo fortalecimento dos cinemas nacionais, a
partir da interferéncia do Estado.

Ao se basear na literatura classica de varios paises, a periodizacdo através dos filmes
realizada por Paranagud nao inclui no periodo mudo nenhuma mulher. Enquanto John King
(1994) absorve parte das contribuigdes feitas pelas historiadoras e recupera nomes de mulheres
descobertas ao longo da década de 1980. Na se¢do sobre cinema mudo mexicano, por exemplo,
o texto de John King (1994) traz uma citagdo de Mimi Derba, que revela sua motivacao para
sonhar com uma industria cinematografica mexicana, antes que se pudesse prever a forca que

tal empreendimento viria a ter no pais:

Tenho visto no estrangeiro (...) filmes que sdo chamados mexicanos e nos quais nos
apresentam aos olhos do mundo como verdadeiros selvagens. Nos Estados Unidos ha
um interesse primordial em mostrar um México inculto, cheio de supostas maldades
e vicios, sem nos fazer justica, sem reparar em nossas bondades e grandezas, € minha
tarefa sera precisamente fazer que no exterior se saiba, mediante a utilizagdo de atores
mexicanos, que no nosso pais tem pessoas cultas, que hé coisas dignas de atengdo e
que essa selvageria, esse atraso que utilizam para nos descrever em filmes mentirosos,
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pode ser, talvez, um acidente do periodo revolucionario pelo qual atravessamos, mas
ndo um estado geral das coisas® (EXCELSIOR, 1917 apud KING, 1994, p. 39)

Deste modo, John King (1994) da conta de inserir Mimi Derba na histéria, com sua
devida importancia de pioneira da industria mexicana, para além de pioneira "entre as
mulheres". Mais adiante ele ainda qualifica El automovil gris (Enrique Rosas, 1918), realizado
pela produtora de Derba, como o filme mais interessante da época, cabe frisar que o nome de
Mimi Derba ndo ¢ relacionado pelo autor como produtora do filme. Quando John King (1994)
narra a censura do cinema na época do presidente Huerta, também poderia inserir as
funcionarias responsaveis pelo departamento de censura: Adriana ¢ Dolores Elhers. E
satisfatorio que outras tantas diretoras aparecam em seu texto, algumas brevemente e outras
mais profundamente, sendo algumas delas: Gilda Abeu, Carmem Santos, Margot Benacerraf,
Matilde Landeta e Sara Gomez, mas também ¢é possivel notar as auséncias por conta da
desatualizagdo da obra. H4 um avanco no reconhecimento das realizadoras, mas ainda
insuficiente.

O segundo periodo abordado por estes autores, trata do “cinema industrial”, tanto Paulo
Paranagua (1985), quanto John King (1992) partem do pressuposto que apenas Argentina e
México consolidaram uma indistria cinematografica na América Latina, e que o Brasil ndo
teria conseguido o mesmo. O estudo de ambos ¢ conduzido por uma atencao grande a estas trés
cinematografias, resumindo brevemente a cinematografia dos demais paises que excedem o
eixo Argentina-Brasil-México.

A chegada do cinema sonoro sincronico implicou uma verdadeira revolugdo
tecnoldgica, econdmica e estética, confluindo no que se denomina periodo industrial. Foi
quando surgiram empresas estatais como a distribuidora Pelmex, responsavel por vender os
filmes mexicanos para todo o mercado latino-americano (PARANAGUA, 1985). Esta
circulagdo de filmes mexicanos e argentinos no continente, permite designar, pela primeira vez,
um mercado e um publico latino-americano, portanto, apontar para a existéncia de um cinema
latino-americano. Mais que isso, pode-se dizer que o México marcou e influenciou a
cinematografia da regido neste periodo segundo FRIAS, (2016, p. 17) “Durante quase trés

décadas, a producdo dos estudos mexicanos e, em menor medida, argentinos marcou pautas,

5 Tradugdo propria. Original: He visto en el extranjero (...) peliculas que son llamadas mexicanas y en las cuales
se nos presenta a los ojos del mundo como verdaderos salvajes. En los Estados Unidos hay primordial interés en
mostrar un México inculto, lleno de supuestas maldades y vicios, sin hacernos justicia, sin reparar en nuestras
bondades y grandezas, y mi tarea sera precisamente hacer que en el exterior se sepa, mediante la utilizacion de
actores mexicanos, que en nuestro pais hay gente culta, que hay cosas dignas de atencion y que ese salvajismo,
ese atraso que utilizan para describirnos en peliculas mentirosas, puede ser, tal vez, un accidente del periodo
revolucionario por el que atravesamos, pero no un estado general de las cosas
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modelou géneros e subgéneros, potencializou figuras e temas, e ganhou um mercado continental
relativamente s6lido”®

O terceiro periodo historicizado por estes autores, apresenta o movimento que foi
conhecido como Novo Cinema Latino-Americano’, fundado a partir de uma agenda politica em
comum, entre cineastas de varios paises que se encontraram no Festival de Vina del Mar
(Chile), em 1967. No entanto, ha que ressaltar que o cinema novo ¢ em si um movimento, com
manifestos e autores especificos, ndo um periodo. Nem todas as reivindica¢des de mudangas
no campo cinematografico, surgidas a partir dos anos 1960, se enquadram na categoria Cinema
Novo. E notavel que ao nomear um periodo com o nome de um movimento, diretamente se
exclui toda cinematografia nao ligada ao dito movimento e produzido na época, excluindo, por
exemplo, os filmes realizados por mulheres.

Os Novos Cinemas foram responsaveis por revisar e construir uma historiografia dos
cinemas nacionais na Ameérica Latina. Através de revistas de cinema e do cineclubismo, a critica
e a cinefilia passaram a discutir os marcos historicos dos cinemas nacionais, para construir uma
tradicdo cinematografica que permitisse o desenvolvimento do cinema independente com
caracteristicas locais proprias. Estas especificidades estéticas e politicas, foram enfatizadas em
diversos manifestos que propuseram a vocagao social do cinema latino-americano. Defendendo
a producio de filmes “interessados” (GARCIA ESPINOSA, 1969), que seriam os filmes
voltados para os problemas coletivos da populagdo ou um “cinema junto ao povo” (GRUPO
UKAMAU, 1979).

A busca por obras que tenham o cunho autoral e politico especificos que estes cineastas
e criticos valorizavam, excluiu obras que ndo atendiam suas expectativas. Glauber Rocha, por
exemplo, prop0s exatamente isso em “Revisdo Critica do Cinema Brasileiro”, publicado em
1963, ele se opde a divisdo “cinema mudo” e “cinema sonoro”, propondo que o cinema seja
dividido como “cinema comercial” e “cinema de autor”, valorizando artisticamente apenas o
segundo. Ao revisar os filmes do cinema brasileiro, ele organiza uma curadoria estritamente
ligada a sua proposta ideologica, demarca filmes que deviam ou ndo ser levados em conta para
pensar o passado e construir o futuro do cinema brasileiro.

As praticas de exclusdo de uma visdo panoramica da arte cinematografica para além dos

filmes, se enraizou como tradigdao de validar apenas o dito “cinema de autor” na escrita da

6 Tradugdo propria. Original: Durante casi tres décadas, la produccion de los estudios mexicanos y, en menor
medida, argentinos marcé pautas, modeld géneros y subgéneros, potencio figuras y temas, y gan6 un mercado
continental relativamente s6lido

7 No Brasil o movimento foi concebido como Cinema Novo e nos paises hispanofalantes como Novo Cinema,
neste trabalho ambos termos sdo usados como sindénimos.
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historia. O que € repercutido por Paulo Panaragua (1985), no capitulo sobre o “periodo” Cinema
Novo, em que ele toma as palavras de Paulo Emilio Salles Gomes para dizer que “durante a
década de 1950, a mediocridade constituiu o denominador comum de todas as atividades
relacionadas com o cinema” (PARANAGUA, 1985, p. 37). Apos essa perigosa afirmagio, ele
busca citar as excegdes desta década: Luis Bufiuel, Leopoldo Torres Nilson, Nelson Pereira dos
Santos, Fernando Birri, e outros fundadores ou precursores do movimento Cinema Novo ou
Nuevos Cines.

Paulo Paranagua (1985) se recusa a escrever sobre aqueles cinemas “ainda enraizados”
no modelo industrial, com “ainda enraizados" o autor induz a interpretagdo de que o cinema
industrial ¢ uma fase a ser superada, escrevendo a historia partir dos preceitos do cinema novo,
que busca se opor ao cinema classico-industrial.

Karla Holanda (2017a) tensiona as categorias Cinema Novo e Cinema Marginal como
periodizagdes para o cinema brasileiro, apresentando categorias paralelas a estes cinemas, como
a chanchada, o cinema comercial e o que ela chama “cinema moderno de autoria feminina”.
Apontando que a categoria “autoral”, reivindicada pelo movimento cinema-novista, ¢ essencial
na ndo inclusdo de certos nomes na histdria do cinema, como Gilda Bojunga, gestora de alguns
departamentos de cinema brasileiro e realizadora, também omitida da histéria. Em sua andlise
da carreira de Bojunga, Schvarzman (2017) aponta como as diferentes fungdes ocupadas pela
realizadora permitem entrever papéis que, desde os primérdios do cinema brasileiro, eram
muitas vezes exercidos por mulheres e ndo eram creditados nos letreiros e fichas técnicas dos
filmes.

Isabel Segui (2019) resume a questdo ao afirmar que o “autorismo” nao seria um
problema se fosse apenas mais uma forma de enfoque, entre muitas utilizadas, mas que até
agora este sistema tem monopolizado a interpretagdo do cinema politico latino-americano e isso
tem a grave consequéncia de invisibilizar as mulheres do relato histdrico.

O primeiro problema com usar “Cinema Novo” como periodiza¢do € excluir as
propostas cinematograficas que ndo pertenciam a ele: animagao, cinema experimental e autores
e autoras que buscavam outras estéticas, além de evidenciar apenas os diretores e diretoras,
ignorando todas as fung¢des e leituras que ndo partem de uma “autoria”. Ou o periodo deve ser
definido cronologicamente a abarcar as diferentes propostas que coexistem, ou outros métodos
de organizacao deveriam dar conta das demais propostas. A segunda questdo com o movimento,
diretamente ligada a nossa critica, ¢ a ndo inclusdo de realizadoras em seus textos, mesmo
quando pertenciam ao movimento. A maioria delas s6 vieram a ser descobertas décadas mais

tarde, como Beatriz Palacios e Liliana de La Quintana, ambas do coletivo Ukamau na Bolivia,



32

que eram desconhecidas apesar de colaborarem com os filmes do coletivo, e s6 vieram a ser
conhecidas depois que dirigiram seus primeiros longas-metragens nos anos 1980, ou ainda
Consuelo Saavedra que nem sequer se pode dizer que foi reconhecida (ver capitulo 4).
Reconhecendo as falhas metodologicas que excluiram as mulheres da historiografia que
cobre o periodo dos anos 1960 e 1970, vamos revisar quem foram as realizadoras que
produziram dentro do cinema novo, para compreender como nao foram historicizadas junto a
ele. Assim reconheceremos as realizadoras que produziram paralelamente aos movimentos
cinema-novistas, através de diversos movimentos feministas no cinema, que coexistem ao

“cinema novo”.

2.3 A HISTORIA DAS MULHERES NO CINEMA LATINO-AMERICANO

Na América Latina, dos anos 1960 ¢ 1970, as propostas vanguardistas do cinema novo
contribuiram para o entendimento da histéria cinematografica como espaco de disputa de poder,
integrado a ideia de conflito social. A partir destes movimentos surgiram novas propostas
historiograficas que abarcam o cinema latino-americano em conjunto, através de suas
singularidades e diversidades, como “Les cinémas d'Amérique Latine”® (HENNEBELLE E
DRAGON, 1981), “O cinema na América Latina” (PARANAGUA, 1985) e mais tarde "El
carrete magico" (KING, 1992). No mesmo momento, nos Estados Unidos, teodricas e criticas
feministas teciam andlises sobre as bases da narrativa cldssica hollywoodiana a partir do uso da
psicandlise para analisar a percep¢do do género feminino na tela (MULVEY, 1983). A busca
por uma nova representacao das mulheres no cinema, seria reivindicada por uma geragao de
realizadoras da América Latina.

A década de 1970 também marca o comeg¢o de uma nova onda do movimento feminista
nos paises da América Latina. O movimento que j& vinha despontando desde a década de 1960,
eclode com a organizag¢do, pela ONU, do Ano Internacional da Mulher, em 1975. Para o cinema,
estas acdes marcam o langamento de festivais, exposicoes, projecoes e debates acerca da
participagdo das mulheres na industria cinematogréafica. Eventos que colaboraram na formagao
de festivais, coletivos, langamento de novos filmes e abriram um longo caminho para a
discussdo dos arquétipos femininos e das mulheres enquanto realizadoras. Movimento, no

entanto que nao inclui as pautas do feminismo negro e em seguida ¢ criticado por ele.

8 Nio acessado por este trabalho.
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No Meéxico, pais que sediou a 1* Conferéncia Internacional da Mulher, do Ano
Internacional da ONU, a partir de uma sessdo que exibia filmes de realizadoras, se curou a
amnésia sobre a obra da diretora Matilde Landeta, 24 anos depois dela ter deixado de dirigir.
Aquele ano também marcou a fundagao do “Colectivo Cine Mujer México” (1975-1987), que
estreou com o filme Cosas de mujeres (1975-1978), outras tantas diretoras surgiram, a partir
das novas propostas da década de 1970: Celia Rosales Roman (Partera empirica, 1973),
Lourdes Portillo (Despues del Terremoto, 1979), Beatriz Mira (Herbolaria y medicina, 1977)
e Dorotea Guerra (Acaso Irreparable, 1976), por exemplo.

No Brasil, foi realizado no MAM Rio uma mostra seguida de debate, intitulada “A
mulher no cinema brasileiro: da personagem a cineasta”, com apoio do Instituto Nacional de
Cinema (INC), da Embrafilme, da Cinédia, do Museu da Imagem e Som de Sao Paulo (MIS-
SP), da Fundacao Cinemateca Brasileira, da Federacao de Cineclubes do Rio de Janeiro ¢ da
familia de Lia Tord (SARMET; TEDESCO, 2017). No mesmo ano, durante “o encontro
historico das latinas, que marcaria o inicio do movimento de mulheres no Rio de Janeiro, as
mulheres amefricanas estavam presentes e distribuiram um manifesto” (GONZALEZ, 2020, p.
148). Fatos que nos ajudam a entender a pluralidade de debates e movimentagdes em torno das
atividades daquele ano.

No ano seguinte, 1976, a Embrafilme financiou a participacao de seis filmes dirigidos
por brasileiras no Festival Internacional de Mulheres de Nova Orleans’ (SARMET;
TEDESCO, 2017). Em 1979, foi organizada a “Associacdo Brasileira das Mulheres de
Cinema”, que teve atividades regulares até meados de 1981 e tinha como objetivo a participagao
de mulheres na diretoria da Embrafilme. Mais tarde, em 1985, foi fundado o “Coletivo de
Mulheres de Cinema e Video do Rio de Janeiro”, que teve suas atividades até 1987 (SARMET;
TEDESCO, 2017). A década de 1970, também marcou a estréia de varias diretoras brasileiras,
como Teresa Trautman (Os homens que eu tive, 197), a videasta Rita Moreira (Mdes Lésbicas,
1972) e a pioneira negra brasileira Adélia Sampaio (Denuncia vazia, 1979).

Na Colombia, foi fundado em 1978, por Eulalia Carrizosa, Cecilia Ramirez, Sara Bright,
Clara Riascos e Patricia Restreppo o “Colectivo Cine Mujer Colombia” que possuia uma
moviola propria, batizada de Margarita (PRIETO, 1982) e produziu diversos filmes. Obras que
se interessavam pelo papel das mulheres “invisiveis” na sociedade (CHAPARRO

GONZALEZ; OSORIO, 2016). Paralelo ao coletivo, novas diretoras colombianas também

9 Os filmes foram: Nordeste, Cordel, repente, can¢do (Tania Quaresma, 1975), Os homens que eu tive (Tereza
Trautman, 1973), Encarnagdo (Rose la Creta, 1974), O choro dele (Leilany Fernandes, 1975), Getulio Vargas
(Ana Carolina, 1974) e P¢ direito (Nazareth Ohana, 1975).
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estrearam naquela década, como Camila Loboguerrero (José Joaquin Barrero, 1972) e Patricia
Restreppo (El alma del maiz, 1975).

A efervescéncia de novas produgdes realizadas independentes realizadas por mulheres,
ou por coletivos ocorreu em toda América Latina e Caribe. Para complementar os exemplos
podemos citar as chilenas Valéria Sarmiento (Los minuteros, 1972) e Angelina Vazquez
(Cronica de salitre, 1971); as cubanas Rebeca Chavez (Nacha Guevara, 1978) e Marisol
Trujillo (La emulacion socialista, 1973); a martinicana Elzhan Palcy que estreou com um
episodio para TV (The Messenger, 1975) e mais tarde se tornaria a primeira diretora negra
produzida por Hollywood, antes de Julie Dash com 4 Dry White Season (1989); na Bolivia, o
coletivo “Cine mujer y video” sé viria a ser fundado nos anos 1990, mas a década de 1970
marca a estréia das primeiras diretoras do pais: Daniele Caillet (Warmi, mujer en quechua,
1978), Raquel Romero (E! consejo historico de Caracas, 1979) e a animadora Liliana de la
Quintana (Aguatiris, 1979), e no Peru, ¢ a década que Nora Izcue estreia seu primeiro filme
(Runan Caycu (soy un hombre), 1973). Outros paises também tiveram suas pioneiras, como
Yanara Guayasamin, no Equador (Sra. Victoria, 1988) e no Uruguai, Beatriz Flores Silva (Un
cuento con un pozo, 1988).

O fim das ditaduras do Cone Sul (Argentina em 1973, Brasil em 1984, Uruguai em
1985, Paraguai em 1989 e Chile em 1990) trouxeram fdlego e liberdade as producdes,
acelerando ainda mais o aumento de realizadoras. Esse boom motivou as primeiras publicacdes
que tragaram algum panorama dos filmes realizados por latino-americanas. Em 1986, Teresa
Toledo publicou “Realizadoras latino-americanas, as fases 1959-1987”, pela Cinemateca de
Cuba, listando mais de 700 filmes realizados por 300 mulheres. O livro marca sua importancia
ainda nos dias atuais, pela escassez de producdes que tratam de reunir as realizadoras do
continente. Nao tivemos acesso a nenhuma copia deste trabalho, mas em trecho citado por
Tedesco (2012), Teresa Toledo explica que suas fontes foram livros, folhetos, catdlogos de
festivais e que sua maior dificuldade em organizar estas fontes foi a quantidade de dados
contraditorios entre suas fontes.

Na tentativa de romper algumas confusdes, como quem foi a pioneira de cada pais,
TEDESCO (2012) elabora uma tabela, a partir do trabalho de Teresa Toledo, com o nome das
realizadoras e seus respectivos filmes que vém a marcar o pioneirismo em seus paises. Na
Argentina ela aponta La nifia del bosque (Emilia Saleny, 1917) como a estreia da primeira
diretora no pais, mas atualmente, através do trabalho de Mafud (2017), a pioneira argentina
seria Angelia Garcia com seu filme Un romance argentino (1915); na Bolivia os estudos da

autora apontam para Maria Lionza, un culto de Venezuela (1980), quando o correto seria
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apontar Warmi, mujer en quechua (Danielle Caillet, 1978); no Chile seus estudos passam muito
longe, apontando Marili Mallet como pioneira do pais ao dirigir Amuhuelai-mi (Ya no te iras)
(1971), quando o Chile teve varias diretoras em periodos anteriores, como o cinema mudo, €
sua pioneira deveria ser Gabriela Von Bussenius que estreou com Malditas sean las mujeres
(1925), sucedida por Rosario de la Serna e Alicia Armstrong, todas diretoras ainda na década
de 1920. Nao seguiremos confrontando os dados de Teresa Toledo e Marina Cavalcanti
Tedesco, mas com estas informagdes ja se pode averiguar a necessidade de atualizagdao dos
dados e novos estudos que tratem de reunir os dispersos artigos e pesquisas para renovar o
catalogo.

No Brasil, também na década de 1980, Heloisa Buarque de Holanda publicou uma série
de catalogos, intitulados "Quase Catalogos": no primeiro, ela lista as realizadoras do cinema
brasileiro; no segundo, as artistas plasticas; e no terceiro, as estrelas do cinema mudo. No
“Quase Catalogo 17 (1989) se encontram fichas técnicas de filmes realizados por mais de 300
diretoras brasileiras, ou estrangeiras que dirigiram no Brasil. Em grande maioria, os filmes
listados por ela sdo curtas-metragens e documentarios. O que parece se justificar pelo baixo
custo destas produgdes e ilustrar as dificuldades enfrentadas por estas mulheres para se
estabelecerem na producao de longa-metragem de ficgao.

Ainda assim, nao ha uma continuidade ou um esforco historiografico para reconhecer a
participacdo das mulheres enumeradas por estas autoras. E estas publicagcdes nao significaram
o reconhecimento imediato das obras elencadas por elas, nem que a disputa das mulheres por
seu espago na histdria do cinema tenha alcancado os avancos desejados. Na ultima década,
diversos festivais e acdes para promover a obra de realizadoras continuam a acontecer,
justificados pela divisdo de género ainda nao ser igualitaria no cinema. Marina Cavalcanti

Tedesco aponta como ainda estamos apenas no comego desta longa jornada:

Como se pode perceber, foi através do enorme esforgo de diversas mulheres, as quais
resolveram contrariar seus destinos de género, que a realizagdo cinematografica tem
se tornado também feminina na América Latina — um processo que esta longe de poder
ser considerado terminado, posto que em nenhum pais da regido o nimero de diretoras
sequer se aproxima do de diretores. (TEDESCO, 2012, p. 104)

Em 1996, Patricia Torres San Martin escreveu seu artigo “Cine latinoamericano de
mujeres: memoria ¢ identidad”, o qual a autora qualifica como a primeira tentativa de
reconstruir as continuidades e descontinuidades do cinema feito por mulheres latino-
americanas. A partir da organizac¢ao dessas informagdes ela busca sintetizar o trabalho dessas

cineastas e apontar a persisténcia de um status marginal, historico, social, trabalhista e sexual
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em suas obras. Mais tarde, Patricia Torres San Martin (2005) ressalta a importancia das
articulagdes de movimentos feministas na década de 1970, como o Colectivo Cine Mujer
(México e Colombia), o Grupo Feminista Miércoles (Venezuela) e outros que buscaram uma
expressdo cinematografica propriamente feminina, revelando que os filmes produzidos por
estes coletivos tratavam de temas proprios do mundo feminino, como o aborto, trabalho
doméstico, direitos da mulher e a prostituigao.

O recado dado por estas realizadoras ¢ de que se o cinema do continente pretendia ser
revolucionario, anti-colonial e compromissado com os problemas de seu povo, como
reivindicado pelos cinema-novistas, deveriamos entender que o cinema so seria revolucionario
se discutisse também a opressdo da mulher na sociedade. No entanto, parece que a discussao
ndo s6 ndo se esgota, como esta sempre longe de atingir seus verdadeiros objetivos. E o que

apontam Andrea Armentano e Sofia Torre, no catdlogo da Mostra Mulheres em Cena (2016):

Invisibilidade, essa foi a palavra que mais nos marcou quando come¢amos, [...] a
pesquisar sobre a mulher latino-americana no cinema. Sentiamos que era uma
discussdo que estava a ponto de explodir, mas, a0 mesmo tempo, uma constatago tdo
antiga que parecia um absurdo em 2013 [...] ser ainda necessaria essa discussdo, ser
ainda necessario a mulher lutar por seu espaco no meio cinematografico. No meio de
nossa pesquisa nos deparamos com um abismo. Abismo em muitos aspectos: a falta
de mulheres realizadoras em muitos paises latino-americanos, a escassa quantidade
de mulheres diretoras em um lapso grande de tempo, a enorme lacuna de importantes
prémios a cineastas mulheres. (ARMENTANO; TORRE, 2016, p. 4)

O surgimento de festivais especializados em cinema de mulheres, LGBT, negro e
indigena vieram para suprir essas necessidades apontadas. E evidenciam a necessidade da
revisdo da historia ja escrita, a partir de novas reorganizacoes, que nao se validem apenas pela
divisdo nacional e sejam capazes de expressar apontamentos a partir do imaginario proposto
por outras experiéncias identitérias.

Ainda que algumas elaboragdes tedricas e historiograficas, sobre as realizadoras do
cinema latino, venham estruturando a possibilidade de tecer um panorama do cinema dirigido
por mulheres na regido, € essencial expandir o horizonte dessas anélises também na escolha de
objetos. Para além do emprego de andlises narrativas e estilisticas da dire¢do, ¢ indispensavel
sinalizar as contribui¢des artisticas vindas de outras areas ocupadas por mulheres, como a
direcdo de arte, a montagem, o roteiro, a fotografia, a producdo, o som, a distribui¢cdo, a
exibicdo, a preservacao e formagao. Também ¢ preciso realizar mais estudos como o de Sarmet
e Tedesco (2017) em relagdo as articulagdes feministas (ou de mulheres) no cinema latino-

americano, incluindo desde as organizacdes de mulheres aristocraticas (ver capitulo 2) que



37

ocorreram ao longo da década de 1920, até as de proposito feminista das décadas de 1970 e as
mobilizagdes em coletivos, festivais e produtoras atuais.

Por um lado, a categorizacao “cinema de mulher”, e sua descendéncia aqui proposta
“cinema de mulheres latino-americanas”, pode vir a colocar a obra destas realizadoras como
um subproduto da arte cinematografica. Porém, € preciso avangar na pesquisa e preservacao
acerca da participacdo das mulheres latino-americanas nessa historia, suas propostas enquanto
autoras capazes de plantear avancos estéticos, narrativos, teoricos e em modelos de produgao

para além de suas identidades de género, para inclui-las nos canones historiograficos.
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3 PANORAMA DAS PIONEIRAS NA AMERICA-LATINA: DO CINEMA MUDO AO
INDUSTRIAL

Muitas mulheres atuaram nas atividades cinematograficas dos paises latino-americanos
e colaboraram para a producdo, distribuicdo e critica desde o principio da atividade
cinematografica nesses paises, ainda que seus nomes sejam desconhecidos pela maioria do
publico e estudiosos da arte cinematografica. A partir da leitura de trabalhos dispersos, podemos
observar que varias mulheres impulsionaram o cinema na América Latina e no Caribe.

No Peru, Maria Isabel Sanchez Concha ¢ uma das mais antigas cineastas do continente,
muito conhecida no ambito da literatura pelos pseudonimos que invertem a escrita de seu nome
de solteira e de casada, Belsarima e Marisabidilla (RABELO, 2021), escreveu o argumento da
segunda ficcdo peruana Del manicomio al matrimonio (1913), e impulsionou a industria
cinematografica em Lima nos anos 1910. A dire¢@o deste filme ¢ um caso ndo resolvido pela
historia, segundo Carla Rabelo (2021a) ha trabalhos que apontam para a inédita direcdo da
propria Sanchez Concha, o que a colocaria como primeira diretora nas Américas, antes de Louis
Weber. Também ha relatos que concluem que a direcdo foi do fotégrafo do filme Fernando
Lund. E interessante ressaltar que o filme foi estreado numa exibi¢io organizada por mulheres.
Independente da resolugdo deste caso, Sanchez Concha mantem a marca de pioneira peruana
com a direcao de El Peru ante el mundo (1925).

O trabalho de Rabelo (2021b), ainda inconcluso, questiona justamente o apagamento de
Sanchez Concha e outras pioneiras do cinema peruano na historia, como a diretora Stefania de
Nalecz Socha, a critica cinematografica Maria Wiesse, a roteirista Patricia Pardo de Zela, até o
trabalho de Nora Izcue, iniciado na década de 1960.

A invisibilizagdo de realizadoras e suas redescobertas se estendem por todo o cinema
latino-americano. Na Argentina, por exemplo, Lucio Mafud (2017), aponta para a participagdo
das mulheres no contexto de expansao do cinema nacional entre 1915 e 1919, periodo que,
segundo o autor, as mulheres produziram e dirigiram filmes através da organizagdo de eventos
“filantropicos”, voltados para as classes aristocraticas. Os filmes eram produzidos por grupos
de mulheres beneficentes e exibidos para convidados da elite, cujo lucro era revertido para
institui¢des de caridade como hospitais e orfanatos.

A partir da descoberta destas obras, a primeira diretora argentina conhecida ¢ Angélica
Garcia, diretora de Un romance argentino (1915), produzido pela Comissdo de Damas do
Hospital San Fernando, a segunda seria Rosa Cano, com E/ timido o El candidato fracasado

(1915), mas ela terminou passando o cargo de direcdo para Manuel Lopez, embora tenha sido
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roteirista e influenciado a dire¢do do filme, produzido pela associagdo rosarina'® Damas de
Caridad. Para Lucio Mafud (2017) a apari¢ao destas mulheres nesta posi¢ao ndo ¢ casual, “pois
a filantropia ¢ uma atividade que a sociedade patriarcal naturalizava nas mulheres de classe
alta” (MAFUD, 2017, p. 53).

Para mensurar a importancia destas obras, observamos que entre 1913 e 1914 apenas
dois longas argentinos haviam estreado, Nelly o La primita pobre (Luis Klappenbach, 1913) e
Amalia (Enrique Garcia Velloso, 1914), sendo este segundo o primeiro filme “filantrépico” do
pais (MAFUD, 2017, p. 52-53). E em 1915, dois longas beneficentes foram produzidos.
Numericamente pode-se concluir que o cinema filantropico ndo era apenas uma subarea do
cinema argentino, mas um dos principais modelos de financiamento no momento,
impulsionador de uma arte ainda em expansao. Além de responsavel por fomentar a atividade

audiovisual entre as elites, como explica o autor:

O poder do dinheiro, canalizado agora através do financiamento de filmes de ficcao,
permite aos membros da elite ascender a um espago até agora vedado, a tela, e assim
ocupar um lugar de centralidade em um espetaculo cada vez mais popular dentro da
classe, o cinematografo, que diferente das representagdes teatrais ou musicais dos
festivais beneficentes, os condenava inalteravelmente durante a proje¢do ao
anonimato e a uniformidade do espectador de cinema. Agora podiam vivenciar
também o protagonismo e a individuacdo, caracteristicas das estrelas
cinematogréficas que se veneram. (MAFUD, 2017, p. 55)"!

A participacao de duas mulheres na realizagdo de dois longa-metragens de ficgdo em
1915, como responsaveis pela popularizacdo do cinematdgrafo entre a aristocracia argentina, €
um destes dados que por algum motivo se perderam na construgdo da “Historia do cinema
latino-americano”, e agora vém sendo reunidos em trabalhos preliminares, ainda nao absolvidos
pelos trabalhos panordmicos de Historia do Cinema. Talvez estas pioneiras tenham
desaparecido da memoria por ndo circularem no cinema comercial, € algumas vezes nao terem
tido suas participacdes documentadas em jornais ou outras referéncias para os historiadores.
Lucio Mafud (2017) conclui que os nomes das diretoras foram retirados de suas obras, algumas

vezes por suas vontades, outras nao.

10 De Rosério, provincia argentina.

11Tradugdo propria. Original: El poder del dinero, canalizado ahora a través del financiamiento de peliculas de
ficcion, permite a los miembros de la elite acceder a un espacio hasta ahora vedado, la pantalla, y asi ocupar un
lugar de centralidad en un espectaculo cada vez mas popular dentro de la clase como el cinematografico, que a
diferencia de las representaciones teatrales o musicales de los festivales benéficos, los condenaba
inalterablemente durante la proyeccion al anonimato y a la uniformidad del espectador de cine. Ahora podian
vivenciar también el protagonismo y la individuacion caracteristicas de las estrellas cinematograficas que se
venera.
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Maria Constanza Bunge Guerrico de Zavalia assinou o argumento de La desconocida
(Alberto Casares Lung, 1922) de maneira anonima, como "La desconocida". Outro motivo da
omissao de seus nomes era o constrangimento social e cultural de suas épocas de serem
cineastas, o que ocorreu com algumas mulheres do cinema mudo, como menciona Lucio Mafud

para o caso de Rosa Cano, na Argentina:

Rosa Cano buscou deliberadamente ocultar sua autoria, ja que a imprensa durante a
filmagem mencionou que a 'autora ¢ uma conhecida dama, mantendo em reserva seu
nome'. Este ocultamento possivelmente dé conta de certo pudor por parte da mulher
da elite a assumir a total autoria de um argumento para um novo meio como o cinema,
um espago de criagdo que estava associado em geral aos homens, o que lhe poderia
acarretar uma certa exposi¢@o publica dentro de sua classe e o familiar juizo de valor
sobre sua obra.'? (MAFUD, 2017, p. 66)

Até a publicagdo da pesquisa de Lucio Mafud, Un romance argentino era considerado,
por algumas bibliografias, uma direcao do marido da diretora: Manuel Garcia Mansilla. O autor
ainda cita outras obras escritas e dirigidas por mulheres entre 1915 e 1922 que ndo tiveram o
nome de suas autoras revelados.

Por fim, cabe mencionar E! paniuelo de Clarita (Emilia Saleny, 1917), terceiro filme de
Saleny, uma das Unicas obras realizadas por uma diretora latino-americana no periodo mudo
ainda completa e recém-recuperada (FRADINGER, 2014), por muitos anos foi designada a
Bautista Amé, que segundo palavras da propria diretora, traiu sua boa fé roubando seu filme
(FRADINGER, 2014, p.17).

A popularizacao da nova linguagem entre as elites e a classe artistica na América Latina
nos anos 1920, desencadeou a escrita de artigos sobre cinema em revistas de arte e o surgimento
de revistas dedicadas exclusivamente a sétima arte. Como Cine Magazine, Pantallas y
bambalinas e Mundo social, no Chile, para as quais a cineasta e dramaturga Gabriela (Gaby)
Von Bussenius Vega colaborou depois de estrear La agonia de Arauco o El olvido de los
muertos (1917) e consagrar-se a primeira diretora chilena.

Além de ser a primeira mulher a dirigir no pais, La agonia del arauco (Figura 1) foi o
terceiro longa-metragem realizado no Chile. Como o primeiro filme do pais havia sido uma

peca de teatro filmada e o segundo censurado. De determinada perspectiva, poderia-se afirmar

12 Tradugdo prépria. Original: Rosa Cano busco deliberadamente ocultar su autoria, ya que la prensa durante el
rodaje menciond que la “autora es una conocida dama, manteniéndose en reserva su nombre”. Ese ocultamiento
posiblemente dé cuenta de cierto pudor por parte de la mujer de la elite a asumir la total autoria de un argumento
para un nuevo medio como es el cine, un espacio de creacion que estaba asociado en general a los hombres, la
cual le podria acarrear una cierta exposicion publica dentro de su clase y el consabido juicio de valor sobre su
obra.
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que Gabriela Bussenius dirigiu o primeiro longa-metragem de ficcdo chileno. A divulgacao do
filme na revista Cine Gaceta afirma que “até entdo se havia feito filmes somente por via do
ensaio e para especular com o qualificativo de filme nacional” (CINE GACETA, 1917, p. 3), ¢
ressalta todos investimentos efetivados pela Film Chile na construcdo de um estidio € um
laboratério. Baseada em relatos da época, Pilar Molina (2017) afirma que o filme teria tido
sucesso e foi bem-aceito pelo publico e que as paisagens chilenas eram aplaudidas durante a

exibigao.

Figura 1 - Difus@o de La agonia del Arauco

8- CINE GACETA

ves, galerfas y laboratorios; todo se im-

Cinematografia nacional

LA AGONIA DE ARAUCO

La «Chile Filmy, la valiente empresa
nacida del entusiasmo y fe de -
grafistas tan esforzados como los
Giambastiani, Bidwell y Larrain,
2ado hace poco su primera obra: «La
agonfa de Agrauco o el olvido de los

muertos», con un resultado brillante que
es un merecido premio de sus iniciativas
y tesén.

Venciendo mis que Ja indiferencia, el
exceptismo sarcistico de Ja mayorfa de Ja
gentedecine, los propictarios de la «Chi-
le Film» se propusicron implantar en el
pals Ja industria cinematogrifica y arries-
gar ingentes capitales en su realizacion.

Hasta entonces, se habia hecho peli-
culas solamente por via de ensayo y pa-

provisaba en forma de que, conclufda Ja
elaboracién de a cinta, no quedara nin-
guna inversién gruesa muerta, La «Chile
Film», no. Segura del éxito, edificé casa,
teatro de pose, laboratorio definitivo,

pleados, etc. Asf se comprende que «La
agonia de Araucon haya resultado una
verdadera obra cinematogrifica que pue-
de ser colocada sin desmendro al lado
demuchas cintaseuropeas producidas por
casas veteranas del film.

El argumento, original de Ja distingui-
da escritora Srta. Gabriela Busenius, mas
conocida por su pseudénimo literario de
Gaby, es un sentimental romance de
amor muy delicado y finamente desarro-
llado. Su protagonista es una hermosa y
vica viuda que ha perdido su marido y
su hijo en una terrible tragedia. El re-
cuerdo de los muertos queridos parece
haber cerrado su corazén a un nuevo
amor, peroal fin conoce a un hombre cu~
Yo tacto exquisito, comprendiendo el s~
tado de alma de aquella mujer, consigue
despertar en ella una nueva pasién, bo-
rrando poco a poco el doloroso recuerdo
hasta llegar al olvido de los muertos.

Inteligentemente ligado a la trama prin-
cipal, se desarrolla un argumento secun-
dario que nos cuenta la vida pretérita y
presente de los araucanos, los indémitos
indios convertidos hoy en pobres y ti-
midos seres por obra del alcohol y de la
més cruel injusticia. Sirve de ligamento
al tema primario con el complementario,
dulce personaje representado por Catri-
leo, ¢l desgraciado indiecito protegido
de Ia protagonista.

Haciendo obra patriética, la «Chile
Film» quiso que «La agonfa de Araucon
fuera también un film de propaganda de
Ias bellezas naturales de nuestro pals.
Por esto las escenas se desarrollan en Jos
mis variados puntos de nuestro territo-
vio, principiando por Vifia del Mar, el
aristocrtico balneario, hasta llegar a los

altimos confines de nuestra frontera, en

ra especular con el calificativo de film
Ja zona de los lagos, bosques y mapuches.

nacional. Nadie se atreviaa montar talle-

Fonte: Revista Cine Gaceta, 1917.

No México, Patricia Torres San Martin (1997), aponta que a partir da conquista de
direitos ao voto feminino em 1953, os movimentos feministas dos anos 1960 ¢ o Ano
Internacional da Mulher em 1975, passa-se a recuperar propostas feministas no cinema. Entao
uma série de realizadoras do passado sdo reveladas: Mimi Derba, atriz vinda do teatro e
influenciada pelos movimentos sufragistas (MIMI DERBA, 2000, 79min), que fundou a
primeira produtora no pais, a Azteca Films. Em 1917, dos 16 filmes estreados no México, seis
foram realizados pela produtora de Derba, e trés deles foram escritos por ela (TORRES SAN
MARTIN, 1997, p. 94). Entre eles, La Tigresa (Mimi Derba, 1917) que marca a sua estreia

como a primeira diretora do pais.
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No entanto, a entusiasta Mimi Derba teve dificuldades de manter sua produtora numa
cadeia cinematografica ainda insuficiente, a empresa faliu no mesmo ano (KING, 1994) e seu
nome desapareceu, at¢ quando atuou no primeiro filme sonoro mexicano, Santa (Antonio
Moreno, 1932), iniciando uma frutifera carreira como atriz em diversas producdes entre as
décadas de 1930 e 1950.

Ainda no México, as irmas Adriana e Dolores Elhers, que tinham um estidio de
fotografia, foram apoiadas pelo presidente Carranza para cursar cinema nos Estados Unidos.
Ao retornarem, em 1919, ocuparam cargos publicos em departamentos nacionais dedicados ao
cinema: Adriana foi chefe do Departamento de Censura e Dolores, chefe do Departamento de
cinematografia, subordinadas a Secretaria de Governo, as irmas eram responsaveis por autorizar
ou censurar filmagens no pais e foram muito atacadas por isso (TORRES SAN MARTIN,
1997).

Em 1922, as irmas criaram o primeiro noticiario audiovisual do México, a Revista
Elhers era uma publicagdo semanal, vendida diretamente para as salas de exibi¢do, que foi
produzida até 1929. Elas também abriram a Casa Elhers, de venda de projetores, que teve tanto
sucesso que em 1954 abriu uma filial em Guadalajara. Além de serem reconhecidas
participantes da fundag¢do do Sindicato Cinematografico, como afirma Maria del Carmen de
Lara Rangel (2019) em seu artigo “El cine documental mexicano hecho por mujeres”. Sem
esquecer que as irmas Elhers, além de incentivar a proje¢ao, o documentario e a reportagem
com os projetos ja mencionados, ainda realizaram alguns filmes “com camera na mao”: Un
paseo en tranvia en la Ciudad de México (1920), Industria Petrolera (1920), Aguas potables
de la ciudad (1920), Piramides de Teoticahuacan (1921) e Real Esparia x Real Madrid (1921)
e Museo de arqueologia (1921) (TORRES SAN MARTIN, 1997, p. 95).

A participag@o das mulheres no cinema latino-americano nao se reduz ao periodo mudo,
como uma aventura interrompida. A corrida pela construg@o de estudios e produtoras nacionais,
ocorreu em maior parte apds a chegada do som sincrénico (PARANAGUA, 1985). No Brasil,
¢ neste periodo que surgiram as primeiras mulheres diretoras. Primeiro, a francesa Gilda Abreu,
que dirigiu O Ebrio, em 1946. Logo, a atriz brasileira Carmem Santos, fundou a produtora
Brasil Vita Filmes e produziu grandes diretores da época, como o aclamado Humberto Mauro,

além de dirigir Inconfidéncia Mineira, em 1948.
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Poderia continuar citando outros exemplos de diretoras que atuaram do periodo mudo

3, mas de alguma forma, nio importa

ao industrial nos cinemas nacionais latino-americanos'
quantas diretoras pioneiras existam, todas as realizadoras latino-americanas da primeira metade
do século XX tiveram suas obras pouco discutidas e evidenciadas pela historia do cinema. Suas
historias vém sendo recuperadas em estudos como os citados e esta dissertacdo, que tratam de
conduzir o interesse pelas obras especificamente das mulheres. O que justifica que muitas das
realizadoras citadas, s6 tenham sido redescobertas pela historiografia do cinema a partir da
busca empreendida pelos movimentos feministas, nas décadas de 1960 e 1970.

No entanto, o que podemos concluir destes exemplos € que embora nunca em igualdade
de condi¢des, as mulheres vinham contribuindo em posi¢cdes importantes para o
desenvolvimento dos cinemas latino-americanos desde o comecgo desta atividade em seus
paises. Como realizadoras, criticas, formadoras de publico, documentaristas, atrizes,
funciondrias publicas ou nas mais diversas frentes possiveis. Pela auséncia da materialidade de
suas obras, relatos e outros documentos elas foram pouco estudadas, mas ¢ significativo que
nenhuma das realizadoras citadas até aqui tenha conseguido se firmar na carreira de direcao ou

producao nestes paises. Na verdade, s6 se firmaram na industria do cinema até aquele momento

as mulheres que se dedicaram a ser atrizes'*.

3.1 ZOOM IN: MULHERES NO CINEMA INDUSTRIAL MEXICANO

Como visto no capitulo anterior, as mulheres vinham participando ativamente na
realizagdo cinematografica nos paises latino-americano através de diversas atividades. O
Meéxico foi um dos paises com grande niimero de mulheres realizadoras no periodo mudo, em
relag@o a outros paises da América Latina.

Para Paulo Paranagua (1985), os camponeses que migraram para a capital do pais
constituiam um novo publico desejoso de reconhecer-se nas telas. No entanto, o crescimento
do cinema classico-industrial e o aumento de producdes anuais no pais, teve efeito contrario na
participagdo de mulheres. A regularizacdo das atividades cinematograficas excluiu

deliberadamente as mulheres da realizagdo. Nesta se¢do veremos um breve panorama sobre o

13 Alguns exemplos mais. Na Argentina: Adelia Acevedo, Sansisena de Elizalde, Maria B. Celestini e Beatriz
Guido (roteirista). No México: Elena Sanchez Valenzuela, Candida Beltran, Cube Bonifant, Adela Sequeyro. No
Peru: Angela Ramos Rotalde, Stefania de Nalecz Socha. No Uruguai: Rina Massardi.

14 Como as citadas Carmen Santos, Mimi Derba, Gilda Abreu, etc.
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que foi a “época de ouro” e como este cinema industrial lidava com as mulheres trabalhadoras
cinematograficas no México.

O Meéxico foi o pais mais prolifico dentro do chamado “cinema industrial”, exportando
dezenas de filmes por ano para os demais paises da América Latina. Este periodo, chamado
Epoca de Ouro (1939-1952) do cinema mexicano, nos interessa especialmente, porque a partir
da circulagdo de filmes do México (e também da Argentina) entre os paises hispanofalantes,
podemos designar pela primeira vez a existéncia de um “cinema latino-americano”. A partir da
compreensao que a circulagdo de uma mesma cinematografia em diversos paises, conforma, no
minimo, um “publico latino-americano”.

O sucesso de circulagdo internacional do cinema mexicano, remonta ao governo de
Lazaro Cardenas (1934-1940), que deu inicio a diversas reformas de estatizacdo de bens do
pais, atendendo as demandas da Revolucao Mexicana, com um modelo de governo nacionalista
(HERNANDEZ CHAVEZ, 2002). Entre as reformas de Cardenas veio a vinculagio do cinema
ao Estado, em 1939, o presidente decretou uma lei segundo a qual cada sala de exibi¢do deveria
projetar ao menos um filme mexicano por més, e outra lei que favorecia a ndo dublagem de
filmes estrangeiros, restringindo o publico analfabeto ao cinema nacional. Estas medidas foram
importantes para a consolida¢do da maior industria de cinema da América Latina, mas também
significou uma diminui¢do da participacdo das mulheres, que a partir dos novos sistemas de
producado, foram definitivamente afastadas das decisdes nos sets de filmagem.

Segundo Susie Porter (2004), desde os primeiros anos do Porfiriato (1876-1911), o
governo mexicano passou a empregar mulheres na fungao publica. Primeiro, como professoras
e, a partir da década de 1890, nos escritorios publicos. J& nos anos 1930, com a conquista de
direitos trabalhistas e a valorizagdo do trabalhador, passaram a ocorrer manifestagdes contra o

emprego de mulheres nas reparti¢cdes publicas, como a autora explica:

E ainda que houvesse quem se manifestasse contra o emprego de mulheres desde o
principio, o protesto mais vociferante apareceu na década de 1930. Para muitos
mexicanos, a revolugdo de 1910 foi uma conquista masculina, no entanto, o0 nimero
de mulheres na administragdo publica cresceu rapidamente.'> (PORTER, 2004, p. 41)

Em sua relacdo com o Estado, o cinema foi tomando a importancia como proje¢ao da

vida mexicana na tela, constituindo um conjunto de referéncias para a constru¢do da

15 Tradugdo propria. Original: Y aunque hubo quienes se manifestaron en contra del empleo de la mujer desde
el princicpio, la protesta mas vociferante aparecio en la década de 1930. Para muchos mexicanos, la revolucion
de 1910 fue un hecho masculino, sin embargo, el numero de mujeres en la administracion publica crecio
rapidamente.
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autoimagem da populagdo e da sua existéncia social (TAYLOR, 2006), ao que se denomina
“imaginario social”. A linguagem cinematografica era empregada com o objetivo de construir
simbolos, que ao serem baseados em uma moral catdlica e republicana, incorporaram a
masculinidade e o heroismo masculino como base desse imaginario, a partir de preceitos
modernos europeus, ou seja, a partir de uma perspectiva colonialista (ESCOBAR, 2011, p. 14).

Os filmes da chamada Epoca de Ouro naturalizam na tela aquela que deve ser entendida
como a esséncia da “mexicanidade”, a partir de personagens que reforgam o protagonismo
masculino na revolugdo mexicana e constroem a identidade das novas classes urbanas que se
formaram a partir do éxodo rural e industrializacdo do pais. Assim, o mundo social e
culturalmente heterogéneo mexicano ¢ apresentado através de um conjunto limitado de
personagens e estilos de vida que se convertem no epitome “do mexicano” (ESCOBAR, 2011).
O impulso da industria no México, favoreceu a formacao da industria cinematografica, como

explica Elena Urrutia:

[...] O México dos anos quarenta, que transita de uma economia agraria a outra
industrial, com o consequente crescimento de suas cidades e suas classes médias. Isto
no momento determinante da Segunda Guerra Mundial, que representou em nosso
pais um estimulo fundamental das atividades produtivas e, entre elas, por suposto, a
indastria cinematografica. Por sua parte, as cidades, em particular a [Cidade] do
Meéxico, cobram cada vez maior importancia e ele se reflete de modo particular em a
criagdo filmica (URRUTIA, 1998, pg. 70)'¢

Julia Tuiion (1998) analisa a constru¢do da imagem das mulheres no cinema industrial
mexicano, ressaltando a compreensao bindria de género (homem x mulher), em que o
“feminino” ¢ um modelo de comportamento que se deposita nas mulheres. Comportamentos
limitados, como a vocagdo para a maternidade e a subordinagdo aos homens, sejam seus pais
ou maridos. Este sistema de género ¢ apresentado pelos filmes do periodo industrial mexicano
a partir de sua construcdo de simbolos e significados, em que as mulheres devem ser
procriadoras e submissas, e as personagens se movem de acordo com “os esquemas
estabelecidos pela ideologia, que aludem a valores ditados pela moral dominante” (TUNON,

1998, p. 74). Restando para as mulheres basicamente alguns arquétipos estereotipados nos

16 Tradugdo prépria. Original: "[...] el México de los afios cuarentas, que transita de una economia agraria a otra
industrial, con el consiguiente crecimiento de sus ciudades y sus clases medias. Esto en el momento
determinante de la segunda Guerra Mundial, que representd en nuestro pais un estimulo fundamental de las
actividades productivas y, entre ellas, por supuesto, la industria cinematografica. Por su parte, las ciudades, en
particular la de México, cobran cada vez mayor importancia y ello se refleja de modo particular en la creacion
filmica".
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filmes como as amantes submissas, as maes dedicadas ou seu oposto a prostituta e a mulher
devoradora.

Em busca de compreender os mecanismos pelos quais as mulheres foram impedidas de
construir carreira naquele modelo de producao, ¢ que escolhemos analisar a participagdo da
Ginica diretora mulher da "Epoca de Ouro" do cinema mexicano: Matilde Landeta. Tratando de
compreender a partir da sua trajetoria, quais os mecanismos que impediram mulheres de dirigir
filmes e mais diretamente investigar porque a diretora sé foi agregada aos livros de histéria do
cinema muitas décadas mais tarde, nos anos 1970.

E interessante observar que a trajetéria de vida da cineasta Matilde Landeta ¢
atravessada pela revolugdo mexicana e a constru¢do do imaginario da mesma, apos seu fim.
Landeta nasceu em 1913, trés anos apos o inicio da Revolucao. Ela tinha apenas quatro anos
quando Mimi Derba fundou a Azteca Films, e nove quando as irmas Dolores ¢ Adriana Elhers
fundaram a Revista Elhers. No entanto, quando Landeta chegou a idade adulta, o sindicato
cinematografico dizia ser impensavel uma mulher diretora no modelo industrial de producao.
Os cargos reservados para mulheres eram limitados ao de atriz, maquiadora, figurinista e outras
func¢des ditas “femininas”. Quando Landeta decidiu se tornar diretora, em 1948, as mulheres
ainda nem sequer eram legalmente cidadas, j4 que ndo tinham direito a votar!’,

E neste contexto que, entre muitos boicotes, ela dirige trés filmes protagonizados por
mulheres, em que busca construir outros imaginarios para a figura feminina. Buscamos
compreender como ela se tornou a tnica diretora neste periodo: se havia impedimentos diretos
a sua carreira e quais. E por que apesar das evidéncias da importincia de sua obra, inclusive ao
questionar os papé€is de género na narrativa, a diretora s6 foi ser reconhecida mais de 20 anos

depois de suas direcdes.

17 O voto feminino nos paises da América Latina foi conquistado primeiro pelas uruguaias, em 1917, mas foi
regulamentado em 1932, com a primeira votagao das mulheres nas eleigdes de 1938. No Equador, o voto
feminino foi aprovado em 1929, no Brasil em 1932, no Chile em 1934, na Bolivia em 1938, na Argentina em
1947, na Venezuela, em 1946 e, por ultimo, no México, em 1958 (YANAKIEW, 2012).
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4 MATILDE LANDETA, UMA CINEASTA NO CINEMA INDUSTRIAL MEXICANO

Matilde Soto Landeta nasceu em 20 de setembro de 1913, em uma familia burguesa,
onde hoje se localiza o Centro Histérico do Distrito Federal, no momento em que se
desenvolviam as lutas da revolu¢do mexicana. Sua mae faleceu quando ela tinha 3 anos, e por
isso foi levada para viver em Sao Luis de Potosi, onde esteve com a avo materna e os irmaos
até o fim da educacao primaria. Landeta deixou de ver seu pai e sua familia paterna, retornando
a vé-lo aos nove anos, segundo seu depoimento no filme Matilde Landeta (Patricia Velasco,
1992), mas ndo manteve relagdes com ele, crescendo como 6rfa.

Depois de terminar a primadria, ela foi estudar no Colégio de Damas del Sagrado Corazoén
(ORTEGA TORRES, 2003). Em texto escrito por ela mesma, Matilde Landeta (2001) recorda
que assistiu a transformacdo nacional da revolu¢do em sua infincia, e que jamais esteve de
acordo com sua mudanga para o Colégio de Damas, onde, segundo ela, ndo aprendia a expressar
o proprio pensamento. E que por conta propria, estudava inglés, francés e literatura, pensando
em se qualificar para ter uma profissdo, mesmo que nao fosse habitual em sua época o emprego
de mulheres na maioria das fungdes. Neste mesmo relato, a diretora recorda que a primeira vez
que viu um filme foi em uma sessdo de Damas Catoélicas, em San Luis Potosi, onde foi projetado
um filme de Charles Chaplin. Ela s6 voltaria a ver filmes anos depois, quando estudou nos
Estados Unidos.

O fato de que Landeta s6 tenha visto filmes a partir da agdo de um grupo de mulheres
catdlicas, que levaram Chaplin a seu colégio, evidencia a importancia das organizagdes de
mulheres em torno do cinema. Como os grupos beneficentes argentinos, relatados no capitulo
anterior, em todos os momentos historicos, os coletivos de mulheres (aristocraticas, catdlicas,
feministas, trabalhadoras, etc.) foram importantes para a constru¢do de possibilidades de
trasladar o cinema de uma geragao de mulheres a outra, mesmo em meio aos boicotes € normas
da sociedade patriarcal.

Aos 14 anos, Matilde e seu irmao Eduardo Landeta, foram estudar inglés no Colégio de
San Cocteau, nos Estados Unidos, conhecimento linguistico que foi um dos fatores que
contribuiram para sua entrada e estabelecimento na carreira cinematografica, apesar de ser
mulher, j4 que naquele momento, a aproximacdo do cinema mexicano com Hollywood
demandava o conhecimento em inglés. Sua fluéncia no idioma pode ter criado uma rivalidade
ainda maior para Landeta em seu trabalho na industria cinematografica, por ter qualificacdes

para ocupar a vaga de muitos homens.
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Segundo a introducdo de José Luis Ortega Torres (2003) para o dossié sobre Matilde
Landeta, organizado pelo “Centro de Documentacion e Investigacion en Cinematografia”, foi
em sua estadia nos Estados Unidos que ela se apaixonou pelo cinema ao assistir uma sessao pela
segunda vez'®. Tratava-se do filme Old San Francisco (Alan Crosland, 1927), um dos primeiros
experimentos com som sincrono. A diretora recorda que teve até febre a noite, de tdo impactada
que ficou apo6s a sessdo (GAXIOLA, 1975). Anos mais tarde, ela acompanha seu irmao Eduardo
a um estudio, em que ele vai para gravar um pequeno papel na filmagem de Sobre las olas
(Miguel Zacarias, 1932) e dali saiu encantada com o cinema ¢ decidida a seguir a carreira
cinematografica.

Em entrevista, para Patricia Torres San Martin (1992), Landeta diz que aprendeu o oficio
cinematografico com Ross Ficher, aos 19 anos, quando ele lhe perguntou se ela queria ser
continuista, pois era o caminho para se chegar ao posto de dire¢do, almejado por ela. Ele lhe
trouxe diversos scripts em inglés para que ela estudasse e a ensinou como ler o roteiro e o
script”. Quando Landeta demonstrou habilidades para entender as anotagdes técnicas, ele lhe
conseguiu o trabalho de aprendiz em E! prisionero trece (Fernando de Fuentes, 1933), filme no
qual seu irmao faria o papel do prisioneiro. Ela trabalhou ajudando a todas as areas, movendo
refletores, cabos e fazendo a continuidade. Depois de aprendiz, ela estudou o argumento em
inglés de Su ultima cancion (John H. Auer, 1933) e recebeu o papel de continuista do filme
(LANDETA, 2001).

Nestes primeiros trabalhos, Landeta conquistou o respeito de Fernando de Fuentes, um
dos maiores diretores mexicanos da época e passou a ser sua continuista nos filmes La
Calandria (1933) e na continuidade de sua famosa trilogia sobre a revolucao iniciada com E/
prisionero trece ¢ seguida por El compadre Mendonza (1933) e Vamonos con Pancho Villa
(1935).

A partir dali Matilde Landeta, tornaria-se uma das melhores continuistas do pais, e foi
contratada exclusivamente pela Films Mundiales (TORRES SAN MARTIN, 1992), um dos
maiores estudios da época, que lhe pagavam o ano inteiro para ndo a perder, se tornando a nica
mulher script supervisor (continuista e supervisora de roteiro) entre 1933 e 1945, periodo em

que trabalhou com os maiores nomes do “cinema de ouro”, como Emilio Fernandez, Julio

18 Ortega Torres (2003) aponta como a “primeira” ida ao cinema da diretora, mas em Landeta (2001), a diretora
revela que ja tinha assistido a sessdo oferecida em seu colégio aqui citada.

19 O termo script foi mantido conforme as falas de Landeta (TORRES SAN MARTIN, 1992), pois pode-se
referir a distintos documentos de producdo, sendo a organizagao técnica da época diferente das atuais.
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Bracho e Roberto Galvadén. De sua funcdo inicial de revisar cenas e didlogos, a opinido de
Landeta passou a ser indispensavel para avaliar roteiros, iluminagdo, edicdo e cendrios
(MUNOZ, 2005).

Além do que a diretora ainda viria a enfrentar para subir na hierarquia cinematografica,
ela revela que foi preciso se independizar da sua familia para trabalhar, ja que sua vontade nao
foi aprovada, menos ainda por desejar trabalhar com cinema (GAXIOLA, 1975). Situagdo que
a fez se mudar com seu irmao para a Cidade do México, antes de se casar com o coronel Martin
Toscano Rodriguez, em 1933, um homem mais velho por quem ela se apaixonou, o casamento
s6 se deu baixo a condi¢do de que ela continuasse trabalhando com cinema (MATILDE
LANDETA, 1992, 22 min 43 s), ele ndo s6 concordou, como sendo um coronel revoluciondrio,
“proporcionou algumas tropas que os filmes precisaram” (LANDETA, 2001, p. 296). Oito anos
depois de casada, Landeta engravidou e teve um bebé¢, que nasceu com problemas de coracdo e
faleceu no terceiro dia. Depois de trés dias vendo o bebé sofrer, Landeta decidiu que ndo voltaria
a viver aquilo e decidiu terminar seu casamento, para ndo correr o risco de engravidar outra vez
(MATILDE LANDETA, 1992, 23 min 38 s). Ela se divorciou em 1943, tendo o casamento durado
10 anos, além deste relato ndo encontramos muito sobre este casamento. Também ha um relato
sobre algumas terras que seu marido e ela teriam comprado no estado de Sonora, em Gabriel
Mundz (2005).

Em 1943, depois de trabalhar em dezenas de filmes, Landeta ja havia escrito seu
argumento de Tribunal de Menores (ver 3.4) e desejava se promover a Assistente de Dire¢do
para aprender a organizagdo do departamento de direcdo, pois ela ja dominava as funcdes
técnicas e este parecia ser o caminho natural para chegar ao posto de diretora. Naquela época, o
“Sindicato de Técnicos y Manuales” se compunha de diferentes departamentos, os assistentes,
os fotografos, o staff, os scripts, etc. Entdo ela tratou de enviar sua peti¢do aos Assistentes de
Direcdo (TORRES SAN MARTIN, 1992), para poder atuar como tal.

Na época, Landeta tinha um enorme reconhecimento técnico que a levou a trabalhar nas
melhores condicdes e produgdes do momento, e inclusive tornar-se professora de Técnica
Cinematografica, no “Instituto Cinematografico”, organizado pelo critico, dramaturgo e diretor,
Celestino Gorostiza (LANDETA, 2001), e pelo futuro presidente Lopez Mateos. O cargo de
professora de cinema era muito relevante, ja que até esta época ndo havia literatura de cinema
em espanhol e os diretores ndo tinham formagdo académica, sendo aquele instituto o primeiro
passo na constru¢ao de uma formagao em cinema.

Apesar dos evidentes reconhecimentos de seu profissionalismo, ao longo de dois anos,

seus varios pedidos para se tornar Assistente de Dire¢do foram negados pelas assembleias do
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sindicato. Os Assistentes de Direcdo alegavam a incompatibilidade de uma mulher com a
funcdo de organizar centenas de homens no estiidio. Landeta chegou a tentar recorrer a
“Secretaria de Trabalho” e ndo teve respostas (ARREDONDO, 2002). Até que ela encontrou

uma maneira inusitada de reverter a decisdo:

Assistentes de diretor faziam suas reunides de setor todo més, € eu todo més
apresentava meu pedido de ascensdo, tinha todos os direitos. Mas, so tinha este que
ndo podia tirar, o impedimento de ser mulher, entdo, em primeiro lugar fui ao
camarim, me fantasiei com um bigode, o cabelo enfiado em um chapéu de homem,
um palet6 grande e entrei ao forum do filme La guerra de los pasteles, gritando com
uma voz grossa. Siléncio! 2 (MATILDE LANDETA, 1992, 11 min 16 s)

Todos silenciaram imediatamente. Assim ela revelou quem era e que podia “conseguir
dominar centenas de homens”. Mesmo sem o voto dos Assistentes de Diregdo, a assembleia
decidiu que ela poderia ocupar o cargo (ARREDONDO, 2002), tornando-se a primeira e Uinica

mulher Assistente de Direcao nos filmes da época (Figura 2).

Figura 2 - Landeta veste bigode e chapéu no set de La guerra de los pasteles

Fonte: Frame do filme Matilde Landeta (Patricia Veslasco, 1992).

Em diversas entrevistas concedidas por Landeta, (CINEMA REPORTER 1948; CINE
CLUB INBA, 1985; LANDETA, 2001), ela repete que a unica resposta que lhe davam quando
questionava porque ndo poderia se tornar Assistente de Dire¢do era o fato de ser mulher. Em
entrevista concedida em 1995 a Isabel Arredondo (2002), Landeta reproduz estes didlogos,

evidenciando como a questdo ¢ ciclica e que a falta de outras diretoras conhecidas, servia de

20 Transcrigio e tradugio direto do 4udio do filme.
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argumento para contestarem sua carreira, mesmo que fosse a propria industria que houvesse

limado as mulheres do cargo:

[Eu perguntava] ‘Tenho conhecimentos de cinema?', e diziam: '“Ui, claro!". E seguia,
‘entdo, por qué?'. Mas eles ndo se acostumavam, se empenhavam: ‘Pois, ndo. Pois ¢
diferente ser diretora. Se fosse um trabalho de mulheres, ja havia mulheres em todo o
mundo dirigindo, mas no, apenas ha uma ou outra atrevida’.?! (ARREDONDO, 2002,
pg. 195, grifo nosso)

Em outra assembleia dos Assistentes de Direcao, apds se apresentar vestida de homem,
em La guerra de los pasteles (Emilio Gomez, 1944), ela leu uma carta e aguardou as respostas
em pé diante da assembleia, alguns a atacaram e outros a defenderam, mas ela foi aceita entre
os assistentes (LANDETA, 2001). Seu primeiro filme na nova funcdo foi El cantdaro roto
(Alfredo B. Crevenna, 1945), seguindo com mais de 10 filmes para Ramoén Peon, que ao saber
da noticia lhe enviou uma carta felicitando o sindicato pela decisdo (LANDETA, 2001), logo
trabalhou com Julio Bracho e outros mais.

Em 1948, ela ja somava 75 produgdes, entre seus trabalhos como Continuista e
Assistente de direcio®?, pelo menos 15 como Assistente de Direcdo. Entdo decidiu dirigir seus
proprios filmes, objetivo para o qual foi preciso fundar o proprio estudio. Landeta vendeu e
penhorou os bens pessoais € fundou uma produtora com seu irmao Eduardo Landeta, que se

tornou o produtor de seus trés longas.

4.1 AL FIN TRIUNFADORA!: LANDETA DIRIGE LOLA CASANOVA

Assegurada de que seus conhecimentos como Continuista e Assistente de Dire¢do eram
suficientes para dirigir seu primeiro filme, Landeta iniciou mais uma batalha pela promocao
dentro da hierarquia cinematografica. Apesar de reconhecerem seu conhecimento técnico e
dedicagdo ao cinema, os produtores ndo quiseram se arriscar financiando a obra de uma mulher.
Segura do que desejava, Landeta apostou todas fichas na direcdo e conseguiu realizar trés

filmes, apesar dos boicotes. Reconstituiremos os caminhos pelo qual Landeta passou para

21 Tradugio propria. Original: “; Tengo conocimientos de cine?”, y decian: “Uy, jde qué forma!”. Y segui,
“Entonces, (qué?”. Pero ellos no se acostumbraban, se empefiaban: “Pues, no. Pues es distinto ser directora. Si
fuera un trabajo de mujeres, ya habria mujeres en todo el mundo dirigiendo, pues no nada mas hay una que otra
atrevida”.

22 Em seu curriculo (ORTEGA TORRES, 2003) e autobiografia (LANDETA, 2001), além de outros autores
consultados, se estipula entre 70 e 75 filmes realizados nestas fungdes, mas esta pesquisa s6 conseguiu reunir 47
filmes, a partir de outras listas e de revisdes com as entrevistas da autora (Ver ‘Filmografia de Landeta’ nos
Anexos).
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realizar seu primeiro filme, Lola Casanova (1948) e as inumeras tentativas de impedi-la ou
desmerecé-la, apenas pelo fato dela ser mulher.

Desta vez os impedimentos nao vieram dos sindicatos, que ja a reconheciam, Landeta
revela em uma entrevista para o “Cine Club Inba” que encontrou oposi¢ao dos produtores, que
simplesmente se recusavam a nomear ¢ financiar uma mulher diretora (MOIRON, 1948).
Tardando mais de um ano, para que a assembleia dos produtores finalmente a nomeasse € s6
entdo pode dirigir o argumento de Lola Casanova (1948).

Naquele momento, Matilde Landeta ja havia escrito o argumento de Tribunal de
Menores, sobre criangas delinquentes, mas a chegada do neorrealismo a fez temer que seu filme
parecesse uma copia de outras obras que surgiam naquele momento (ARREDONDO, 2002).
Por outro lado, a literatura do escritor Francisco Rojas Gonzélez a interessava por relatar
questdes indigenas no pais, além dela gostar de seu estilo literario, a ponto de considera-lo o
antecessor de Juan Rulfo, um dos escritores mais proeminentes do México, que marca o inicio
do boom do Realismo Magico latino-americano (ARREDONDO, 2002). Por estes motivos, seu
roteiro original foi passado a segundo plano e ela decidiu adaptar a versao de Lola Casanova
de Francisco Rojas Gonzilez, a quem ela foi apresentada pela atriz Isabela Corona, o ja
premiado antropo6logo e escritor se mostrou favoravel a adaptacao da obra.

Eduardo Landeta, irmao da diretora, hipotecou a prdopria casa e vendeu o carro
(TORRES SAN MARTIN, 1992, pg. 29) para fundarem juntos a produtora TACMA S.A. de
C.V (Técnicos e Atores Cinematograficos Associados), na qual realizaria seus filmes de

maneira independente.

4.1.1 Lola Casanova: uma lenda mexicana

A narrativa de Lola Casanova remete a uma lenda que se passa na fronteira com os
Estados Unidos, no estado de Sonora, segundo a propria Landeta trata-se de um conto sobre a
integracdo da populacdo mexicana (MATILDE LANDETA, 1992, 14min 6s). Segundo as
revisoes de Robert Mckee (2007), o conto remete a um ocorrido em 1850, numa regido que era
povoada por grupos indigenas como Apaches, Seris, Yaquis e Mayos. As primeiras mengdes
ao ocorrido sao duas notas, nomeadas “Seris” e “Dolores Casanova”, no jornal oficial do estado
El Sonorense, em maio e junho de 1850.

O conto, que possui muitas versdes oralmente transmitidas e algumas publicadas por
escrito, comeca como uma tipica narrativa daquela fronteira. Dolores Casanova, uma mulher

branca, viajava de Guayamas a Hermosillo, quando sua comitiva foi assaltada por indigenas
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que mataram todos os viajantes, menos ela, que foi raptada. As historias de “cativeiros de
mulheres” feitos pelos “indios barbaros”, sdo histdrias que perpassam as lendas de toda América
e tratam de construir um imaginario dos grupos indigenas como ameaga a populagdo branca.
Servindo para justificar a escravidao, a violéncia e os projetos de conquista e genocidio destes
povos (MCKEE, 2007)

O que chama atencdo na lenda de Lola Casanova, ¢ que ao ser raptada, ela teria se
apaixonado pelo chefe da aldeia, o Coyote Iguana. Por isso, na segunda parte da historia,
quando os brancos voltam para resgata-la, ela se recusa a voltar para Guayamas, pois esta
apaixonada e espera um filho do Coyote. A novidade da trama ¢ a inversdo de papel de género
e raca, a mulher branca convivendo dentro da cultura indigena, inclusive a partir de sua escolha,
subordinando a cultura criolla (aquela dos descendentes de espanhois, brancos) a indigena. Nas
lendas fundadoras da mesticagem no México, o homem domina, viola, conquista a mulher
indigena, mas nesta lenda a personagem branca, Lola Casanova, ndo usa a violéncia e ndo
domina a cultura indigena.

Exatamente pelo perigo de suas possiveis interpretagdes ¢ que esta historia ndo foi
escrita até 1902, quando o caso foi citado e reinterpretado pelo historiador Fortunato
Hernandez. Em sua versao, ele descreve Lola Casanova, como uma vitima de sua “condi¢do
feminina”, que se dedicava a seu lugar materno e ndo a constru¢do de sociedade, por isso ela
teria se adaptado a vida “selvagem” (MCKEE, 2007).

Segundo Matilde Landeta, ela havia se interessado pela historia “de uma mulher
civilizadora de Sonora que integrou um grupo de indigenas Seris a cultura mestica mexicana”
(LANDETA, 2001, p. 297). Outro fator importante para a escolha de adaptar esta historia, € o
reconhecimento estético na obra nacionalista de Rojas Gonzalez, por dialogar com o
“indigenismo cinematografico” que vinha produzindo filmes no sentido de construir uma
narrativa de convivéncia entre as racas. Movimento do qual um dos maiores expoentes
cinematograficos ¢ o filme Maria Candeldria (Emilio Fernandez, 1943), vencedor do Palma de
Ouro em 1943, e do qual Matilde Landeta foi continuista e revisora de roteiro.

A historia de Lola Casanova fazia-se ideal para lancar Matilde Landeta como diretora,
tanto pelo apelo do protagonismo feminino, quanto pela consonancia com os modelos estéticos
e narrativos dos filmes de sua época. Apesar do filme Lola Casanova (Matilde Landeta, 1948)
pertencer ao mesmo indigenismo cinematografico que propos Emilio Fernandez, ou seja, aquele
cinema que buscava construir uma imagem positiva e moderna da miscigenagdo mexicana.
Landeta recusa a comparagao direta com Maria Candeladria, e afirma em entrevista concedida

em 1995, que Maria Candelaria ¢ uma ficcao, € uma bela ficcdo tomada em Xochimilco. Lola
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Casanova, por outro lado, ¢ a historia veridica do acontecido ao principio do século passado
em Sonora. Indios auténticos, eu tinha muito poucos, mas em Maria Candeldria ndo havia
nenhum.” (ARREDONDO, 2002, p. 197)

A diretora revela que pretendia filmar em Sonora, com os Seris e utilizar recursos
neorrealistas, mas que era muito dificil e caro filmar nas Islas Tiburon. Comenta ainda que foi
até 14, mas encontrou os Seris em tal estado de miséria, que considerou injusto apresentar essa
imagem deles. Ela afirma que procurou manter alguma autenticidade dos Seris, ao manter a
musica, as roupas e os objetos originais Seris (GAXIOLA, 1975).

Na versao filmada da lenda, cujo roteiro foi adaptado por Landeta e Rojas Gonzalez.
Lola Casanova, ¢ uma mulher bonita e de classe alta, que tem intengdo de salvar seu pai da
faléncia, casando-se com Nestor Ariza. Ao viajar para celebrar o casamento, ela ¢ sequestrada
pelos Seris que sdo chefiados pelo Coyote Iguana, que decide leva-la a para viver na tribo.

A chegada de uma mulher branca ¢ vista com maus olhos pela matriarca da tribo e alguns
guerreiros que acreditam que Coyote Iguana perdeu o valor e dignidade para guia-los. Lola ¢
aos poucos aceita pelas mulheres da tribo, para as quais chega a costurar roupas e passa a ser
vista como um modelo de “modernidade” a seguir. Em diversos momentos, simbolos da suposta
modernidade trazida por Lola sdo explicitados, como quando ela salva uma crianga de ter sua
mao decepada, apos ser picada por um escorpido, e fazer uso da medicina. Mais adiante, quando
a mesma criang¢a, que ela adotou, volta ferida da guerra, ela decide que precisa salvar os Seris.
Isso ¢, terminar a guerra. Em uma luta, alguns membros rebeldes da tribo, matam o Coyote
Iguana, que passa o poder para Lola. O romance termina com uma parte dos Seris aceitando
iniciar um processo de “mesticagem”, enquanto os que se recusam ficam na ilha de Tiburén
vivendo “primitivamente”.

Ao contrario da lenda original defendida por Robert Mckee (2007), os indigenas, na
versao filmada da historia, sdo colocados como selvagens que precisam da “civilizagdo branca”,
representada por Lola, para evoluir e conviver em harmonia. A Unica substitui¢ao aqui € um
colonizador por uma colonizadora. Landeta afirma ter realizado Lola Casanova, porque queria
mostrar uma mulher que através do amor concebe a mesticagem, incorporando o grupo Seri a
cultura mexicana do norte do México (BASTOS, 1993).

As escolhas narrativas de Landeta, apontam para o que ¢ chamado de “sindrome do

salvador branco”, criando narrativas em que protagonistas brancos conduzem historias vividas

23 Tradugdo prépria. Original: Maria Candelaria es una ficcion, es una bella ficciéon tomada en Xochimilco.
Lola Casanova, en cambio, es la historia veridica de lo acontecido al principio del siglo pasado en Sonora. Indios
auténticos, yo tenia muy pocos, pero en Maria Candelaria no habia ninguno.
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por outras ragas, no caso os Seris. Sendo apenas a partir de Lola que a paz e a mesticagem, vista
no filme como algo positivo, se ddo para formar a sociedade mexicana. Tais escolhas
evidenciam que a compreensao de Landeta ¢ de que a sociedade branca € sinénimo de progresso
e modernidade. E que o valor da obra para Landeta ¢ a inclusdo da mulher branca na construgao
nacionalista, ndo havendo novidade sobre a representagdo da racialidade em relagdo a seus
companheiros cineastas da mesma época.

Estas decisdes, foram questionadas por Isabel Arredondo (2002a Landeta, como o uso
de blackface para Angustias, mas as respostas de Landeta ndo sdo satisfatorias. Ela apenas
reafirma sua concepgao racista sobre a incapacidade de indigenas atuarem, ou a impossibilidade

de encontrar uma atriz negra no México.

4.1.2 Da realizacio a exibicao de Lola Casanova

O processo de producao de Lola Casanova (1949) sé foi iniciado, apos Landeta receber
a permissdo do Sindicato de Diretores para exercer o cargo e comegar a busca pelo
financiamento do roteiro, que foi recusado pelo Banco Nacional Cinematografico (BNC),
instituicdo encarregada de fazer empréstimos aos produtores. Com as proprias economias, ela
conta ter realizado o filme com um or¢camento bastante menor que das produ¢des que vinha
trabalhando. Por isso, o filme foi rodado em trés semanas, a partir de 30 de maio de 1949, nos
Estidios Churubusco e em San Miguel de Allende (GARCIA ELIO, 1985), quando o comum
era rodar em, pelo menos, quatro semanas.

Landeta revela ter se sentido boicotada pelo Banco Nacional Cinematografico (BNC),
segundo ela, na ultima semana de filmagem lhe faltava dinheiro para as ultimas 13 cenas e
finalizar o filme e o BNC teria que lhe repassar o empréstimo para o pagamento, mas atrasou
por alguns dias, sempre com promessas que nao se cumpriam, impedindo as rodagens de
continuarem (GARCIA ELIO, 1985). Além da questdo financeira, outros empecilhos nio
pararam de aparecer, Landeta revela para Isabel Arredondo (2002) que quando nao lhe faltavam
refletores, lhe faltavam cameras, e que ainda se perdeu um rolo de filme nos Estidios
Churubusco (MOIRON, 1987), que j& ndo teria como ser refilmado. E que ela ndo teve muito
como reclamar, pois, o dono dos Estudios, Emilio Azcérraga, foi muito atencioso buscando o

rolo e ainda conseguiu os 50 mil pesos que lhe faltavam (GARCIA ELIO, 1985).
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4 montaram como foi

Nao havendo solucdo, ela e sua editora Gléria Schoemann?
possivel, pois o filme tinha prazo para ser entregue a companhia distribuidora. Depois de
entregue, o filme demorou mais de um ano para estrear, porque supostamente nao havia data
disponivel para o lancamento e quando finalmente foi exibido, nao foi divulgado em cartaz. O
langamento foi no Cine México, um cinema que nao era usado para estréias, numa terca-feira
da Semana Santa, quando os filmes se estreavam as quintas-feiras. Também ndo houve

reconhecimento por seu debute como diretora, ou como a primeira mulher diretora no pais®

(ARREDONDO, 2002; TORRES SAN MARTIN, 1992).

Em entrevista para Patricia Torres San Martin (1992), Landeta disse que o filme ndo
teve seu horario divulgado e ndo recebeu nenhuma critica, nem mesmo de uma mulher. Em
consulta ao acervo digitalizado de dois jornais mexicanos que cobriam os eventos
cinematograficos da época: El siglo torreon e El informador, verifica-se que Lola Casanova,
(1948) teve as exibi¢des divulgadas entre os horarios dos cinemas, mas nao recebeu nenhuma
critica, mas encontramos uma reportagem de trés paginas, escrita por Sara Moiron, uma das
pioneiras no jornalismo mexicano, na revista Cinema Reporter, de 1948. A matéria inclui uma
entrevista, na qual, Matilde Landeta faz duras criticas ao machismo que tratou de impedir que
ela se lancasse como diretora. A chamada do texto intitulado “jAl fin triunfadora!” diz que
“Matilde Landeta, a primeira mulher reconhecida como diretora de cinema no México, relata a
via-cricis que sofreu para chegar a essa categoria.”?

Na entrevista, Landeta expressa a profundidade de seus sentimentos pela carreira
cinematografica, e lamenta que apesar de conhecer todos diretores de cinema e dedicar sua vida
a fazer filmes, ela ndo se encontrava rica, nem pretendia se enriquecer, mas que sua “maior
ilusdo é a de ver florescer os campos amplos da cinematografia do México”>’ (MOIRON, 1948,
p. 10). E ainda, declarou ter escolhido iniciar sua carreira com a adaptagdo da obra literaria Lola
Casanova, por ter um grande significado na historia da patria e ser “fiel a seu proposito, ¢ a

histéria de uma mulher”. Chama atengdo um comentario destacado na pagina do jornal:

Nao devemos, as mulheres invadir as atividades exclusivas do homem, ja que em meu
conceito, governar um povo nao ¢ caminho para a mulher; isto ¢ exclusivamente

24 Gloria Schoemann foi montadora de mais de 200 filmes mexicanos entre 1942 e 1982. Trabalhou nos dois
primeiros filmes de Matilde Landeta: Lola Casanova e La Negra Angustias.

25 Antes de Landeta algumas mulheres haviam dirigido no periodo mudo, mas ndo profissionalmente, por isso
recorrentemente encontra-se a mengdo de Matilde Landeta como a pioneira do cinema mexicano.

26 Tradugdo propria. Original: "Matilde Landeta, la primeira mujer reconocida como Directora de Cine en
México, relata el via crucis que sufri6 para llegar a esa categoria."

27 Tradugdo propria. Original: "si tengo una ilusién muy grande, la de ver florescer los campos amplios de la
cinematografia de México.
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terreno deles, mas se devemos continuar nossa luta por conquistas que nos pertencem
legitimamente, ndo pela propria satisfagdo que nos possa proporcionar o triunfo, se
ndo pela obrigacdo que temos com as geragdes de mulheres que vém atrés: legar-lhes
um caminho € um horizonte muito mais limpo e muito mais amplo.?® (MOIRON,
1948, p. 10)

Nesta fala, que vem acompanhada de uma significativa foto da diretora expondo um
grande crucifixo, Landeta define de maneira conservadora, sua posicdo pela libertacdo da
mulher. Ao dizer que “as mulheres ndo devem invadir as atividades exclusivas do homem [...]
governar nao ¢ um caminho para a mulher”.

Além de acreditar que as mulheres ndo devem governar, na mesma entrevista Landeta
reforca seu pensamento conservador ao afirmar que "pensa fazer um auténtico cinema
mexicano e seu maior desejo sera dirigir obras cujo tema central seja a historia de uma mulher.
Unido a seu desejo de levar uma mensagem a mulher mexicana, de moral e de bons costumes
(...)". Sobre moral e bons costumes, seu terceiro filme 7rotacalles (1951) ¢ bastante revelador
no sentido de apresentar a moral catélica da diretora, ja que nele as mulheres terminam sendo
vilds e ndo vitimas, tanto no adultério, quanto na prostituigao.

Décadas mais tarde, com a intencdo de defender a qualidade das mulheres como
continuistas, Landeta volta a se expressar de maneira pejorativa, afirmando que as condicdes
de género, ou seja, aquelas caracteristicas supostamente inerentes as mulheres as fazem mais
detalhistas, a partir do seguinte exemplo: passamos pela rua e vemos a uma amiga, ou inimiga,
assim de passagem e ja sabemos se mostrava a calcinha de fora, se ndo combinava a cor de sua
saia com a blusa, se vemos dois furos na meia-calga. Um homem nao saberia dizer mais que
estava bem ou mal vestida. (MOIRON, 1986, p. 9)*°

Cabe frisar, que em 1992 em entrevista para a Revista Rino, quando questionada se
haviam mais mulheres continuistas no pais, a diretora voltou a repetir a mesma tese de que as
mulheres sdo melhores continuistas porque sdo observadoras, a partir de um exemplo em que

uma mulher critica a aparéncia de outra (HARO; LARROSA, 1992).

28 Tradugio propria. Original: No debemos las mujeres invadir las actividades exclusivas del hombre, ya que en
mi concepto, el gobernar a un pueblo no es camino para la mujer; esto es exclusivamente terreno de 'ellos', pero
si debemos continuar nuestra lucha por conquistas que nos pertenencen legitimamente, no por la propria
satisfaccion que nos pueda proporcionar el triunfo, sino por la obligaciéon que tenemos con las generaciones de
mujeres que vienen detras; legarles un camino y un horizonte mucho mas limpio y mucho mas amplio.

29 Original: “Pasamos por la calle y vemos a una amiga, o enemiga, asi de pasadita y ya sabemos si llevaba el
fondo de fuera, si no combinaba el color de su falda con la blusa, si vimos dos carreritas que llevaba en la
medida. Un hombre no sabria decir mas que estaba bien o mal vestida...”



58

Sem muitos registros, Lola Casanova ndo foi suficiente para colocar o nome de Landeta
entre os cineastas que fizeram historia. A pergunta que ainda resta é: por qué? Se por ela ser
mulher, se pela difusdo do filme ter sido timida ou se a obra era mesmo considerada

insatisfatoria.

4.2 LA NEGRA ANGUSTIAS

Apo6s o frustrante langamento de seu primeiro filme, Landeta comegou a planejar o
segundo: La Negra Angustias (1949), outra adaptagdo de um livro do escritor Rojas Gonzalez,
mas desta vez sem co-roteirizar junto ao autor, a diretora faria modificagdes de bastante valor
narrativo entre a adaptagdo e a filmagem de La Negra Angustias (1949). Outra vez ela ndo
recebeu apoio institucional, ou conseguiu produtor para financiar o filme, entdo ela e o irmao
venderam os carros, hipotecaram as duas casas e fizeram um empréstimo no BNC.

A histéria acompanha a jornada da personagem Angustias, uma mulher negra, desde sua
infancia, quando ela era criada pela bruxa do povoado, Crescencia, até sua vida adulta quando
ela se torna coronela da revolu¢do Zapatista. O carater independente de Angustias ¢ moldado
no comeco da histéria, apos sua “cabra amarela” morrer dando a luz como sua mae, Angustias
promete que nunca ira se casar e engravidar. O pai ausente de Angustias, e/ negro Anton Farrera
regressa ao povoado e passa a cria-la, sempre narrando suas historias como ex-revolucionario
(Figuras 3 e 4). Quando as tropas zapatistas chegam na regido, seu pai lamenta estar velho para
seguir com os revolucionarios e que Angustias seja mulher. Fala que enfatiza a visao da época
de ser necessario deixar de ser mulher para ser revolucionaria.

Apos as insistentes recusas de Anguastias aos homens que se interessam em casar com
ela, as mulheres do povoado a perseguem e apedrejam por ser “mari-macho”. Questionada
sobre porque rodar uma cena em que as proprias mulheres perseguem a outra, Matilde Landeta
comenta que nesta €poca as proprias mulheres eram encarregadas de manter a moral da
sociedade e que no filme representa “o protesto ancestral contra a mulher que nao segue os
rituais costumeiros; essa ¢ a razao pela qual a apedrejam e a maltratam” (ARREDONDO, 2002,
p. 221)*. Narrativamente, ser ameagada pelas mulheres do povoado também constréi a soliddo

de Angustias, justificando porque mais tarde ela foge dali, em vez de buscar ajuda.

30Tradugdo propria. Original: "la protesta ancestral contra la mujer que no sigue los rituales acostumbrados; ésa
es la razon por la que la apedrean y la maltratan".
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Figura 3 - Angustias crian¢a ouvindo o pai Figura 4 - Elipse para Angustias adulta

Fonte: Frame de La Negra Angustias. Fonte: Frame de La Negra Angustias.

Quando corre das mulheres, ela ¢ acolhida por Crescencia, que lhe da um banho de ervas
e faz alguma espécie de reza, entdo ela sentencia “Te falta algo para ser uma mulher completa”,
e que ela sera completa quando encontrar esta parte. Certo dia, um desses pretendentes que a
assedia ao longo da historia, tenta estupra-la, ela se defende com uma facada e foge rumo a
estrada.

Depois de muito andar ela ¢ encontrada por homens a cavalo que buscam se juntar as
tropas revolucionarias. Um destes homens, o Huitlacoche torna-se seu amigo e se apaixona por
ela. Quando encontram as tropas, Angustias € reconhecida como filha do lendario Anton
Farrera, por suas caracteristicas em comum e por isso € aceita na tropa. Na verdade, termina
liderando um bando de revolucionarios e torna-se Coronela da revolucdo, partidaria de

Emiliano Zapata (Figura 5).

Figura 5 - Coronela Angustias

Fonte: Frame de La Negra Angustias.
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Apo6s muitas invasoes de cidades, sempre vitoriosas, ja no final do filme, eles chegam a
uma cidade, onde Angustias deseja ler o Plano Ayala’!. Enquanto ninguém mais se interessa
por ler, ela busca um professor ¢ comega a estudar. Sobre seu interesse particular por esta
historia, Landeta confessa ter se impressionado que Angustias quisesse aprender a ler num

momento em que 90% da populacdo era analfabeta (ARREDONDO, 2002).

A mim o que mais me surpreendeu do romance é que estando ela entre todos os
homens, todos se dao conta de que ninguém sabe ler, mas ela € a unica que reage
pedindo que lhe tragam um professor e lhe ensinem a ler. Para mim, a grandeza da
Negra ¢ ter uns ideais confusos e um desejo de superacio, ja que para mim, superar-
se é o plano da mulher em qualquer caminho.* (BASTOS, 1993, p. 31)

Na época em que Landeta dirigiu este filme, o imagindrio da revolu¢cdo mexicana no
cinema era produzido a partir da masculinidade dos revolucionarios mesti¢os. Filmes em que
as mulheres ocupavam o lugar de namoradas destes revolucionarios, muitas vezes o romance
era a parte central da historia e a revolugdo o pano de fundo, como Enamorada (Emilio
Fernandez, 1949), que mantem o foco da narrativa na vida amorosa das personagens durante a
revolucdo. Este género buscava reproduzir uma férmula comercial, do uso da revolugdo como
tema para os filmes, mas recorrendo ao menor denominador comum: os individuos e seus
conflitos pessoais acentuados ao maximo (ESCOBAR, 2011).

A Coronela Angustias, pelo contréario, recusa-se a se apaixonar, € quando se apaixona
por seu professor, ele ndo corresponde a sua paixdo por ndo a admirar como mulher, por ela ser
revolucionaria, beber e usar roupas de homens. Apaixonada, Angustias muda até seu modo de
vestir para agrada-lo. Quando ele a rejeita inimeras vezes Angustias da-se conta, chorando em
frente ao espelho que nao ¢ amada por ser negra.

Julia Tufion (2003) destacou que em Lola Casanova (1948) e La negra Angustias (1949)
as protagonistas assumem poder politico, mas sempre por meio de mensagens dubias. Angustias
tém nojo das mulheres que, em sua visdo, sdo todas como a cabra amarela e sua propria mae,

engravidaram e morreram ao parir. Quando Angustias ¢ feita Coronela, o primeiro que muda

31 Plano Ayala foi uma proposta de Emiliano Zapata que constituia na derrubada do governo de Madero e, um
processo de reforma agraria que propunha a distribuicdo de 1/3 das terras de todos os latifundiarios e a
reorganizagdo do espago comum (ejido).

32 Tradugdo propria. Original: A mi lo que mas me sorprendi6 de la novela es que estando ella entre todos los
hombres, todos se dan cuenta de que nadie sabe leer, pero ella es la unica que reacciona pidiendo que le traigan
un maestro y le ensefien a leer. Para mi, la grandeza de la negra es tener unos ideales confusos y un deseo de
superacion, ya que para mi, superarse es el plan de la mujer en cualquier camino.
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na personagem sdo suas vestimentas, agora masculinas. Quando ela se apaixona, sua
personalidade muda completamente para uma “fémea completa”, como ja havia predito
Crescencia, no comeco do filme, ela chega a usar vestidos. Como se a paixdao fosse uma
condi¢do animal da mulher, a qual ndo pode mudar, como se nao fosse conciliavel ser mulher,
casar-se e ser revolucionaria.

O final dado a histéria ¢ muito discutido. Laura Kanost (2010) faz uma comparagao
entre os trés finais escritos: na versao do escritor Rojas Gonzalez, Angustias abandona a
revolugdo e se casa com o professor, que deixa seus “bons modos”, tornando-se um marido
violento e infiel. No final escrito por Landeta registrado no roteiro ao qual esta pesquisa teve
acesso, Angustias volta para seu povoado e leva o professor para viver com ela, mas ele se
recusa a viver ali e vai embora, voltando para buscé-la algum tempo depois.

No terceiro final, que ficou registrado pelas cameras. A cidade ¢ invadida e ela precisa
tomar uma decisdo rapida, ficar com o professor ou seguir com a revolugdo. Huitlacoche, seu
amigo fiel desde que a encontrou fugindo de seu povoado, ¢ ¢ declaradamente apaixonado por
Angustias, volta para buscé-la, ela se recusa a ir, mas muda de ideia quando ele falece em seus
bracos. Num curto momento romantico, ela compreende a morte do inico homem que a amava
tal como ela é: revolucionaria. A Coronela se levanta e sobe em seu cavalo para seguir com a
revolucdo, atendendo ao ultimo grito dos revoluciondrios que deixam a cidade.

Esta escolha para o final da historia parece trazer muito da experiéncia da diretora para
dentro da tela. Em depoimento para o filme Matilde Landeta (Patricia Velasco, 1992), ela
confessa que depois de viver a experiéncia de perder um filho recém-nascido, decidiu ndo ter
mais filhos. Divorciou e ndo voltou a se casar. Embora Landeta se demonstre conservadora
quanto a posi¢do da mulher na sociedade, ela partilha da opinido feminista de que a vida de
uma mulher ndo deve ser limitada a parir e criar os filhos. Assim ela responde a pergunta de

Isabel Arredondo sobre seu final da historia:

No romance, Angustias se casa com o professorzinho presuncoso e perde seu carater,
mas eu me rebelei contra esse final. Rojas Gonzalez me disse que o que passava em
sua novela, antropologicamente, era o 16gico: a mulher perdia seu carater quando se
apaixonava. Mas a mim me parecia que La negra ndo ia deixar de existir porque tinha
se apaixonado. Eu nunca acreditei que uma mulher decente pudesse perder seu
temperamento, sua ideologia, por ter se apaixonado®. (ARREDONDO, 2002, p. 201)

33 Tradugdo propria. Original: En la novela, Angustias se casa con el profesorcito relamido y pierde su caracter,
pero yo me revelé contra ese final. Rojas Gonzalez me dijo que lo que pasaba en su novela, antropolégicamente,
era lo 16gico: la mujer perdia su caracter cuando se enamoraba. Pero a mi me parecia que La negra no iba a dejar
de existir porque se hubiera enamorado. Yo nunca crei que una mujer decente pudiera perder su temple, su
ideologia, por haberse enamorado.
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Matilde Landeta propde uma leitura historica otimista quanto ao papel positivo da
revolu¢do, contribuindo para uma nova visao dentro do campo cinematografico ao empregar
uma protagonista revoluciondria feminina e nao romantica. No debate de género, para Patricia
Torres San Martin (2011), as personagens de Landeta se aproximam de uma maneira de
representar as mulheres a partir da sua masculinizagdo, a0 mesmo tempo que reivindica o papel
da mulher como ator social através de heroinas emancipadas (TORRES SAN MARTIN, 1996).
Para Ilse Murillo (2015) a personagem ¢ uma mulher revolucionaria, transgressora por invadir
espagcos masculinos. Paulo Paranagua (1996) afirma que Landeta tem uma vontade de
“feminizar” os relatos sem trocar as convengdes subjacentes.

A propria diretora, definiu seu cinema como um rompimento com a “acostumada visao
da mulher: abnegada e obediente” (LANDETA, 2001, p. 294) e que suas mulheres eram
diferentes das outras retratadas, pois nenhuma se submete a ser uma “mamae lavadora de
fraldas™** e que ndo choravam pelo desdenho dos homens.

E curioso que Landeta tenha escolhido escrever uma personagem indigena e uma
personagem negra, € ndo imprima reflexdes sobre a racializagdo em seus filmes. Quando
questionada por Isabel Arredondo (2002) sobre o motivo de usar blackface para Angustias, a
diretora respondeu que no México ndo ha negros pela propria formagao historia do pais, que
teria escravizado os indigenas e ndo os negros. A resposta ¢ vaga e d4 espaco para perguntar,
entdo porque a personagem era negra? A negacdo da existéncia das mulheres negras na
formacao da nagdo latino-americana ¢ uma questdo analisada por Sueli Carneiro a partir da
sociedade brasileira e pode se transpor para a interpretagdo do filme de Landeta: “O papel da
mulher negra ¢ negado na formagdo da cultura nacional; a desigualdade entre homens e
mulheres ¢ erotizada; e a violéncia sexual contra as mulheres negras foi convertida em um

romance” (CARNEIRO, 2013, sp).
4.2.1 Da realizacio a exibicdo de La Negra Angustias
La Negra Angustias (1949) foi bastante mais acertado narrativamente que seu filme

anterior e teve mais espago na midia durante sua producgdo e distribuicdo. Até os dias atuais a

obra ¢ mais vezes escolhida para representar a diretora em homenagens. Durante a produgado do

34 No original ela diz: mamacita lavapafiales.
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filme, a seguinte nota foi publicada no jornal E/ Siglo de Torreon, da data de 2 de julho de 1949
(figura 6):

Ja se comenta, afortunadamente em tom favoravel, as dificuldades que estd passando
Matilde Landeta. Parece que, segundo seus colegas diretores, ndo ¢ digna de alternar
com eles. No entanto, esta valorosa megafonista, pese as hostilidades e as criticas
penetrantes, leva adiante a rodagem de ‘La negra consentida’, com Maria Elena
Marquez, no rol de estrela feminina. Para a sutil Maristela, este filme marca o retorno
as atividades filmicas.

Figura 6 - Nota no jornal sobre producao de La negra Angustias

“LA NEGRA ANGUSTIAS"

YA S8X COMENTA, afortunada-
mente en {ono favorable las difi-
cultades que estd pasando M
Landela. Parece que, segin sus co
legas direclores, no es digna de
alternar con cllos. Sin embargo, ¢5
ta valerosa megafonista, pese a 1a3
hostilidades y. 8 ias criticas pup-
zantes, lleva hacia adelante el ro
daje de "La Negra Consentids™,
con Maria Flena Marquez en el
rol estelar femenino, Para la sutil
gricll Marisela, esta pelicula mer
ca el retorno a las nctividades fil-!
micas,

Fonte: Hemeroteca do jornal El Siglo Torreon, 02/10/1949.

Embora estivesse dirigindo seu segundo filme, a diretora ¢ identificada pelo jornal como
“megafonista”, em alusdo a sua carreira como Assistente de Direcdo, o que denota
desmerecimento para enquadra-la como diretora e ocorre em diversas outras publicagdes
encontradas ao longo desta pesquisa. O nome do filme esta bem grafado no titulo da nota, mas
no texto ¢ dado como “La Negra Consentida”. As duas questdes endossam o tom de
desmerecimento da nota, inclusive ao reproduzir o questionamento de seus colegas diretores
sobre a capacidade de uma mulher como diretora. O tom pode até ndo ser proposital, visto que
a autora da coluna ¢ a mesma Sara Moiron que lhe teceu elogios quando o filme ficou pronto,

veremos mais adiante.
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Para evitar repetir o que tinha acontecido com a estreia de Lola Casanova, ela foi junto
com seu irmao e produtor Eduardo Landeta, procurar ajuda de Gabriel Alarcon, dono de uma
cadeia de cinemas, e pedir espago para estrear o filme. Por essa iniciativa eles conseguiram
estrear o filme no Cine Reforma, em Monterrey. La negra Angustias recebeu varias boas
criticas, fazendo sucesso e se pagando com a bilheteria (TORRES SAN MARTIN, 1992).
Depois foi exibido nos cinemas de segunda e pelos exibidores ambulantes que levavam filmes
em 16 mm ao campo (ARREDONDO, 2002).

Na tinica mengao positiva da época encontrada por esta pesquisa, de Isabel Farfan Cano
(1949), publicada nos jornais El siglo torreon e El informador. Cano tece elogios a cada uma
das areas: argumento, direcdo, atuagdo, fotografia, musicaliza¢do e som. Enfatizando que foi
“magnifica a direcdo de Matilde Landeta que, com inusitada maestria, moveu grandes massas

humanas sem que um sé extra se discrepasse da acdo, nem rompesse a unidade do conjunto™>>.

Em junho deste ano diziamos: ‘Matilde Landeta triunfara no final, pois tem talento
cinematografico, sensibilidade artistica e uma enorme vontade’. Hoje afirmamos
categoricamente: Matilde triunfou. Triunfou em toda a linha se levantando em
prestigio até o topo dos melhores diretores homens do cinema nacional. O caso de
Matilde ndo tem paralelo porque € a primeira vez que um megafonista (sic) alcanga a
meta em apenas cinco meses de distdncia temporal, contados desde a estreia de 'Lola
Casanova’, seu primeiro ensaio, a exibi¢ao privada de La Negra Angustias, seu triunfo
definitivo. Mas maior importancia encontramos no éxito de Matilde, recordamos os
ataques, as piadas e as sabotagens de que foi vitima durante a rodagem de La Negra
Angustias. Assim como as pentrias econdmicas com que levou a cabo seu filme, pois
ninguém tinha fé em suas capacidades, fundamentalmente por ser mulher [...]
(CANO, 1949, pg. 5)36

E sintomatico que ambas criticas positivas que Landeta recebeu, a primeira escrita por
Sara Moiron sobre Lola Casanova e agora, com La Negra Angustias por Isabel Farfan Cano,
sejam assinadas por mulheres, que fizeram questdo de valorizar a carreira e a obra de outra
mulher. Se Moiron, foca em narrar a carreira de Landeta, Cano enaltece a representacao do

protagonismo feminino revolucionario, através da personagem Angustias.

35 Original: “Magnifica direccion de Matilde Landeta que, con inusitada maestria, movi6 grandes masas
humanas sin que un solo extra discrepara en la accion, ni rompiera la unidad del conjunto. ”

36Tradugio propria. Original: En junio de este afio deciamos: “Matilde Landeta triunfara a la postre, pues tiene
talento cinematografico, sensibilidad artistica y una enorme voluntad”. Hoy afirmamos categoricamente: Matilde
triunfé. Triunf6 en toda la linea levantandose en prestigio hasta la cumbre de los mejores directores varones del
cine nacional. El caso de Matilde no tiene paralelo porque es la primera vez que un megafonista alcanza la meta
en solo cinco meses de distancia temporal contados del estreno de 'Lola Casanova', su primer ensayo, a la
exhibicion privada de 'La Negra Angustias', su triunfo definitivo. Pero mayor importancia encontramos al éxito
de Matilde, si recordamos los ataques, las mofas y los sabotajes de que fue victima durante el rodaje de 'La
Negra Angustias'. Asi como las penurias econdmicas con que llevo a cabo su pelicula, pues nadie tenia fe en sus
capacidades, fundamentalmente por ser mujer [...]
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Apo6s o sucesso do lancamento, Landeta queria voltar a se dedicar a seu argumento
proprio, Tribunal de Menores, mas como o tema eram as criancas delinquentes e naquele
momento estava sendo feito Los Olvidados (Luis Bufiuel, 1950), com a mesma tematica, ela
decidiu esperar para nao parecer plagio e engatar com Trotacalles (TORRES SAN MARTIN,
1992).

4.3 TROTACALLES

O terceiro filme de Matilde Landeta, Trotacalles (1951), é a adaptacdo de um argumento
sugerido a Landeta pelo escritor Luis Spota, ao convencé-la de que a tematica de prostitutas
estava de moda e que ela ndo deveria ir contra a corrente (GAXIOLA, 1975). Apesar do lucro
de seu filme anterior, e da tematica de Trotacalles ser especialmente comercial, a adaptacgao
nao teve apoio do BNC, mas conseguiu apoio do politico e empresario Aberlardo Rodriguez.
Juntos, Matilde Landeta, Luis Spota e José Aguila escreveram o roteiro, adaptando o romance
“Vagabunda” de Luis Spota. Landeta enfatiza que sé aceitou adaptar se pudesse expor sua
propria teoria, a de que as mulheres que se casam por dinheiro sdo tao prostitutas quanto as que
o fazem por profissdo (TORRES SAN MARTIN, 1992).

Julia Tufion (2001, p. 58) divide a representacdo das mulheres no cinema da época de
ouro em dois periodos, que coincidem, com a divisdo da obra de Landeta: se o cinema mexicano
destaca o peso da familia durante o avilacamachismo®’ (1940-1946), o cabaré é um espago
privilegiado durante o alemanismo*® (1946-1952). Embora a divisio temporal de Tufion ndo
coincida perfeitamente com as obras de Landeta, que seriam todas realizadas no governo de
Aleman, seus dois primeiros filmes estdo mais alinhados aos filmes anteriores, nos quais a
diretora vinha trabalhando. E seu terceiro filme faz parte dessa renovagao do cinema de cabaré.

O filme se difere dos dois anteriores da diretora por se passar na crescente vida urbana
do pais. Enquanto suas duas primeiras obras representam os conflitos rurais historicos ocorridos
no século anterior. Trotacalles adapta-se tdo bem a estética de seu género, como La Negra
Angustias (1949) aos filmes de revolugdo. O filme ndo se afasta do tom moralizante do cinema
classico mexicano e conta a historia de duas irmas com caminhos diferentes e um destino em

comum: a prostituicao.

37 Refere-se ao periodo em que o México foi governado por Maximino Avila Camacho.
38 Refere-se ao periodo que o México foi governado por Miguel Aleman.
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4.3.1 A narrativa de Trotacalles

A trama parte de uma enorme coincidéncia, um banqueiro atropela Maria, uma
prostituta, que resulta ser irma de sua esposa, ou seja, sua cunhada, mas ele nao sabe. Enquanto
sua esposa, Elena, estd saindo com um novo amante, Rodolfo, um golpista que tem planos para
roubar Elena e seu marido. O golpista ¢ um violento companheiro da irma prostituta, Maria. As
duas irmas ndo se dao bem e ja ndo t€ém contato, pois Elena tem nojo da profissdo da irma.
Como de costume nos melodramas de cabaré, a situacao de prostituicdo de Maria ¢ um castigo,
ou consequéncia de um erro no passado. Ela fugiu com um namorado que a abandonou.

Maria demonstra ndo estar satisfeita com sua profissdo de prostituta, seu trabalho ¢
apresentado como arduo e sem emogoes para ela, que lida com clientes bébados e abusivos. Ela
parece tentar se agarrar ao possivel amor toxico de Rodolfo (Rudy), quem a destrata e chega a
bater nela.

Embora a diretora tenha se inspirado em uma mulher que admirava em sua infancia,
Ruth, que mais tarde ela descobriu ser uma das prostitutas mais famosas do pais (EL
HERALDO, 1999). Ela ndo busca evidenciar nenhum ponto positivo na vida das prostitutas,
ou uma possivel busca por liberdade de casamentos opressores, pelo contrario as coloca como
dependentes e carentes pelo amor de algum homem.

Maria e suas amigas prostitutas anseiam por encontrar um namorado ou um casamento,
ao longo do filme, vérias cenas traduzem essa dependéncia de um homem. Quando Maria acaba
de confessar que Rodolfo bateu muito nela na noite anterior, e reclama de ama-lo tanto, que
daria sua vida por Rodolfo, sua amiga Ruth responde: "Nao ¢ s6 por Rodolfo, que vocé daria a
vida, € por um homem. Por qualquer. O que te faca companhia. O medo ¢ estar s6 como eu"
(TROTACALLAES, 1951, 35 min 33 s — 35 min e 45 s). Outra cena que evidencia isso ¢ quando
Maria apanha a primeira vez de Rodolfo, Ruth, lhe d4a um sermao sobre a desimportancia que
as prostitutas tém e reflete sobre a solidao das prostitutas quando envelhecem. Em tom de
caréncia e dependéncia, recomenda que a amiga aproveite um pouco do amor que lhe ¢ dado.

Ou seja, aceite de bom grado o amante violento (Figura 7).
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Figura 7 - Maria e Ruth conversam sobre a soliddo das prostitutas

Fonte: Frame de Trotacalles.

Elena casou-se com o préoprio patrao, um homem rico e mais velho, para quem ela serve
de troféu, sendo exibida nos jantares de negdcio. Ela expde a inquietude sobre esse papel
quando ndo quer ir a um dos jantares, mas Faustino confirma que a Unica funcdo dela ¢ ser
exibida, e recomenda que ela procure um médico por estar estressada. E dificil apontar um tom
critico, a maneira como a narrativa ¢ construida apresenta que ser mulher € ser subjugada pelos
homens de todas as maneiras, mas quando essas mulheres reagem a esta situacao, elas sdo logo
castigadas pelo destino.

Elena e Rodolfo planejam roubar as a¢cdes do marido de Elena, o banqueiro Faustino,
enquanto ele viaja. Maria percebe que Rodolfo foi embora com suas coisas e vai atras dele.
Assim ela descobre que Elena e Rodolfo estdo juntos, entio Maria tenta avisar a sua irma, que
Rodolfo quer roubé-la, e que ele ¢ o namorado dela, insistindo para que ela o deixe. Elena ndo
a escuta.

Neste momento Maria sentencia o tema da histdria: “Prostitutas, prostitutas as duas,
vocé e eu, s6 que eu sou por fome e vocé por vicio” (TROTACALLES, 1951, 1h27min)*.
Quando Maria tenta impedir que Rodolfo aplique o golpe, ele a esfaqueia, sendo morto pela
policia na sequéncia. Elena volta para casa de seu marido, como se nada houvesse acontecido,
esperando se safar. Mas ela ¢ recebida por Faustino, que voltou cedo de uma falsa viagem. Eles
discutem e ele explica que as agdes roubadas eram falsas, e faziam parte de um teste, no qual
ela ndo passou e a expulsa de casa (Figura 8). Toca a musica homonima ao filme, que reforca

seu drama, agora encontra o destino solitario de prostituta.

39 Tradugdo propria. Original: Trotacalles, trotacalles las dos tu y yo, solo que yo soy por hambre y tu por vicio.
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Figura 8 - Elena ¢ colocada para fora de casa

Fonte: Frame de Trotacalles (1951).

4.3.2 A difusao de Trotacalles

Segundo a diretora, o filme teve sucesso de bilheteria, revertendo em lucro para o
financiador Aberlardo Rodriguez, o ptblico aplaudia e chorava durante a exibicdo (TORRES
SAN MARTIN, 1992). Ela ficou satisfeita por defender uma tese diferente, dentro dos filmes
de “prostitutas”, a de que a mulher que casa por dinheiro também € prostituta. O sucesso do

filme foi tal que chegou a ser pirateado na Europa:

Chegou uma carta de um distribuidor alemao dizendo que se o senhor Fulano tinha os
direitos de exportacdo do filme para Alemanha. O distribuidor queria um certificado
de origem. Levei a carta a Cimex, a traduziram e lhe enviaram ao senhor Fulano o
direito de exportagdo. Tive que ficar calada, o que faria? Ia brigar com Cimex, ou seja,
com o Banco Cinematografico? Nem louca, se assim eu tinha perdido tudo. Por isso,
posso afirmar que a mim os produtores me boicotaram. Entre o Banco
Cinematografico e o Cimex, que como disse era a distribuidora dos produtores para

os filmes mexicanos na Europa e Estados Unidos, existia uma relagdo muito estreita.
(GAXIOLA, 1975, p. 15)

Apesar do sucesso, nos arquivos consultados para essa pesquisa, ndo encontramos
nenhuma critica referente a realizacdo. Pelo contrario, constatou-se que o filme foi exibido em
horarios menos concorridos e aparece em uma nota pejorativa, uma lista do jornal El Siglo de

Torréon, em 6 de julho de 1952, como filme ndo aconselhédvel por se considerar indecente, sob
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0 aviso de que “se vocé se considera um mexicano digno, ndo permita que se insulte a ti e a tua

familia com espetaculos imorais” (figura 9)*.

H4é duas coisas que podemos concluir até aqui. Independente da férmula filmica e dos
meios encontrados por Landeta para produzir seus filmes e coloca-los em cartaz, os produtores,
distribuidores e os criticos de alguma forma trataram de interromper o ciclo de validagdo de sua
obra. O que seguramente impacta, anos mais tarde, na ndo apari¢ao destes filmes nas pesquisas

realizadas pelos historiadores.

A segunda questao ¢ quanto ao papel de Landeta enquanto a unica mulher a chegar a
ser diretora no periodo classico-industrial. Embora a diretora ndo se considere feminista, seus
filmes partem de um ponto de vista a partir das mulheres, e apresentam seus desejos de se
libertarem das limitagdes impostas pelas tradi¢des nas quais elas se encontram. Dessa forma,
suas fic¢des funcionaram como resposta, desde sua posicdo de mulher, aos imaginarios sobre

os corpos femininos, impressos no cinema da época.

Figura 9 - Filmes classificados pela liga mexicana de decéncia

PELICULAS CLASIFICADAS POR
I.A LIGA MEXICANA DE
LA DECENCIA

CLASE B-1 Buenas para todos:
La Fuga de Tarzan, Los que Bu-
pleron Morir. Botén del Ancla.
La Revoltosa— CLASE B-2. Pa-
ra Mayores y j6venes: Madre Tie
rra, Venganza del Destino, Vuel-
va el Sdbado. S6lo los Vallentes.
Menores.de Edad. Hasta que Per-
dié Jalisco. El Hombre sin Ros-
troe, Flor de Durazno. Sol y San-
gre.— CLASE B-3. Para Mayores
con Reservas: La Ley del Pirata.
La Marquesa del Barrio. Sin Con
clencia. La Ausente. Si yo Fue-
ra Diputado. Pacto Siniestro. La
Egoista— CLASE C-1 Serlos In-
convenientes: Radio Patrulla. En-
redos de una Gallega, La Hija
del Engafio. Los Buitres. Pifia
Madura., Del Can Can al Mam-
bo. El Rencor de la Tierra. Las
Mujeres de mi General, El De-
recho de Nacer. — ‘CLASE C-2.
Desaconsejables: = La Noche del
ucho el Remendado.
Cabaret de Shanghal.

0 erfecta.— X. No ha lle-
gago Clasificacién, Absténgase de
Verlas: Ya Viene Vidal Tenorio.
La -Torre del Terror, Sendero de
Muerte. El Cacique Blanco.

CIUDADANO: Si te consideras
mexicano digno no permitas que
se insulte a ti y & tu familia con
espectdculos inmorales. El destino
de Meéxico exige una mayor ele-
vacién espiritual de sus hijos, No
autorices con tu presencia ni fo-
mentes con tu dinero espectécu-
los indecentes. Boycot a las pe-
liculas en “C”.— CAMPAfiA NA-
CIONAL DE MORALIZACION
DFEL AMBIENTE.

Fonte: Hemeroteca do jornal El Siglo de Torreon (1952a).

40 Tradugdo propria. Original: Si te consideras mexicano digno no permitas que se insulte a ti y a tu familia con
espetaculos inmorales.
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Segundo Julia Tufion (1998), aquele era 0 momento que as personagens femininas
viviam o conflito de um momento em que a sociedade se moderniza, mas prefere que as

mulheres se mantenham tradicionais (submissas):

Para introduzir o tema diremos que na imagem filmica nacional estes sdo os
anos das maes abnegadas e as rumberas. Também de suas derivagdes: a avo
onipotente (Sara Garcia) e a mulher devoradora (Maria Félix). Na vida social
s@0 os anos de uma crescente incorporagdo da mulher ao trabalho produtivo e
ao salario, anos também em que elas participam politicamente, ainda que nao
em forma t3o beligerante como fizeram durante a década anterior. O direito ao
voto lhes sera concedido em 1953. Sdo anos que se desejam a modernidade,
ainda que os discursos insistam que para as mulheres o melhor ¢ ser tradicional.
Sdo anos de mudangas, ainda que as representacdes femininas na celulose
possam nos fazer duvidar. (TUNON, Julia. 1998, p. 34) 4!

No caso, Landeta expressa em suas personagens a busca pela libertacdo dessas
mulheres, mesmo que suas tramas se passem em anos anteriores a moderniza¢ao, como
Angustias e Lola, elas buscam ocupar lugares de poder. Neste sentido, Angustias ¢ a
personagem mais bem resolvida, ao ndo trocar sua liberdade por um casamento, enquanto
Trotacalles representa praticamente o oposto, quando a liberdade estd em ter um marido que

as ame ¢ a prostitui¢do ¢ uma condenacao pelos erros cometidos.

4.4 TRIBUNAL DE MENORES: PROJETO INTERROMPIDO

Em 1955, algum tempo depois de terminar 7rotacalles, Landeta finalmente apresentou
seu projeto mais antigo, Tribunal de Menores ao Banco Nacional Cinematografico em busca
de financiamento. A histéria apresentada era formada por quatro tramas de criangas diferentes
ligadas por seus julgamentos no Tribunal de Menores, institui¢do encarregada da reabilitagdo
de menores, presidida pelo Dr. Gilberto Bolafios Cacho, professor do qual Ladeta se
aproximou desde o fim do colégio de freiras dominicanas (EL HERALDO, 1999). O BNC

acreditava que as historias poderiam ser melhores conectadas através de um personagem que

41 Tradugdo propria. Original: Para introducir el tema diremos que en la imagen filmica nacional éstos son los
afios de las madres abnegadas y las rotundas rumberas. También de sus derivaciones: la abuela omnipotente
(Sara Garcia) y la mujer devoradora (Maria Félix). En la vida social son los afios de una creciente incorporacion
de la mujer al trabajo productivo y al salario, afios también en que ellas participan politicamente, aunque no en
forma tan beligerante como hicieron durante la década anterior. El derecho al voto les sera concedido en 1953.
Son afios que se quieren de modernidad, aunque los discursos insistan en que para las mujeres lo mejor es ser
tradicionales. Son afios de cambios, aunque las representaciones femeninas en celuloide puedan hacérnoslo
dudar.
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cumprisse essa fungio, como um professor ou um advogado (GARCIA ELIO, 1986), por isso,
Landeta aceitou vender os direitos com a possibilidade de realizar mudangas.

Trata-se de um argumento ao qual a diretora vinha escrevendo desde 1937, e chegou a
tentar rodar o filme antes de La Negra Angustias, mas o filme Sciuscia (Vittorio de Sica, 1946),
que também contava a histdria de criangas delinquentes, tinha chegado ao México e ela decidiu
ndo lancar tao proximo, adiando a produ¢ao. Quando outra vez decidiu investir no filme, veio
o langamento de Los Olvidados (Luis Bunuel, 1950) e, ja que o filme também trata de criangas
que vivem nas ruas, ela decidiu realizar Trotacalles (TORRES SAN MARTIN, 1992). Em
1949, numa das tentativas de rodar o roteiro, saiu uma nota no jornal E/ Informador anunciando

o filme como proximo da diretora (Figura 10):

Figura 10 - Anuncio de Tribunal de menores como proximo filme de Landeta

“TRIBUNAL PARA MENORES"

Este serd el titulo de la pré-
xima pelfcula que dirigird la re-
clentemente consagrada megafo-
nista Matilde Landeta, Estaremos
pendientes de cuando emplece el
rodaje, pues tenemos positivo in-
terés en ver sobre el trabajo'di-
rectivo & nuestra Matilde. Des-
pués de “La Negra Angustias”,
hay 1a seguridad de que "“Tribu-
nal para Menores'" gerd un nue-
vo éxito de la incansable y lucha-
doruj‘-?\rtll‘.n Landeta.

Fonte: Jornal El Informador (20/11/1949).

Para escrever o roteiro, Landeta assistiu a varios casos no Tribunal de Menores tomando
dali e de notas de jornais as historias para compor sua trama. Ela relembra que levava café e
comida para se sentar no Paseo de La Reforma, e oferecia aos meninos moradores de rua, para
conversar com eles e tomar notas sobre suas historias, expressdes e maneiras de falar
(ARREDONDO, 2002; GARCIA ELIO, 1986). Interesse que veio muito antes da chegada do
neorrealismo, que popularizou as questdes sociais e o protagonismo infantil em filmes deste
tipo. Inclusive a préopria diretora chegou a considerar que o roteiro foi a primeira historia
neorrealista escrita no México (GAXIOLA, 1975).

Ap6s vendé-lo para o BNC, Matilde Landeta se inteirou que ela ndo seria diretora do

proprio filme através de um jornal, o que foi para ela um desgosto muito grande (GARCIA
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EL{O, 1986). Landeta ficou muito angustiada com essa noticia e brigou por suas convicgdes,

como sempre, mas brigar com o BNC terminou sendo o fim precoce de uma longa carreira:

Quando me inteirei disto, vivi um desgosto muito grande. Discuti com o diretor do
Banco, um senhor malvado; triste a hora em que ele entrou [no BNC], porque esse
destruiu o cinema mexicano. Bem ou mal, com todos seus problemas, nosso cinema
saia adiante. Mas Gardufio teve um plano nefasto, que retificava o sistema de
financiamento*? (GARCIA ELIO, 1986, p. 7)

Questionada se o motivo dos produtores nao financiarem sua carreira como diretora, ser
um receio de que o filme nao tivesse éxito de bilheteria, por ser assinado por uma mulher,
Landeta ¢ muito precisa em sua resposta. Para ela, os filmes ndo eram vendidos por seus
diretores, mas pelos atores. Ainda exemplifica que Emilio Fernandez, apesar de renomado, nao
vendeu seus filmes através de seu nome, ele teve filmes de sucesso e outros sem sucesso
(GARCIA ELIO, 1986).

O Plan Gardufio ao qual a diretora se refere, vinha sendo implementado desde 1953 e
tinha como objetivo “fortalecer a unido dos produtores com as distribuidoras dependentes do

mesmo, para diminuir a forgca do monopdlio da exibi¢ao e estimular o cinema a fomentar o

surgimento de novas figuras” (LUNA, 2006), para ela, este plano foi responsavel pela perda

dos mercados latino-americanos (GARCIA ELIO, 1985). O plano concedia ao presidente do

BNC, Eduardo Gardufio, um poder central no financiamento dos filmes, que lhe garantia um
monopolio das novas produgdes do cinema mexicano.

Alfonso Corona Blake, dirigiu o roteiro de Landeta com o nome de El camino de la
vida. A mudanga no titulo gerou polémicas, a primeira delas, uma tentativa de tirar a autoria de
Landeta, ja que a historia havia mudado e a segunda foi acusa-la de plagio, por conta de uma

historia russa com o nome de “El camino de la vida”, como ela relata:

El camino de la vida foi uma obra russa, um livro muito sério e outro filme que tratava
sobre meninos deliquentes depois da Revolugao. [...] Por outro lado, meu tema era o
por que alguns meninos chegam a delinquéncia. Mas isso deu pé para que o jornal
Novedades se atrevesse a publicar que eu havia plagiado El camino de la vida. Eu
disse a seu diretor que ndo podia plagiar algo que acontecia em um pais tdo longe e
uma obra que ndo conhecia. Depois disto, claro, me dediquei a busca-la, a ver se

42 Tradugdo propria. Original: Cuando me enteré de esto vivi un disgusto muy grande. Discuti con el director
del Banco, un sefior malvado; triste la hora en que entro, porque ése destruyo al cine mexicano. Mal o bien, con
todos sus problemas, nuestro cine salia adelante. Pero Gardufio tuvo un plan nefasto, que rectificaba el sistema
de financiamiento.
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existiam semelhangas, ver se eu havia sido adivinha, se por telepatia havia chegado a
mentalidade dos russos. (GARCIA EL{O, 1985, pg., grifo nosso)*

Landeta discorda que o conteudo de ambas histdrias seja tdo parecido. Este nome se
refere a uma estrada russa que chegava a Leningrado, um livro de Lev Tolstoi, e a um filme de
1931, que também trata sobre criangas que vivem nas ruas, a partir da criagcao de um sistema
socialista de recuperacao dessas criancgas. O primeiro registro do argumento de Landeta para
Tribunal de Menores, é datado de 1938 (GARCiA ELI{O, 1986), mas de fato se relaciona com
a instituicdo de menores mexicana € nao a russa.

Em 1957, a versao de El Camino de la vida, dirigido por Alfonso Corona Blake foi
premiado com seis Arieis, o prémio mais importante da industria cinematografica mexicana,
incluindo um prémio de melhor argumento, o qual ndo foi entregue a Matilde Landeta
(BERMEJO, 1992). A equipe do filme alegou que havia feito tantas modificagdes que ndo era
mais o roteiro dela. Landeta outra vez precisou lutar para receber seus méritos, e acabou
ganhando um processo e manteve seu reconhecimento. A versao do filme consultada para esta
pesquisa reconhece Matilde Landeta como roteirista do filme, mas ndo pudemos averiguar se o
filme foi estreado com estes créditos. O filme ainda recebeu o Prémio da Imprensa Catolica
pelo argumento, em Berlim, o qual ela garante nunca ter recebido (GAXIOLA, 1975).

O resultado da briga de Landeta com Garduiio foi o maior boicote de sua carreira, sobre
o qual ela ndo pdde fazer absolutamente nada. Vivendo a partir de entdo de pequenos
argumentos, adaptacdes e outros trabalhos esporadicos (ARREDONDO, 2002). Em suas
entrevistas concedidas na década de 1990, quando questionada se apos a saida de Gardufio ela
ndo teria voltado a dirigir, Landeta garante que ficou uma sequela da gestdo de Gardufio, que

unida a antipatia dos produtores por ela, nunca lhe permitiram voltar a dirigir.
4.5 0 ULTIMO FILME: NOCTURNO A ROSARIO
Afastada da Diregdo, Landeta faria outros trabalhos no cinema até sua morte em 1999,

com uma excec¢ao, a Dire¢do de um ultimo filme na década de 1990. Aqui daremos um salto

para a situag@o de seu ultimo filme e no subcapitulo seguinte trabalharemos as outras fung¢des

43 Tradugdo propria. Original: El camino de la vida fue una obra rusa, un libro muy serio y otra pelicula que
trataba sobre los nifios delicuentes después de la Revolucion. [...] En cambio mi tema era el por qué algunos
nifios llegan a la delincuencia. Pero eso dio pie para que el periodico "Novedades” se atreviera a publicar que yo
habia plagiado El camino de la vida. Le dije a su director que no podia plagiar algo que sucedia en un pais tan
ajeno y una obra que no conocia. Después de esto, claro, me dediqué a buscarla, a ver si existian similitudes, a
ver si habia sido adivina, si por telepatia habia llegado a la mentalidad de los rusos.
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ocupadas por Landeta e a relagdo de seu processo de apari¢do na midia, com a revisao de seu
papel historico no cinema.

Junto com Rojas Gonzalez a diretora ja pensava ha varios anos em fazer uma obra que
se chamaria Nocturno a Rosario y Marti, com o que Rojas escreveu sobre a ida de Marti ao
Meéxico. O filme, realizado em 1992, se centra na historia de Manuel Acufa, poeta romancista
que estudou na Cidade do México em 1867, momento de grande disputa entre os conservadores
e liberais. O filme se baseia no poema “Nocturno a Rosario”, escrito para sua musa inspiradora
Rosario de la Pefa, filha do escritor Juan de la Pefia, que organizava encontros intelectuais e
tornou-se musa de varios poetas da época. No entanto, a paixdo de Manuel Acufia chega ao
limite de leva-lo a escrita de seu obscuro poema em que relaciona a vontade de morrer, por nao
té-la e o levou ao suicidio por ndo ter seu amor correspondido.

Quase 40 anos apo6s ter dirigido seu ultimo filme, apds contar sobre sua vontade de
escrever sobre Manuel Acufia a sua amiga cineasta Marcela Fernandez Violante, ela foi
incentivada a escrever a historia para o “Concurso de Cinema” que aconteceria em 150 dias.
Com auxilio de seus amigos ¢ de Bernardo de Ledn, quem co-adaptou a histéria com ela
(TORRES SAN MARTIN, 1992).

A histoéria gira em torno de Manuel e de sua musa Rosario como trama principal,
incluindo o momento historico do pais como subtrama, na época dividido entre Liberais e
Conservadores, até chegarem a uma versao para o concurso. Ainda que Landeta acredite que a
versdo estava mal escrita, o argumento venceu e recebeu o prémio (TORRES SAN MARTIN,
1992), o qual era muito pouco para produzi-lo, entdo juntou com suas economias para mais uma
vez produzir o proprio filme.

Como diretora, Landeta priorizou a utilizacdo de locacdes reais, construidas na época
em que se passa o filme, como a Escola de Medicina, o Palacio da Inquisi¢ao. O que lhe impediu
de realizar alguns movimentos de cdmera e enquadramentos, evitando que prédios e semaforos
invadissem as cenas.

Questionada sobre a diferenga entre realizar Lola Casanova (1948) e Nocturno a
Rosario (1992), Landeta surpreende ao afirmar ainda manter as dificuldades nas produgdes que
se distanciam 44 anos (BERMEJO, 1992, p. 1). Com a andlise de que quando realizou seu
primeiro filme enfrentou obstaculos por ser mulher e na realizacdo de sua ultima obra enfrentou
barreiras por ser velha. Na mesma entrevista, Landeta reafirma que financiou seus proprios
filmes, incluindo este ultimo e que seu sonho seria ser paga para dirigir um filme. De toda forma
a diretora demonstrou-se muito emocionada de voltar a dirigir, principalmente por perceber que

apesar dos anos afastada dos sets, nunca perdeu seus conhecimentos e estava conseguindo
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produzir e dirigir aquele que seria seu tltimo filme (TORRES SAN MARTIN, 1992). O filme
nao foi muito exibido, nem recuperou o dinheiro investido (LANDETA, 2001), e mais uma vez

serviu para desmotivar a diretora:

'No meu caso escrevendo argumentos, mas ndo preparo nenhum filme porque para
fazer isso tenho que saber se existira uma sala onde se possa exibir esse material para
poder propor a alguém esse negocio. Por exemplo, Nocturno a Rosario eu fiz e agora
estd enlatada. Se bem que primeiro tenha estreado na Cineteca e depois no Festival de
Cine de Guadalajara, quando se privatizaram as salas se cancelou a possibilidade de
projeta-la no Cine Latino. Para aliviar o agravo se projetou na Sala Mitla e no Cine
Las Américas, mas nada mais.' e finaliza 'Continuarei lutando até que no pais exista
uma lei que nos impulsione e ndo nos destrua como cineastas". (BERMEJO, 1992, p.
2)44

Em uma coluna de atualidades intitulada "Primera Fila", publicada no jornal E/ siglo de
Torreon, em 27 de setembro de 1992, o autor questiona se a formula melodramatica ainda
funciona para os dias atuais. A nota pergunta se a historia de um homem que se mata por amor
interessara ao publico, lembrando que foi realizado por Matilde Landeta que corresponde a
grande época do cinema mexicano, quando surgiram os grandes melodramas, mas que agora,
os melodramas so servem de base para as telenovelas.

O filme foi exibido em varias sessdes especiais no México, como no “VII Festival de
Guadalajara”, em 1992, internacionalmente foi exibido no "Festival de Caracas" de 1992 (EL
SIGLO DE TORREON, 1992), no “Festival Internacional de Tokyo™ (1991) (EL SIGLO DE
TORREON, 1993). Em 1993, Nocturno a Rosario foi nomeado para 14 prémios arieis (EL
SIGLO TORREON, 1993).

Durante as filmagens de Nocturno a Rosdrio, uma estudante de cinema, Patricia
Martinez Velasco, (2002), realizou o documentério Matilde Landeta no qual a diretora narra
toda sua vida e suas dificuldades ao fazer filmes, além de aparecer cenas de making of da
filmagem de Nocturno a Rosario. O documentario, langado na Cineteca Nacional, foi a tese de
doutorado de Patricia para o “Centro de Capacitacion Cinematografica” (REVISTA EPOCA,
1992) e ¢ uma fonte importante para compreender o pensamento e trajetoria da diretora.

Sua trajetdria ¢ uma grande excegdo. Apesar dos inumeros boicotes sofridos até aqui,

Landeta conseguiu uma proeza em relagdo a outras diretoras que filmaram no México e na

44 Tradugdo propria. Original: En mi caso escribiendo argumentos, pero no preparo niguna pelicula porque para
hacer eso tengo que saber si existira una sala donde se pueda exhibir ese material para poderle proponer a
alguien ese negocio. Por ejemplo, Nocturno a Rosario la hice y ahora esta enlatada. Aunque primero se estrend
en la Cineteca y después en el Festival de Cine de Guadalajara, cuando se privatizaron las salas se cancel6 la
posibilidad de proyectarla en el Cine Latino. Para aliviar el agravio se proyecto en la Sala Mitla y en el Cine Las
Américas, pero nada mas." e finaliza "Continuaré luchando hasta que en el pais exista una ley que nos impulse y
no nos destruya como cineastas".
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América Latina até meados do século XX, sua carreira cinematografica nunca foi interrompida.
Mesmo quando deixou de dirigir, Matilde Landeta seguiu ocupando cargos importantes
relacionados ao cinema, como os ja citados. Mais tarde ela se manteve como supervisora do
Banco de Roteiros da SOGEM (Sociedad General de Escritores de México), além de ser duas
vezes presidenta da Comissdo de Premiagdo da Academia de Ciéncias e Artes

Cinematograficas, entre 1982 e 1986 (CURRICULUM, 1991?)%.

4.6 MATILDE LANDETA FORA DOS SETS

Retomaremos o periodo entre a direcdo de Trotacalles e Nocturno a Rosario, para revisar
as atuacOes de Landeta em outras areas cinematograficas. Matilde Landeta havia dirigido seus
trés primeiros filmes de maneira independente Lola Casanova (1948), La negra Angustias
(1949) e Trotacalles (1951). Nao tendo conseguido apoio entre os produtores da induastria
cinematografica para realizar nenhum deles. Ainda que seus dois ultimos filmes tivessem tido
bilheteria suficiente para dar lucro, ela também ndo conseguiu apoio para realizar seu quarto
filme, no qual se sentiu trapaceada na negocia¢do de seu roteiro original Tribunal de menores,
que foi dirigido por Alfonso Corona Blake sob o titulo E/ camino de la vida (1956). Apesar de
se afastar da direcdo por 40 anos, Landeta seguiu colocando seus conhecimentos e seu trabalho
a disposicao do cinema mexicano desde outros cargos. Recorreremos alguns destes trabalhos
realizados, buscando compreender a partir de que momento sua memoria como pioneira do
cinema mexicano € recuperada.

Além de continuar a dar aulas no Instituto Cinematografico, no qual ela vinha atuando
desde 1945. Pelos seus conhecimentos em técnica cinematografica e fluéncia em inglés ela
recebeu duas oportunidades: em 1953, ela dirigiu mais de 100 episodios de meia hora, de uma
série de programas de TV estadunidense, chamados Howdy Doody (GAXIOLA, 1975;
CURRICULUM, 1991?). A outra oportunidade, foi um convite para trabalhar na “Direccion de
Cinematografia”, onde cumpriu uma fungio de fiscal até a década de 1990%. Segundo ela, o
nimero de estadunidenses filmando no pais havia aumentado muito, e foi proibido levar os
rolos de filmes para o estrangeiro sem que fossem revelados e conferido seu contetido. Para

encurtar a demanda de revelagdo, ela foi contratada para testemunhar as filmagens e autorizar

45 Este curriculo, sem data, est4 anexo em seus documentos na cinemateca. Colocamos aproximadamente 1991,
pois € a data do trabalho mais recente a que ele se refere.

46 Nio pude precisar até que data Landeta seguiu na 'Direccion de Cinematografia', mas em 1992 em sua
entrevista para Torres San Martin ela afirma ainda estar neste emprego.



7

a saida dos materiais do pais (GARCIA ELIO, 1985). Além de seguir trabalhando no sindicato
da produgdo, ao qual seguia afiliada (LANDETA, 2001).

Encontramos uma nota de jornal de dezembro de 1950, que anuncia que a Landeta
dirigiria “Carretas” (Figura 11), argumento de Luis Marquez, mas em nenhum depoimento da
propria diretora ao longo de sua vida este trabalho foi mencionado, também nao foi localizado
nenhum filme da época com este nome. Nota-se que apesar de ter langado seus filmes e a
publicagdo do jornal tratar da direcdo de mais um, a diretora ¢ outra vez chamada de
“megafonista”, como quando o mesmo jornal anunciou La Negra Angustias (figura 6) e de

Tribunal de menores (figura 10).

Figura 11 - Antncio de que Landeta realizara Carretas

W -y
“"CARRETAS"

Con un /sigumento escrito por
Luls MArques; ge_flimard proxims
mente “Owurrotas”, pelicula cuyw
direcclon edth a'cargo de Matilde
Landeta, la- fptpmparable TegnI0

flsla maxioan <"

Fonte: Hemeroteca de El Siglo de Torre6n (10/12/1950).

Dois anos mais tarde, ¢ mencionado no mesmo jornal (EL SIGLO TORREON, 1952, p.
21) que a diretora se preparava para lancar a comédia “Mia o de nadie”, do escritor Gregorio
Kurchan. O que também ndo aparece em seus relatos posteriores ou em outros trabalhos
académicos. Matilde Landeta comenta ter mantido um cinema em Tlalpan (Cidade do México),
com Gregorio, um so6cio argentino, onde se exibiam filmes nacionais para empregados dos
hospitais e conventos (GARCfA ELIO, 1985; BERMEJO, 1992). A sala de cinema fechou no
ano de 1971, apds uma greve foi comprada Mario Moya Palencia que pagou suas dividas com
o sindicato (BERMEJO, 1992).

A chegada da TV marca um dos motivos da crise do modelo de produ¢do industrial em
toda América Latina. Embora, a década de 1950 seja considerada por alguns como um
prolongamento da Epoca de Ouro, e ainda seja marcada pela média alta de produgdo no cinema
mexicano, o modelo industrial iniciava uma crise, que veria a desaceleracdo nas produgdes a
partir da década de 1960. O modelo classico-narrativo também entra em crise, diante das novas

propostas cinematograficas como o neorrealismo, na Italia, seguido da Nouvelle Vague na
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Franca. No México, a década de 1960 ¢ marcada pelo avanco do cinema experimental, marcado
pelo festival de Cine Experimental (1965 e 1967) que buscava novos talentos na producao de
baixo custo (ALFARO E BONIFAZ, 2017)

Por outro lado, a década de 1960 ¢ marcada pela fundagdo do “Centro Universitario de
Estudos Cinematograficos” (CUEC), e em 1963, atual “Escuela Nacional de Artes
Cinematograficas” (ENAC). Ambas institui¢des permitiram a formacdo de uma nova geragao
de cineastas, entre eles a primeira geracdo de diretoras mexicanas, apds a “aposentadoria”
precoce de Landeta. Em 1967, ha o langamento do primeiro filme dirigido por uma mulher,
desde Matilde Landeta. Marcela Fernandez Violante, uma das formandas do CUEC langou o
curta experimental Azul, produzido de maneira independente com apoio da universidade.

O movimento universitario ¢ o feminista se unem a partir de 1968, eclodindo em
diversos movimentos sociais que se dao em toda América Latina a partir dos anos 1970. A
colaboracdo das ferramentas cinematograficas trazidas pelas novas escolas de cinema foi
fortalecida pelas mudangas nas diretrizes do BNC, por meio da fundag¢do de empresas estatais
e apoio publico direto na produgdo. Estes novos mecanismos de formagdo e producao
favoreceram a organiza¢do de novos setores na producao, entre eles o aumento de realizadoras
mulheres.

Ainda na década de 1970, Landeta adaptou o argumento de Ronda Revolucionaria
(1976) para Carmem Toscano, diretora ¢ montadora reconhecida pelo trabalho de montagem

de arquivos (Figura 12). Segundo sua entrevista, Landeta esperava trabalhar no filme, mas nao

aconteceu (TORRES SAN MARTIN, 1992).

Figura 12 - Capa do roteiro de Ronda Revolucionaria

Fonte: Acervo da Cineteca Nacional de México.
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O seu reconhecimento também levou Landeta a ser referéncia para as novas realizadoras
mexicanas, que estudavam ou recém se formavam nas graduacdes de cinema do pais. Naquele
momento de efervescéncia das obras com perspectiva do género feminino, Nancy Cardenas,
Marcela Fernandez e Matilde Landeta tratam de escrever um filme juntas, sobre trés historias
erdticas, protagonizadas por mulheres. Segundo Landeta, elas chegaram a conseguir vender o
roteiro, mas depois de uns meses, quando a conversa seria retomada, lhes foi alegado que nao
gostaram da parte do roteiro de Nancy Cardenas e Marcela Fernandez, por ndo ser muito
comercial, e como dependiam de bilheteria ndo teria como financia-lo (GARCIA ELIO, 1985).

Landeta reclama dessa fase de sua vida. Antes nao podia dirigir por ser mulher e agora
por ser velha. Durante os anos de 1970, com a gestdo de Rodolfo Echeverria, e os novos 0rgdos
estatais buscava-se incentivar a nova gera¢do de cineastas, e outra vez ela estava excluida do
grupo de interesse de financiamento. Echeverria ainda chegou a prometer realizar um
argumento sobre “Colima e o campesinato”, que ela havia escrito com Hugo Argiielles, mas
nao passou de promessa (GARCIA ELIO, 1985).

O ano de 1975 marca, por diversos eventos, uma eclosdo das produgdes realizadas por
mulheres no México. Primeiro, um novo plano para mudar o fomento cinematografico formou
os novos 6rgaos: Conacine e Conacite (LARA, 2006), que focavam em langar novos diretores.
No campo da organizagdo de mulheres, foi em 1975 que algumas cineastas se uniram na
formagao do “Colectivo Cine Mujer” (1975-1986), cujo primeiro objetivo foi produzir um
documentario sobre o aborto no México, o filme Cosas de Mujeres (1975-1978), a partir de
entdo o coletivo investiu em realizar obras sobre distintas questdes ligadas a situacao da mulher:
aborto, trabalho doméstico, violéncia de género, e na formagao técnica de novas cineastas.

O ano de 1975, também foi marcante na luta feminista pelas atividades do Ano
Internacional da Mulher, promovido pela ONU. Entre as diversas atividades ocorridas naquele
momento, se organizou o ciclo Mujeres Cineastas, na “Cineteca Nacional do México”
(ORTEGA TORRES, 2003), no qual foi exibido uma copia de La Negra Angustias, que foi
bem recebido pela critica e assombrou aqueles que ndo sabiam que Landeta havia existido

(BUSTOS, 1993):

Reviveram-me durante o Ano Internacional da Mulher, ja que houve um festival de
cinema. Eu ndo estava no México, e quando regressei vi a revista Siempre!, onde vinha
uma critica de Jorge Ayala Blanco que analisava todos os filmes e dizia: 'deixo por
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ultimo a revelag@o: La Negra Angustias'. O titulo era Feminismos: Matilde Landeta
nos te amamos. Quando vi, disse: “agora ja existo”. (MURILLO, 2015, pg. 149)*

Ao longo da década de 1980, Landeta apareceu varias vezes em jornais denunciando,
enquanto sindicalista, as condi¢gdes do cinema mexicano. Ela denuncia a Angel Reyna Cepeda
(1984) a existéncia de uma campanha de destruicdo do cinema mexicano durante os anos
anteriores, por conta da ocasido da entrega dos Arieis. Em 1989, ela concede uma entrevista em
afrima que o cinema mexicano estava paralisado, devido a que as autoridades ndo deram a
conhecer seu novo programa. Nao encontramos relatos suficientes da atuagdo sindical de
Landeta, embora ela fagca questdo de demarcar em seu Curriculum (1991?) que pertenceu ao

mesmo sindicato durante toda sua vida.

4.6.1 Agora ja existo! Landeta na Historia do Cinema.

O poder da simples reexibicdo da obra de Landeta foi o seu reconhecimento historico,
como uma pioneira do cinema mexicano. O que naturalmente levou a busca de pesquisadores,
sobretudo pesquisadoras, por sua trajetoria, carreira e obra. A importincia de que um teérico e
critico como Jorge Ayala Blanco escrevesse positivamente sobre a obra de Landeta, em 1975,
certamente influenciou a aten¢ao de outros académicos e criticos nacionais € internacionais para
a obra da diretora.

A partir da reexibigdo de La negra Angustias (1949), no ano de 1975, surgiram continuas
homenagens e exibigdes de sua filmografia, além de estudos académicos e entrevistas sobre sua
trajetoria. Em 1975, Landeta revelou para a revista Otro Cine (GAXIOLA, 1975) que tinha
muitos roteiros escritos e inclusive desejos de recomecar na Dire¢do. E que naquele momento,
estava empenhada em apresentar varias historias para o “Taller de Escritores
Cinematograficos”, "pois creio que o ponto de vista feminino deve estar presente no cinema e
em todas as artes, especialmente em um pais de machismo impositivo como o nosso. Afinal as
mulheres somos metade da humanidade" (GAXIOLA, 1975, p. 17)*.

Em 1982, Marcela Fernandez Violante, cineasta e académica formada na primeira turma

de cinema do CUEC, gravou Matilde Landeta, pionera del cine nacional (Marcela Violante,

47 Tradugio propria. Original: Me revivieron durante el Afio Internacional de la Mujer, ya que hubo un festival
de cine. Yo no estaba en México, y cuando regresé vi la revista Siempre!, donde venia una critica de Jorge Ayala
Blanco que analizaba todas las peliculas y decia: “dejo para el tltimo la revelacion: La Negra Angustias™. El
titulo era Feminismos: Matilde Landeta nosotros te amamos. Cuando lo vi, me dije: “ahora ya existo”.

48 Tradugdo propria. Original: creo que el punto de vista femenino deve estar presente en el cine y en todas las
artes, especialmente en un pais de machismo impositivo como el nuestro. Al fin, las mujeres somos la mitad de
la humanidad.
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1982), um documentario de 40 minutos para a televisdo sobre a trajetoria de Matilde Landeta,
tornando-se a primeira realizadora a projetar sua histdria na tela (DONNES, 2003).

Em 1984, o nome de Matilde Landeta foi homenageado, batizando uma das salas da
reformada Cineteca Nacional de México (CINETECA, 2017?). Ao longo destes anos, ela
escreveu varios argumentos com Hugo Argiielles e, inclusive, tentou readaptar o argumento de
Tribunal de Menores, mas nada foi aprovado (GARCIA ELIO, 1985). Em 1986, junto com a
atriz e jornalista Elda Peralta, ela escreveu e editou o documentario E/ rescate de las Islas
Revillagigedo, de 33 min, usando material de arquivo filmado em 1957 pelo fotégrafo Luis
Spota. Além da ficha técnica do filme, em que Matilde Landeta aparece como diretora,

encontramos uma reportagem de 1990 que explica o projeto:

Se trata da recuperacdo de um documentario comegado a filmar em 1957, pelo
romancista e jornalista [Luis Spota], com fotografia de Carlos Carvajal, que ndo pode
ou ndo quis terminar durante sua vida e que em 1985 sua esposa Elda Peralta salvou
da gaveta do esquecimento com ajuda da cineasta Matilde Landeta. [...] é um caso
unico de restauragdo da obra de uma (sic) cineasta levada a cabo por seus proprios
familiares.*® (EL SIGLO TORREON, 1990, p. 39, grifo nosso)

Em dezembro de 1987, ela aparece numa selecao de pioneiros da América Latina, no
“IX Festival Internacional do Novo Cine Latino-americano de Havana” e no mesmo ano, no
"Festival de Cine Femenino", na Itdlia (ORTEGA TORRES, 2003). Em 1989, foi uma das
homenageadas “XI Festival Internacional de Filmes de Mulheres de Créteil”, em Paris (EL
INFORMADOR, 1990), em uma sessdo dedicada as pioneiras latino-americanas. Em 1992,
recebeu a “Medalha Filmoteca” por seus 40 anos como diretora e roteirista (FILMOTECA,
1988). Em 1993, foi homenageada no festival “La mujer y el cine”, em Buenos Aires (EL
INFORMADOR, 1993). A diretora ainda relembra que o Canal Plus (Inglaterra) realizou um
documentario sobre ela (LANDETA, 2001). Além de ter passado a viajar a diversos paises
como convidada e homenageada por sua carreira, além de ter sido convidada para viajar ao
Japao, Argentina, Porto Rico, Paris, Londres, Itadlia e Espanha (LANDETA, 2001). Em 1988,
Landeta foi homenageada pela Filmoteca da UNAM, recebendo a “Medalha Filmoteca” por sua
paixdo cinematografica e sua ajuda a incursdo das mulheres como diretoras filmicas

(FILMOTECA, 1988).

49 Tradugdo propria. Original: Se trata de la rehabilitacion de una cinta documental comenzada a filmar em
1957, por el novelista y periodista, con fotografia de Carlos Carvajal, que no pudo o no quiso terminar durante su
vida y que en 1985 su esposa Elda Peralta salvo del cajon del olvido con ayuda de la cineasta Matilde Landeta.
[...] es un caso Unico de restauracion de la obra de una (sic) cineasta llevada a cabo por sus proprios familiares.
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Apesar de ter passado a existir historicamente, Landeta ndo voltou a ter oportunidade
de dirigir até 1991, quando ela venceu o concurso de roteiros e dirigiu Nocturno a Rosario
(1992), e o realizou 40 anos depois de Trotacalles (1951). O lancamento do filme tornou-se um
segundo momento de recuperagdo de seu nome e sua trajetoria, de forma que na década de
1990, muitas homenagens e reexibi¢des de seus filmes foram realizadas, aumentando os estudos
em torno de sua obra. Este interesse ndo € parte apenas de um movimento individual, em torno
da vida de Landeta, mas de um movimento coletivo das mulheres em busca de suas antecedentes
na arte, na politica e em todos ambitos da vida publica e privada, como no cinema. Um recorte
do jornal Tribuna (1991) traz a participagdo de Matilde Landeta no lancamento do livro
“Directoras de Cine: proyeccion de un Mundo Obscuro”, da autora Patricia Martinez de Velasco
que, segundo a reportagem, “pretende resgatar a luta da mulher através do tempo para
conquistar o posto de diretora de cinema mexicano”.

Este gesto de pesquisar as realizadoras anteriores foi e continua sendo um passo
essencial, rumo a compreensao da presenca das mulheres no cinema. Inclusive ¢ no ano de
1990 que Landeta aparece em um livro de historia do cinema latino-americano ao lado de seus
pares masculinos, sem ser no sentido de cumprir uma representatividade de “cinema de

mulheres”. John King (1994) cita sua filmografia recém “descoberta’:

Os filmes [de Landeta] sdo interessantes, ndo somente por ser o trabalho de uma
mulher antes desconhecida pela historia, mas também porque nelas se provam as
possibilidades de articular um protofeminismo em uma industria e numa sociedade
machista.’® (KING, 1994, p. 85)

Em 1992, o jornal El Financiero, dedicou duas paginas a uma entrevista com Matilde
Landeta por ocasido de uma homenagem prestada a ela na Cineteca do México naquele
momento. O titulo da entrevista: “No México me reconhecem mais como sindicalista do que
como cineasta: Matilde Landeta” ¢ uma denuncia ao apagamento que Landeta sofreu durante
toda sua carreira como cineasta. Apesar de seus mais de 40 anos dedicados ao cinema, nessa
entrevista em 1992 Landeta denuncia o seu apagamento da histdria e a falta de reconhecimento

de sua obra em seu pais de origem, em constraste com as inimeras homenagens internacionais:

Fazendo alusdo ao filme de Almodovar, Matilde Landeta confessa que se sente “como
uma mulher a borda de um ataque de nervos”. Sobretudo porque tinha perdido a

50 Tradugdo propria. Original: Las peliculas son interesantes, no solamente por ser el trabajo de una mujer antes
desconocida por la historia, sino también porque en ellas se prueban las posibilidades de articular un
protofeminismo en una industria y una sociedad machistas.
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esperanga de que algum dia em seu pais, México, se lhe organizaria uma homenagem
em reconhecimento a sua trajetoria como cineasta. E ¢ que diferente de Japao, Franga,
Inglaterra e San Francisco — onde ndo s6 se projectaram seus filmes, como outorgaram
mencdes especiais e prémios internacionais — no México a maior parte do trabalho de
Landeta ficou enlatado. Com esta entrevista, quem em 1949 dirigiu La Negra
Angustias convida a Homenagem (sic) que a Cineteca Nacional lhe presta hoje as 20h
na Sala Salvador Téscano. (EL FINANCIERO, 1992, sp.)

No dia internacional da mulher em 1994, o “Fundo de Desenvolvimento das Nacdes
Unidas para a Mulher” (Unifem), rendeu homenagem a Matilde Landeta, como uma pioneira
do cinema mexicano, com presenca da diretora (EL SIGLO TORREON, 1994). No ano de
1995, La negra Angustias foi exibido em San Francisco (Estados Unidos) em um ciclo de
cinema intitulado “Mujeres Directoras de Latinoamérica”, no qual se exibiu também outros
filmes de diretoras mexicanas, segundo o jornal E/ Siglo Torreon (1995).

Em 1996, Matilde Landeta recebeu a medalha da Sociedad de Directores, pelos seus 25
anos de dedicagdo ao cinema, ¢ do Sindicato da Produgdo uma medalha como Fundadora da
Industria. Em 1997, a “Sociedad Mexicana de Directores” outorgou uma medalha de ouro pelos
50 anos de carreira de Landeta (EL INFORMADOR, 1997). Segundo reportagem publicada no
jornal El Siglo de Torreon, de 27 de janeiro de 1999, naqueles seus tltimos anos ela foi bolsista
do Fundo Nacional de Criadoras (FONCA) e se dedicou a oferecer seminarios e oficinas sobre
cinema. Apesar de tantas homenagens recebidas, a diretora levou consigo um ultimo desejo
“que Deus me mande um filme pela qual alguém me pague” (BERMEJO, 1999).

A trajetoria de Landeta demonstra que ha um ato intencional e reincidente de ndo
reconhecer o trabalho de uma mulher. Em seu caso, ao nega-la ascensdes na profissdo, a
producdo de seus filmes, o equipamento necessario para os filmes, ndo oferecer o cinema de
estréia, ndo tecer criticas e documentagdes escritas sobre sua presenca e obra cinematografica.
E por fim nega-la a memoria, construindo obstaculos para a sua obra que nunca terminam. Mas
seguramente a trajetoria de Landeta nos serve para afirmar que mesmo “segundo os parametros
da época” sempre foi possivel dar outras visibilidades para a constru¢do do imaginario da
mulher. O que impediu a constru¢do de uma diversidade de imaginérios no cinema, foi e

continua sendo a reproducdo de certos sistemas, como explica Isabel Arredondo:

O caso de Landeta propde que a possibilidade de criar imagens alternativas existia,
mas para que estas imagens alternativas se materializassem, dependeu das
circunstancias politico-economicas da industria cinematografica. (ARREDONDO,

2002, p. 190)°!

51 Tradugdo propria. Original: El caso de Landeta plantea que la posibilidad de crear imdgenes alternativas
existia, pero el que estas imagenes alternativas se materializaran dependio de las circunstancias politico-
economicas de la industria cinematografica. (ARREDONDO, 2002, pg. 190)



84

Apesar da omissao da critica sobre a historia de Landeta até 1975, em continuidade com
a omissdo de suas estreias e os reiterados boicotes que sua carreira sofreu dos Sindicatos, da
Associacdo Cinematografica e do Banco Nacional de Cinema. Landeta resistiu “contra um
exército de homens que fecharam sua passagem na industria” (ORTEGA TORRES, 2003, p.1),
e sua carreira ilustra as diversas formas pelas quais as mulheres foram interrompidas no cinema.
Interrompidas de dirigir e de serem lembradas. Como também afirmou Paulo Paranagua (1996,
p. 25): “Seja qual seja a apreciagao critica das obras, no Brasil como no México se encontram
as mesmas trajetorias interrompidas, unica regra geral para todas estas mulheres de excegao”.

Quando Matilde Landeta morreu, em 1999, ela ja havia conseguido dar um passo
significativo, essencial, para que as mulheres mexicanas tomassem para si a linguagem
cinematografica (MUNOZ, 2005). No entanto, em um gesto bastante significativo ela deixou
todos seus bens para impulsionar vocagdes e carreiras das mulheres dentro do cinema nacional.

Neste sentido, deixou Marcela Fernandez Violante como a executora de seu testamento.
Marcela fundou a “Asociacion Cultural Matilde Landeta A.C.”, instituicdo que desde entdo,
todos os anos convoca um concurso de roteiros escritos por mulheres mexicanas (PONCE,
2011). Segundo uma entrevista realizada por e-mail com Marcela Fernandez Violante (ver
anexos), a institui¢ao funciona como uma associagao civil sem fins de lucro, com um conselho
de associados e conta com os recursos de contribuicao dos sécios. Desde sua fundagao até o
ano de 2019 a associacdo faz anualmente a premiacdo de roteiros escritos por mulheres
mexicanas ou residentes no México. Em uma das entregas de prémio, Violante fez a seguinte

declaracao sobre como a Associagdo ¢ mantida:

Matilde era muito precavida e quando juntava uma graninha comprava um
apartamento. Voltava a juntar outro dinheiro e comprava outro apartamento e assim
fez durante toda sua vida. O dinheiro que entregamos as premiadas, provém das rendas
de ditos imoveis.>? (PECIME, 2018, sp)

Na introducao da entrevista, Isabel Arredondo (2004) tratou de buscar as fontes mais
fiéis para tragar a historia de Matilde Landeta, e apresentou problemas ocorridos pela falta de
informagdo sobre a diretora. Mesmo que ao falecer seu nome ja fosse reconhecido e até
homenageado, batizando uma sala da Cineteca, ao sairem os anuncios de seu falecimento, os

jornais divergiram sobre a data e local de seu nascimento (alguns apontam 1910 e outros 1913,

52 Tradugdo propria. Original: Matilde era muy previsora y cuando juntaba una lanita se compraba un
departamento. Volvia a juntar otro dinero y se compraba otro departamento y asi lo hizo durante toda su vida. El
dinero que les estamos entregando a las premiadas, proviene de las rentas de dichos inmuebles.
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alguns na capital, outros no interior). Em autobiografia resumida, Matilde Landeta (2001)
afirma que nasceu em 1913, no Distrito Federal.

As revelagdes sobre a obra de Landeta seguem produzindo novos estudos. Em 2003, foi
lancado o livro “Matilde Landeta, hija de la revolucion”, escrito por Juanne Burton-Carvajal,
na qual se realiza uma narragdo em primeira pessoa, baseada em vdrias entrevistas e
depoimentos da cineasta (OCHOA, 2003). Assim como este trabalho, o livro de Burton-
Carvajal so6 foi possivel gragas ao esforco da propria Landeta em vociferar sua historia ao longo
de toda sua trajetoria, fazendo dentincias contra o machismo e boicote que sofreu ao longo de
toda sua vida. Os caminhos perpassados por esta mulher ilustram de maneira sélida a situa¢ao
das mulheres cineastas ao longo do século XX, as diversas formas que o Estado, os produtores
e outras instancias de poder, utilizaram para manobrar a carreira de tantas mulheres, a fim de
manter a unilateralidade das narrativas.

Em 1990, no “Encuentro de mujeres cineastas y videastas latinas: Cruzando fronteras”,
Landeta fez uma boa reflexao sobre o legado deixado ndo sé por sua obra, mas por sua trajetoria
como relata Gabriel Mufioz, (2005, p. 160) “Em meus tempos, Matilde Landeta era uma senhora
louca que estava tratando de fazer coisas muito distintas, demasiado avangadas para a época.
Agora as propostas das cineastas me excedem, e isso me enche de satisfagdo como mulher e
como amante do cinema”.>

Todo esfor¢o de Matilde Landeta ndo serviu para que ela conseguisse dirigir e difundir
algum filme de forma satisfatoria. Apesar de suas conquistas singulares, seu nome ndo esteve
presente na escrita da historia do cinema da época de ouro, e assim como as diretoras do cinema
mudo, ela s6 passou a ser reconhecida através de movimentos feministas que buscaram

estabelecer os canones da representagdo feminina no passado.

53 Tradugdo prépria. Original: En mis tiempos Matilde Landeta era una sefiora loca que estaba tratando de hacer
cosas muy distintas, demasiado avanzadas para la época. Ahora las propuestas de las cineastas me rebasan, y eso
me llena de satisfaccion como mujer y como amante del cine.
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5 CINEMA NOVO: UM CINEMA JUNTO AO POVO

Nos anos 1950, o fim da Segunda Guerra Mundial e o comeco da guerra fria marcaram
a polarizacao politica global. Na América Latina, o momento era marcado pelo fim das politicas
desenvolvimentistas e uma instabilidade na disputa do continente pela Unido Soviética (URSS)
e Estados Unidos. Na Argentina, em 1955, o presidente Perén foi derrotado apds uma série de
bombardeios, o episddio foi seguido por governos insustentaveis e sem apoio popular. O mesmo
se passou no Brasil, o inico presidente a concluir seu mandato entre a morte de Vargas (1945)
e o golpe militar (1964) foi o presidente Juscelino Kubitschek, que estabeleceu a modernizagao
do Estado brasileiro. Essa onda de “modernizagdo”, que marcou a industrializagdo tardia da
América Latina, trouxe importantes mudangas, como a migracao dos trabalhadores do campo
para a cidade e a formagdo de uma cultura cosmopolita que confrontava tradigao e modernidade.

Em meio a esse processo, se delinea um novo panorama na cinematografia, que
influenciaram o pensamento dos novos diretores cinematograficos em torno de preocupagodes
sociais (FLORES, 2013). Aparecem propostas distintas que se manifestam contra as estruturas
econdmicas e organizativas, os estilos filmicos, ao reclamarem um cinema independente que
buscava uma renovacao (FRIAS, 2016).

A nivel narrativo, buscava-se refletir a situagdo da América Latina nas telas, tratando de
temas como a desigualdade social nas grandes cidades, as culturas indigenas, a populagdo
periférica urbana e os trabalhadores bracais. Este movimento se auto-intitulou Nuevo Cine ou
Cinema Novo, a partir do primeiro encontro de cineastas latino-americanos em Vifia del Mar,
no Chile, em 1967 (FLORES, 2014).

A busca por um novo jeito de fazer cinema, que produzisse a consciéncia das massas e
fosse feito junto ao povo, levou a escrita de diversos manifestos que marcariam um giro
historico no cinema latino-americano. A partir do Brasil, Glauber Rocha influenciou o mundo
com “Eztétyka da Fome” (ROCHA, 1965); em Cuba, anos depois seria lancado outro manifesto,
“Por un cine imperfecto” (GARCIA ESPINOSA, 1969); na Argentina, “Hacia un tercer cine”
(GRUPO LIBERACION, 1969); e na Bolivia, o grupo Ukamau, escreveria anos mais tarde
“Problemas de la forma y el contenido en el cine revolucionario" (1979).

Estes manifestos propunham a constru¢cdo de um novo imaginario, através da cultura
popular e da recusa de fazer um cinema que servisse ao imperialismo, aos colonizadores ou a
burguesia nacional, opondo-se ao cinema industrial em que a cultura popular era uma férmula

a servico da nacionalizacdo, da criagdo do sentimento de pertencimento da populacdo a uma
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cultura dita nacional (FRIAS, 2016). No entanto, a expressao “novos cinemas” ¢ um guarda-
chuvas para distintas nogdes expressas para 0 mesmo conceito, como enfatiza Ledn Frias
(2016). A linguagem buscada pelos cinema-novista era de oposi¢ao sistematica ao modelo
classico hollywoodiano e se dava a partir da ruptura de linearidade, a multiplicacdo e
sobreposi¢do pontos de vistas, do uso de locacdes reais e ndo-atores atuando em situacgdes
similares a de suas vidas, a mistura do documentario e fic¢do (FLORES, 2014, p. 49).

No entanto, as mudangas de perspectivas estéticas do cinema e dos modos de producao,
nao significaram uma mudanca direta na diversificagdo dos perfis que ocupavam o cargo de
direcdo. Em sua maioria, os diretores cinema-novistas, continuaram sendo homens, brancos ¢
de classe média, ainda que produzissem filmes sobre a opressdo social, a maioria deles
perpetuava opressdes de género e raga, como a ndo diversificagdo da equipe de criagdo ou a
problemadtica creditacdo das mulheres que trabalharam nestes filmes. Como demonstra Segui
(2019), as mulheres que trabalhavam nas equipes, dentro das limitagdes de cinema
independente, terminaram por ocupar e sobrepor diversas vagas, € mesmo que participassem
ativamente da equipe de criagao foram creditadas como assistentes, ou nao creditadas.

Paralelamente, a possibilidade da realiza¢ao independente permitiu que mulheres como
Marta Rodriguez, na Colombia, ou Margot Benacerraf, na Venezuela, também construissem
seus filmes com base neste modelo do cinema-novo, e caberia uma analise de como elas foram

absorvidas pelo movimento e por sua historicizagao depois.

5.1 PANORAMA DAS MULHERES NO CINEMA MODERNO OU NOVO

Ao longo deste trabalho reivindicamos varias vezes a necessidade de ampliar a busca de
realizadoras, saindo do campo da diregdo para o processo cinematografico inteiro. O enfoque
na direcdo como principal 4rea do cinema, se dé a partir da busca pelo cinema de “autor”, que
movimenta os cinemas modernos da América Latina e do mundo a partir dos anos 1960. O
motivo de mesmo assim insistir na catalogacao de diretoras, ¢ justamente apontar que dentro
deste sistema de classificacdo, também cabem diversas realizadoras que foram sumariamente
negadas.

Segui (2019) aponta para a contradicdo existente na propria concep¢do dos Novos
Cinemas: a busca pelo génio criador, que desenvolve uma linguagem original € uma obra digna
de ser considerada artistica, ndo deveria ser o objetivo daquele cinema que buscava ser de
liberagdo. O trabalho de Segui (2019) enfoca em resgatar as mulheres participantes do Grupo

Ukamau, na Bolivia, e surpreende com a quantidade de dados que alcanca. Ela aponta para a
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participagdo de Consuelo Saavedra®® na primeira formaco do Grupo Ukamau e seus estudos,
quando este se batizou homonimamente ao seu primeiro filme Ukamau (1966). Saavedra
também estaria presente na equipe de producao de alguns filmes do grupo, como La sangre del
condor (Jorge Sanjinés, 1969), e consta nos créditos do filme como Assistente de Direcao, o
que Isabel Segui (2019) questiona ser pouco em relagdo as fun¢des que foram além, ocupando
parte da producdo. Ao analisar a participagdo de Saavedra no grupo, a autora aponta uma

discrepancia entre as memorias de Antdnio Eguino®

e a escrita oficial sobre o Grupo Ukamau:
nos relatos de Eguino, ela estava implicada em todos os processos ¢ foi a responsavel pelo giro
de Sanjinés a esquerda, por vir de familia comunista e de militdncias anteriores, o que nao ¢
transposto para a literatura académica, na qual ela desaparece.

Outra realizadora do grupo foi Danielle Caillet, francesa que se casou com um dos
integrantes da formagao original do Grupo Ukamau e se mudou para a Bolivia. Caillet foi atriz,
continuista e still em La sangre del condor, mais tarde ela se tornou videasta, fotografa e
escultora, além teorizar a possibilidade de criagdo de um cinema boliviano de mulheres em seu
artigo “Por un cine chamado POTENCIAL-MUJER”, em 1988 (SEGUI, 2019).

Em 1973, Sanjinés conhece a Beatriz Palacios, em Cuba, eles se apaixonam e se unem
fazendo cinema juntos até a morte de Palacios, em 2003. Desde entdo, Palacios participou de
todas as producdes do grupo, mas so assinou co-dire¢do em um deles, no documentario Las
Banderas del Amanecer (Jorge Sanjinés, 1985). Paladcios contribuiu de muitas formas para
modificagdes importantes nas produgdes, mas também em uma tarefa singular que chama a
atenc¢do, ela elaborou um método de avaliagcdo da recepc¢do dos filmes nas classes trabalhadoras
e camponesas, que era o publico-alvo dos filmes. O motivo de dar créditos inferiores e
incompativeis com o trabalho realizado pelas mulheres destes grupos ¢ bem explicitada por
Isabel Segui (2019, p. 9) “O trabalho de ajudante de dire¢dao ou producdo levado a cabo pela
esposa do diretor ou do produtor (...) € inconscientemente marcado como parte de suas
obriga¢des domésticas e, portanto, ndo reconhecido como trabalho”.¢

A questdo de omissao das mulheres nos créditos dos filmes, ou mesmo que creditadas
ocuparem uma fun¢do menor do que a que realmente lhes correspondem, ndao foi um feito

exclusivo do Grupo Ukamau. A colombiana Marta Rodriguez, precursora do documentario

social, s6 foi reconhecida individualmente anos depois da morte de seu marido, o fotografo

54 Primeira esposa de Jorge Sanjinés, inico membro que permaneceu em todas as formagdes do grupo.
55 Um dos integrantes do Grupo Ukamau.

56 Tradugdo propria. Original: El trabajo de ayudante de direcciéon o produccion llevado a cabo por la esposa del
director o del productor, (...) es inconscientemente enmarcado como parte de sus obligaciones domésticas y por
tanto no reconocido comotrabajo
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Jorge Silva. A biografia da diretora, algumas vezes, vem dividida com o seu falecido marido,

ainda que ele tenha falecido em 1987, e Marta Rodriguez continue produzindo nos dias atuais:

Quando perdi Jorge foi muito duro, porque se eu assinava com alguien, essa pessoa
considerava que quem fazia os filmes era Jorge e ndo eu. E pensavam, e todo mundo
me dizia e perguntava: vai seguir fazendo cinema? Quem vai te ajudar? Todo o mundo
dizia: Essa mulher ndo consegue sozinha. Mas sigo fazendo cinema. Fiz Armero, no
Cauca, fiz dois filmes mais, tem um video sobre um massacre € eu dou uma oficina
de video para indigenas.’” (GOMEZ, 2002 apud TEDESCO, 2012, p. 103).

Se as mulheres que pertenciam aos movimentos do Cinema Novo tiveram dificuldades
de serem reconhecidas por tal participagdo, outras mulheres ndo ligadas a estes grupos terminam
por criar um cinema paralelo, maior que o cinema novo, o cinema moderno. Maior em
abrangéncia, pois o Cinema Novo esta dentro das linguagens modernas, mas ndo ¢ o limite

delas na América Latina:

Nao se pode omitir o fato de que, historicamente, as diretoras ndo foram vinculadas
ao Cinema Novo e ao Cinema Marginal, embora tenham feito filmes na época. O que
se buscara [...] € investir na ideia de uma histéria do Cinema Moderno brasileiro de
autoria feminina como um lado a parte da histéria que precisa ser mais bem
compreendido, a0 mesmo tempo em que se destacam algumas mudangas.
(HOLANDA, 2017, p. 44)

Enquanto na década de 1960, as diretoras estreantes eram, em maioria, documentaristas
(HOLANDA, 2017). Pode-se observar determinada aceleracdo no aumento de realizadoras de
ficgdo em toda América Latina a partir da década de 1970°%, movidas pela incorporagio das
mulheres as universidades, ao trabalho e todas as condi¢gdes que movem a chamada segunda
onda do feminismo. Impulsionadas pelas novas possibilidades para producdes de baixo
or¢amento, a partir do 16 mm e logo do super-8, o acesso as primeiras escolas de cinema, que
entre outras coisas também forneciam equipamentos, permitiu as mulheres comegarem seus
filmes de maneira independente.

Na Argentina, Eva Landeck comecou a produzir seus curtas, apdés um curso de
“cinematografia” em Buenos Aires (HARDOUIN e LANDECK, 2014). No México, Marcela

Fernandez Violante foi a primeira mulher a realizar um curta, desde Matilde Landeta, com Azu/

57 Tradugéo propria. Original: Cuando perdi a Jorge fue muy duro, porque si yo firmaba con alguien, esa per-
sona consideraba que el que hacia las peliculas era Jorge y no yo. Y pensaban, y todo el mundo me decia y
preguntaba: ;va a seguir haciendo cine? ;Y quién le va a ayudar? Todo el mundo decia: “Esa mujer no puede
sola”. Pues sigo hacien- do cine. Hice Armero, en el Cauca hice dos peliculas mas, hay un video sobre una
masacre y yo les doy un taller de video a los indigenas.

58 S6 no Brasil foram publicados 12 longas dirigidos por mulheres ao longo da década (HOLANDA, 2017).
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(1967), também realizado através de uma escola de cinema, o CUEC (UNAM). No Brasil, Ana
Carolina, estudou na “Escola Superior de Cinema”, no “Colégio Sdo Luis”, em Sao Paulo
(MOCARZEL, 2010) e comegou a trabalhar em seus primeiros filmes, logo estreando o
documentario /ndustria (1968) e anos mais tarde se consagrou com sua trilogia feminista: Mar
de Rosas (1977), Das Tripas, Coragdo (1987), Sonho de Valsa (1987).

Sobre este assunto, das realizadoras formadas pelas primeiras escolas de cinema, sempre
me lembro da introdug¢dao de um VHS de uma colegdo da revista Isto é com a obra Parahyba,

mulher macho (Tizuka Yamasaki, 1987), o apresentador diz assim:

Tizuka Yamasaki é uma das poucas cineastas brasileiras que pode-se considerar
especialista em filmes historicos. Em seu primeiro longa-metragem Gaijin, ela
mostrava o inicio da imigrag@o japonesa para o Brasil, e em Parahyba, mulher macho,
que vocé vai assistir agora, ela conta a historia da poetisa paraibana Anayde Beiris
que no final dos anos 1920 foi uma das precursoras do feminismo neste pais [...]. Em
1983 o filme foi vitorioso nos festivais de Brasilia, Biaritz, Cartagena e Havana.
Tizuka € uma das primeiras representantes da geracdo de cineastas brasileiros
que aprendeu a fazer cinema na faculdade, entre seus professores, por exemplo,
destacam-se Nelson Pereira dos Santos e Vladimir de Carvalho. O sucesso da sua
carreira como diretora, portanto, contraria a crenca generalizada de que este
talento so se desenvolve na pratica. (PARAHYBA, 00 min 1 s - 02 min, 1983, grifo
nosso)

Ainda que as escolas de cinema tenham aberto um espago inegavel para as mulheres, a
duvida sobre suas obras ndo deixa de ser suscitada. Ao mesmo tempo que as novas ferramentas
deram uma maior liberdade para as mulheres na realizacdo, a censura de suas obras era
garantida por ditaduras militares, que também se apoiavam na moralidade, como se viu nas
marchas pela familia, na Argentina (MORAES apud TEDESCO, 2012). Maria Luisa Bemberg,
que estreou seus primeiros curtas-metragens na década de 1970, conta como foi realizar seu

primeiro longa, naquele contexto:

Quando eu quis fazer Seiiora de nadie havia um regime militar no poder e me disseram
que era um mau exemplo para as mdes argentinas e que ndo podiamos colocar um gay
no filme. O coronel disse que preferia ter um filho com cancer a um homossexual,
assim que ndo pude fazé-lo.>® (KING, 1994, p. 136)

Seriora de Nadie foi lancado em 1981, quando a ditadura ja entrava em crise por conta

da guerra das Malvinas (KING, 1994), e depois, ao realizar Camila (1984) Bemberg se

59 Tradugdo propria. Original: Cuando quise hacer Sefiora de nadie habia un régimen militar en el poder y me
dijeron que era un mal ejemplo para las madres argentinas y que no podiamos poner un maricéon en la pelicula.
El coronel dijo que preferia tener un hijo con cancer a uno homosexual, asi que no pude hacerlo. Habia pensado
que tanto los homosexuales como las mujeres separadas son marginados, y por eso en la pelicula estan juntos.
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consagrou a primeira latino-americana indicada ao Oscar de melhor filme estrangeiro. No
Brasil, Teresa Trautman dirigiu Os homens que eu tive (1973) aos 21 anos, que também foi
censurado, ficando interditado até 1980, Karla Holanda (2017) ressalta que o filme ndo tinha
cenas de nudez, como os da pornochanchada que nao foram censurados, e o rigor da censura
era contra a liberdade da protagonista feminina.

Outras cineastas do periodo ditatorial foram analisadas por Alcilente Cavalcante (2017),
entre elas cabe destacar Adélia Sampaio, primeira diretora negra do Brasil, que levou para as
telas um tema polémico em seu primeiro longa, a lesbianidade. Quando, o proprio feminismo
brasileiro se desviava dos temas polémicos relativos a sexualidade (CAVALVANTE, 2017).
Amor Maldito (1984) evidencia em suas cenas a relagdo entre ditadura e o julgamento de
relacdes homossexuais, quando uma mulher ¢ julgada pelo suicidio de sua namorada,
simplesmente por serem lésbicas.

Pode-se dizer que ao mesmo tempo que as ditaduras censuravam e limitavam as
produgoes das mulheres, as pautas feministas e as concepgdes de realizar um “contracinema”
davam vazao as historias destas mulheres. Ainda mais surpreendente € o fato da Embrafilme e
o INC financiaram a viagem de seis realizadoras em 1976 para exibirem seus filmes no Festival
Internacional de Cinema de Mulheres de Nova Orleans, “o que permite afirmar que ao contrario
do que imaginavamos, nao havia uma auséncia total de apoio do poder publico as articulagdes
das cineastas, ainda que esse estivesse muito aquém das necessidades e expectativas”

(SARMET; TEDESCO, 2017, p. 116)

O cinema latino-americano constituiu um campo onde a produ¢do cinematografica
era movida pelas resisténcias de esquerda, anti-imperialista, que via nos ideais
feministas uma origem pequeno-burguesa, por isso, ndo mereceriam maior
consideragdo. Infiro que esses “novos” cinemas, de modo geral, ndo colocaram em
cena o problema da situag@o hierarquicamente inferior das mulheres na sociedade; ao
contrario, muitos diretores apenas reafirmaram ou naturalizaram a questdo.
(CAVALCANTE, 207, p. 59)

O que nos resta observar € que fizessem parte dos grupos cinema-novistas ou nao, as
obras realizadas por mulheres entre as décadas de 1960 e 1980 vao além das concepgdes do
cinema-novo, inovam em seus discursos € que ¢ necessario reorganizar a periodizagao ou ainda
encontrar outros métodos de avaliar o cinema produzido na época para incluir o cinema moderno

de autoria feminina na historiografia.
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5.2 ZOOM IN: CUBA E A REVOLUCAO NO CINEMA

Em 1959, o triunfo da Revolu¢do Cubana foi sucedido pelo estabelecimento de
ferramentas culturais do Estado, cuja finalidade era democratizar os meios culturais e
popularizar o discurso da revolugdo para as massas. O ICAIC (Instituto Cubano Del Arte e
Industria Cinematograficos), foi o primeiro organismo cultural fundado neste sentido, com a
responsabilidade de administrar o cinema da ilha.

Segundo a historiadora Villaca (2006), Alfredo Guevara, diretor do Instituto por 24 anos
(1959-1983), era quase um ministro, tendo participacdo politica nas decisdes culturais do
governo. O valor dado pelo novo regime ao cinema naqueles primeiros anos de revolugdo, se
deve a essencialidade do audiovisual como ferramenta para levar o discurso da revolucao ao
interior do pais, principalmente para as classes analfabetas.

A revolugdo estatizou todas as salas de cinema de Cuba, nacionalizou as distribuidoras
estrangeiras, e se tornou responsavel pela formagao da nova geragdo de cineastas cubanos. A
partir de 1960, o Instituto passou a editar a Revista Cine Cubano e o Noticiero ICAIC
Latinoamericano, cujo responsavel era Santiago Alvarez (VILLACA, 2006).

O Noticiero ICAIC, funcionava como uma espécie de cine-jornal inspirado nos
noticidrios soviéticos, promovendo o uso de uma linguagem documental direta, com finalidade
de levar instrucdes revolucionarias as periferias e ao interior. A construgdo destes curta-
documentais era o exercicio basico de formagdo dos novos cineastas da ilha. A escola de
cinema, EICTV, ainda nao tinha sido fundada. Por isso, um novo aluno do ICAIC comec¢ava na
realizagdo destes documentarios didaticos, de dez minutos e, posteriormente, passava a
documentarios autorais, até que, com algum destaque e influéncia politica, era promovido ao
departamento de ficcdo (VILLACA, 2006). Outros experimentos, como a Enciclopédia
Popular (1961-1963) foram empreendidos na mesma época, compartilhando da mesma fungao,

estratégia explicada por Giroud:

O fundamental ¢ preparar e criar um publico para um novo cinema e para isso [0
ICAIC] desenvolve varias estratégias de divulgacao e difusdo, de ensino e apreciagio,
que dao seus primeiros frutos a meados da década, quando o espectador cubano ja esta
pronto para descobrir e apreciar a obra dos mais importantes realizadores de cinema
contemporaneo internacional [...]. Ao finalizar a década de 1960, o publico comeca
a se interessar pelo cinema nacional. (GIROUD, 2011, pg. 59)%°

60 Tradugdo propria. Original: La fundamental es preparar y crear un nuevo ptblico para un nuevo cine y para
eso desarrolla varias estrategias de divulgacion y de difusion, de ensefianza y apreciacion, que dan sus primeros
frutos a mediados de la década, cuando ya el espectador cubano esta listo para descubrir y apreciar la obra de los
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Em 1961, ap6s Fidel Castro declarar Cuba um pais socialista, se deu inicio a longos
anos de perseguicdo politica na ilha. O grande marco dessa politica de censura no cinema foi o
caso do curta documental P.M (1961) de Saba Cabrera Infante e Orlando Jiménez Leal. Trata-
se de um documentario cujo “cinema direto”, obtido com cameras que parecem escondidas,
filma a vida boémia de Havana, num bar onde varias pessoas bebem, dangam e namoram. O
filme foi recusado pelo governo por ser considerado um retrato pejorativo do povo cubano. Ja
que os costumes boémios nao deviam pertencer a “nova sociedade revolucionaria” (KING,
1994).

Além da festa como objeto do filme, considerava-se problematica a posi¢ao ndo-didatica
do autor, por conta da auséncia de uma narracdo que conduzisse o olhar do espectador. Um
terceiro problema, era ter sido filmado sem supervisdo do instituto. Definitivamente, o filme,
em toda sua producao, foi considerado contra-revolucionario, levando o diretor e seu irmao a
se exilarem do pais. A polémica chegou a necessitar da intervencdo de Fidel Castro, quem
discursou sobre o tema apds trés encontros na Biblioteca Nacional em junho de 1961. “Palavras

aos intelectuais” marcou as bases da politica cultural nos proximos anos:

A Revolucdo tem que entender a situagdo real e atuar, portanto, de tal maneira que
todo o grupo de artistas e intelectuais que ndo sdo genuinos revolucionarios possam
encontrar dentro da Revolugdo um lugar para trabalhar e criar, um lugar onde seu
espirito criativo, ainda que ndo sejam escritores e artistas revoluciondrios, tenha a
oportunidade e a liberdade para se expressar. Isto significa: tudo dentro da
Revolugio, nada contra a Revolucio®! (KING, 1994, p. 217, grifo nosso).

Esta politica de censura e cerceamento dos temas e modelos estéticos expressos na arte,
repercutiria na ilha de diferentes formas, com agravamento na década de 1970, quando mais
artistas deixaram o pais, no chamado quinquénio cinza. Por outro lado, a estatizagdo do cinema,

permitia a este cinema uma capacidade de experimentacao, como comenta Ann Kaplan:

Como na maioria das nagdes socialistas, a industria cinematografica cubana ¢ uma
instituigdo estatal, como também € a escola de cinema que prepara os futuros diretores
para suas carreiras. Sejam quais forem as limitagdes e os problemas de tal situag@o, as
cineastas cubanas sdo capazes de experimenta¢des formais e de lidar com temas sérios
e controvertidos sem estar preocupadas corn o sucesso comercial. (KAPLAN, 1995,
p- 266)

mas importantes realizadores del cine contemporaneo internacional. [...] Al finalizar la década de 1960 el publico
comienza a interesarse en el cine nacional.

61 Tradugdo propria. Original: La Revolucion tiene que entender la situacion real y actuar, por lo tan- to, de tal
manera que todo el grupo de artistas e intelectuales que no son genuinos revolucionarios puedan encontrar dentro
de la Revolu- cion un lugar para trabajar y crear, un lugar donde su espiritu creativo, aunque no sean escritores y
artistas revolucionarios, tenga la oportu- nidad y la libertad para expresarse. Esto significa: todo dentro de la
Revolucion, nada contra la Revolucion
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5.2.1 Raca e género no cinema da Revolucao Cubana

Os primeiros anos da nova Cuba, foram marcados pela busca do “homem novo”, termo
que vem do livro “Os condenados da terra”, de Frantz Fanon, psicanalista negro nascido na
Martinica e que lutou na independéncia da Argélia. Embora o regime revolucionario tenha
trabalhado o conceito referido, parece ter ignorado as questdes raciais no pensamento de Fanon,
pensador que influenciara diretamente na obra da diretora afro-cubana Sara Gomez, quando ela

questiona a marginalidade da cultura negra na Revolucao Cubana.

O que podia dizer Frantz Fanon, a partir do continente africano, desde o panorama
especifico da luta de libertagdo argelina, que tivesse tanto impacto nesta ilha
revolucionaria?: suas ideias sobre a relagdo intrinseca entre a cultura nacional e o
progresso da consciéncia nacional; sua analise psicossocial dos trés estagios da atitude
do intelectual colonizado comprometido com as lutas de libera¢do nacional (que em
Cuba se interconectard com a tese do intelectual organico de Gramsci); sua proposta,
apenas esbogada nos finais de Os condenados da tierra, sobre o “homem novo” que
construira a sociedade revolucionaria, livre — ideia que sera retomada e desenvolvida
por Che em El socialismo y el hombre nuevo en Cuba, texto também de profundo
impacto em todos estes debates. (LEON, 2016, p. 16)52

O discurso do governo revoluciondrio era de que com o triunfo da Revolugdo todos
setores marginais da populagdo estavam agora integrados a sociedade, através da oferta igual
de oportunidades e direitos para todos (VILLACA, 2006). Como se as mudangas econdmicas
automaticamente resolvessem as questdes de igualdade racial, sexual e de género. Dentro do
ICAIC, as criticas vindas dos cineastas negros em relagdo a estas questdes ndo foram bem-
vindas. Vejamos alguns exemplos, para compreender o contexto em que se deu a obra de Sara
Gomez.

Nicolas Guillén Ladrian, o inico diretor negro, ao lado de Sara Gomez no ICAIC, havia
ingressado no instituto em 1961, gragas ao fato de ser sobrinho de um conhecido poeta cubano
de quem ele herdou o nome, ele foi logo promovido e pdde fazer seus proprios documentarios.
Em 1963, Nicolas Guillén dirigiu o documentario Barrio Viejo, que retrata habitos da populagao
negra e pobre da cidade de Havana, algo parecido com o P.M (Alberto Cabrera Infante e

Orlando Jiménez Leal, 1961). Barrio Viejo (1963) incomodou pessoalmente ao presidente Fidel

62 Tradugdo propria. Original: ;Qué podia decir Frantz Fanon, desde el continente africano, desde el panorama
especifico de la lucha de liberacion argelina, que tuviera tanto impacto en esta isla revolucionada?: sus ideas
sobre la relacion intrinseca entre la cultura nacional y el progreso de la conciencia nacional; su analisis
psicosocial de los tres estadios de la actitud del intelectual colonizado comprometido con las Iuchas de liberacion
nacional (que en Cuba se interconectara con la tesis del intelectual organico de Gramsci); su propuesta, apenas
esbozada en los finales de Los condenados de la tierra, sobre el “hombre nuevo” que ha de construir la sociedad
revolucionaria, liberada —idea que sera retomada y desarrollada por el Che en El socialismo y el hombre nuevo
en Cuba, texto también de profundo impacto en todos estos debates.
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Castro e ap6s muito debate, s6 ndo foi censurado por uma intervengdo de Tomas Gutierrez Alea
(VILLACA, 2006). Outras obras do diretor foram censuradas, como nos conta a historiadora

Mariana Villaga:

Apesar de [Nicolas Guillén] haver produzido filmes de reconhecida qualidade, em sua
filmografia chama a ateng@o a quantidade de filmes ndo finalizados ou que acabaram
ndo sendo exibidos ao grande publico, como Un festival deportivo (1963), Ociel de
Toa (1965) ou Retornar a Baracoa (1966), apos os quais foi preso por diversionismo
ideologico e obrigado a trabalhar por dois anos numa granja especial para cidadaos
que apresentavam conduta improépia, & semelhanga do que ocorria em campos de
trabalho denominados Unidades Militares de Ayuda a la Produccion (UMAPs).
(VILLACA, 2006, p. 215, grifos da autora)

Além das acusacdes de divergéncia ideologica, “Nicolasito”, como era chamado, era
mal visto por beber, usar drogas e manter uma vida boémia. Terminou sendo internado num
hospital psiquiatrico e, quando saiu, recebeu uma segunda chance: fazer um documentério
encomendado sobre a producao cafeeira (VILLACA, 2006). O documentario, chamado Coffea
Arabiga (1968), deveria servir de propaganda para um plano agricola de incentivo a produgao
de café naquele ano.

Nicolas Guillén terminou realizando um dos mais interessantes documentarios cubanos.
Em principio, os recursos utilizados no filme o fizeram ser considerado inventivo e seu
langamento no exterior foi preparado. Devido ao reconhecimento do tom ironico e o fracasso
do plano cafeeiro, o filme foi colocado de lado e proibido. S6 voltando a ser exibido em 2003,
ap6s a morte de Nicolas Guillén. Através do uso repetitivo de closes em rostos cansados,
enquanto rolam versos de uma musica que diz “fodos los negros tomamos café”’, e outras
insinuagdes a respeito do abuso de trabalho negro na produgdo cafeeira estatal (COFFEA,
1967).

Em 1968, em alusdo ao centenario da luta iniciada por José¢ Marti, na Guerra de
Independéncia de Cuba, organizou-se o “Congreso Cultural de La Habana”, para a prévia do
congresso foram organizados varios seminarios ainda no ano de 1967 (LAGE, 2019). Duas das
comissoes destes seminarios incluiam membros do ICAIC, numa delas estavam Nicolas Guillén

e Sara Gomez, que foram repreendidos, como relata Mariana Villaga:

Em janeiro de 1968, o Ministro de Educacion, Cultura y Deportes José Llanusa
Gobels (que ocupou o cargo de 1965 a 1970), reuniu-se com intelectuais negros dentre
os quais, dois documentaristas do ICAIC; Sara Gémez e Nicolas Guillén Landrian
[...]. Nessa ocasido, o Ministro procurou dissuadir esse grupo de levantar a discussao
sobre questdes raciais, em Cuba, proibindo-os de participar do Congresso, em fungao
de boatos de que seria divulgado ali um “Manifesto Negro”. (VILLACA, 2006, p.
180)
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Além da censura ao “Manifesto Negro”, este congresso marcou certas mudangas na
producdo artistica. Foi proibido o termo “trabalhador intelectual” por colocar em diferenciagao
com “trabalhador bragal”; e foi oficializada a recusa de trabalhos que fossem vanguardistas na
arte, por ndo serem assimilaveis pelas massas e assim considerados “pequenos burgueses”.
Também foi anunciada a abertura dos meios artisticos para os mais jovens, como um sinal de
democratizagdo, que terminou significando o fechamento de espacos de artistas experientes
(VILLACA, 2006). Um segundo congresso, em 1971, fechou ainda mais as possibilidades
artisticas iniciando os “anos cinza”, que seriam dificeis para a cultura na ilha.

Assim como disse Fidel Castro “com a revolu¢ao tudo, contra a revolugdo, nada”, os
temas de raga e género eram questdes muito sensiveis, alguns artistas e cineastas que tocaram
neste tema foram censurados. A propria Sara Gomez teve seu filme De bateyes (1971)
censurado, também Mi aporte (1972), que traz reflexdes feministas, recusados por serem anti-
revolucionarios.

No entanto, em véarias obras, a primeira cineasta a dirigir no ICAIC, Sara Gémez
apontou sua camera para a populacdo negra de Cuba, resgatando a historia da cultura negra
cubana e questionando como a constru¢ao do “novo homem cubano”, deveria ser pensada para
a populacdo periférica ou marginalizada do pais. E talvez ela s6 tenha escapado de qualquer
perseguicao por conseguir equilibrar o discurso revolucionario e sua postura critica perante as
opressoes de raca. Ou seja, fazer criticas desde dentro da revolugdo, como logo analisaremos.
Ou talvez, por ter falecido jovem, antes de aprofundar qualquer conflito com o ICAIC, como
palpita Inés Martiatu que acredita que De cierta manera (1975-1977) ndo teria sido langado se

ela estivesse viva (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014).
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6 SARA GOMEZ: UMA CINEASTA NA REVOLUCAO CUBANA

Pioneira, como as historiadoras costumam chamar as primeiras mulheres a dirigirem em
seus paises, Sara Gomez, foi a primeira diretora® a frente de um longa-metragem em Cuba. E
ainda hoje ¢ uma das unicas diretoras negras latino-americanas a ter dirigido um longa-
metragem de ficgdo. Esta pesquisa ndo encontrou nenhuma outra diretora afrolatino-americana
que tenha dirigido antes de Sara Gomez, que estreou com o curta Plaza Vieja (1962), produzido
para o projeto Enciclopedia Popular. A marca de “primeira diretora negra da América Latina”
se mantém mesmo se considerarmos seu primeiro documentario autoral Guanabacoa: cronica
de mi familia (1965).

Nenhuma pesquisa a respeito desta listagem de diretoras negras na América Latina foi
encontrada, partindo esta afirmac¢do da busca em catdlogos e do meu indice pessoal. Suas
sucessoras, a martinicana Elzhan Palcy e a brasileira Adélia Sampaio teriam realizado seus
primeiros trabalhos como diretoras a partir da década de 1970.

Ao longo dos seus curtos 11 anos de carreira, ela realizou 17 documentarios, entre curtas
e médias, e um Unico longa de ficcdo (ver “Filmografia de Sara Gémez”, em anexos). No
comeco de sua carreira, intercalou suas realizagdes com trabalhos de assisténcia de direcdo para
outros diretores, como Agnés Varda, Roberto Fandifio, Tomas Gutierrez Alea e Jorge Fraga.

A obra de Sara Gémez, principalmente seu longa-metragem, tem sido cada vez mais
analisada por pesquisadoras do mundo inteiro, como Ann Kaplan ([1983]1996); Sandra del
Valle (2017), TEDESCO (2019;2021), entre outros autores e autoras que apontam para a
vanguarda dos temas e linguagem de sua obra, principalmente a partir da perspectiva de raga e
género.

No entanto, pouco se escreveu sobre a trajetoria da cineasta em termos extra-filmicos:
como ela chegou ao cargo de direcdo, em que condigdes se deram suas producdes, quais foram
suas exibigoes, que tipo de relacao ela estabeleceu dentro do ICAIC para tornar-se a primeira
diretora no Instituto, se seus temas eram bem aceitos e a partir de que momento seu nome se
internacionalizou. Reunimos algumas criticas, breves andlises e descri¢gdes de seus filmes, mas
esta pesquisa se centra em compreender os mecanismos pelos quais sua obra foi produzida e

debatida, passando para a historia do cinema.

63 Rosina Prado também dirigiu um filme em 1962, sendo algumas vezes apontada como a primeira diretora
cubana (GARCIA BORRERO, 2009), neste caso Sara Gomez seria a segunda diretora e primeira a dirigir um
longa.
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Sara Gomez Yera, nasceu em Guanabacoa, numa familia de classe média, e desde cedo
se despontou para lidar com arte e cultura. Durante a secundéria cursou seis anos de piano no
"Conservatorio Musical de Havana", escreveu para o jornal estudantil Mella e depois para o
semanario Hoy, domingo, além de ter cursado o primeiro "Seminario de Etnologia e Folklore"
do Teatro Nacional de Cuba (1960-1961). (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014)

Apo6s concluir os estudos colegiais, correspondentes ao ensino médio no Brasil, Sara
viajou a Nova lorque. Lourdes Martinez-Echazéabal (2014) questionou se esta viagem marcaria
um encontro com o movimento negro estado-unidense, o que a teria influenciado na construgao
racializada de sua obra. Segundo as lembrancas de Inés Martiatu, escritora ¢ amiga de
adolescéncia de Sara: a mae de Gomez tinha ido viver nos Estados Unidos e como elas nao se
viram no aniversario de 15 anos da filha, a viagem de reencontro ficou marcada para as férias
de 1958, quando uma vizinha que também faria a mesma viagem a acompanharia
(MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014). A estadia da pequena "Sarita", como ela a chama, no
estrangeiro durou 29 dias, afirma com precisao Inés Martiatu, que ndo acredita que a viagem
tenha tido essa influéncia politica, e afirma que Sara ja tinha consciéncia racial, ressaltando que
os cubanos j& eram influenciados pelo movimento negro estado-unidense, desde a musica e
parentes que viviam no outro pais ha décadas.

Seria demasiado soberbo afirmar que apesar de levar toda sua vida como mulher negra
e cubana, uma viagem de 29 dias marcou o “despertar racial” da diretora. Pois, como afirma
Lélia Gonzalez ([1988] 2020, p. 145), “para as mulheres amefricanas, a consciéncia de opressao
ocorre antes de tudo por causa da raga”. E ¢ exatamente assim que inicia a carreira de Sara
Gomez, primeiro com temas da raga, e s6 depois com temas do feminismo. E muito mais facil
que Sara Goémez tenha tecido suas influéncias politicas na propria ilha, junto com sua amiga
Inés Martiatu e seus amigos: Nicolas Guillén, Tomas Gonzalez, Walterio Carbonell, Alberto
Pedro, Mendive, Rogelio Martinez Fur¢, toda uma geragdo de negros artistas e intelectuais da
ilha, que trocavam livros de autores negros como Fanon, biografia de Malcom X, ou escritores
cubanos como Nicolas Guillén (av6 do cineasta pertencente ao grupo). Segundo a entrevista de
Inés Martiatu (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014), buscavam usar roupas e cortes de cabelo
que eram proibidos, motivo pelo qual ela afirma ndo temer chamar o grupo de “movimento”.

No documentario ;Donde esta Sara Gomez? (Lisa Fano, 2004), a diretora suica,
acompanha o segundo marido da diretora, Germinal Hernandez e os dois filhos do casal, Ibbis
e Alfredo, em busca de relatos de amigos e familiares sobre Sara Gémez e sua trajetoria. Em
seu depoimento para o filme, Julio Machado, amigo de Sara, concorda com Inés Martiatu e

afirma que ela “pertencia conosco a um grupo de negros que pertencia a classe média negra
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cubana”® (;DONDE ESTA..., 2004, 21min e 20s) ¢ que andavam juntos e pensavam a negritude
juntos.

No mesmo filme, mais adiante, Tomas Gonzalez, co-roteirista e continuista do filme De
cierta manera (1974-1977), relembra que ela foi a primeira mulher a cortar o cabelo curto e

65 ¢ ela respondia, “mas vocé

entdo quando andava pelas ruas lhe chamavam de “mari-macho
gosta, te deixo louco, isso te faz a cabeg¢a” (JDONDE ESTA..., 2004, 58 min 29 s). Quando
cortou os cabelos, segundo Inés Martiatu, Goémez recebeu um telegrama do politico martinicano
radicado nos Estados Unidos, Strockely Carmichael, felicitando-a por ser “a primeira cabega
livre de Cuba” (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014, p. 260).

Uma verdadeira influéncia em seu modo de realizar cinema, foi sua participacdo no
“Seminario de Etnologia e Folclore” (1960-1961), que ocorreu no Teatro Nacional de Cuba,
embora tenha durado poucos meses, este semindrio marcou toda uma geragdo. Inés Martiatu
(MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014) relembra que foi ali que o antropélogo Oscar Lewis, se
interessou em trabalhar o bairro Las Yaguas, uma zona marginalizada de Habana, que logo foi
tansformada pela Revolugdo no bairro de Miraflores. E justamente a transformagédo da vida dos

individuos ex-moradores de Las Yaguas para Miraflores que sera o ponto central do filme De

cierta manera (1974-1977) de Sara Gémez mais de 10 anos depois.

Porque também ha que saber que todo o trabalho de pesquisa de Las Yaguas, esse
bairro marginal, comega no seminario de etnografia. Ela esteve no semindario ¢ era
amiga das pessoas do seminario, inclusive hd personagens no filme que sdo
personagens que ja apareceram em livros, como, por exemplo, 'Manuela, a mexicana’,
de Aida Alonso, que ¢ prémio Casa de las Américas dentro do género depoimento.
Manuela ¢ uma personagem em De cierta manera, Aida Alonso era uma antropologa
cubana, que viveu muitos anos no México e ganhou esse prémio. (MARTINEZ-
ECHAZABAL, p. 247-248) 9

Depois que o seminario terminou, se formou a comissdo da Academia de Ciéncias de
Cuba, dentro dessa comissdo se criou o “Instituto de Etnologia e Folklore”, para onde foram os
seminaristas do Teatro, neste momento Sara Gomez e sua amiga Inés Martiatu ingressaram no

ICAIC (MARTINEZ-ECHAZABAL).

64 Tradugdo propria, a partir do audio do filme.
65 Maria-homem numa traducéo direta.

66 Tradugdo propria. Original: Porque también hay que saber que todo el trabajo de investigacion de Las
Yaguas, el barrio ese marginal, comienza en el seminario de etnografia. Ella estuvo en el seminario y era amiga
de la gente del seminario, incluso hay personajes en la pelicula que son personajes que ya han aparecido en
libros, como, por ejemplo, Manuela, la mexicana, (pg 257) de Aida Alonso, que es premio Casa de las Américas
dentro del género testimonio. Manuela es un personaje en De Cierta Manera, Aida Alonso era una antrop6loga
cubana, que vivo muchos afios en México y gana ese premio.
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6.1 SARA GOMEZ NA ASSISTENCIA DE DIRECAO E ENCICLOPEDIA POPULAR

Sara entrou para o “Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos” (ICAIC)
em agosto de 1961, e pertenceu ao que a pesquisadora Villaga (2006) qualificou como “terceira
geracdo” de cineastas do instituto: nascidos na década de 1940 e que realizaram seus primeiros
longas na década de 1970. Essa geragdo ¢ marcada por ter nascido antes da revolugdo e vivido
sua juventude na primeira década de construcao do projeto de um novo pais. Dentro do ICAIC,
foram submetidos a certo “plano de carreira”, comecando na realizagdo de pequenos curtas
documentais encomendados, até alcangarem uma “promocao” a diretores de documentérios
autorais e finalmente alguns chegavam a realizar seus longas de ficcao.

Inicialmente, Sara Gomez foi designada a participar do estimulo de jovens na Campanha
de Alfabetizagio (GUTIERREZ ALEA, 2011), depois foi destinada ao departamento de corte
de negativos e logo de edi¢@o. Onde era muito proxima de Inés Martiatu, sua amiga ja de alguns
anos, que seguiu trabalhando no departamento de montagem por mais anos (MARTINEZ-
ECHAZABAL, 2014). Segundo Tomas Gutiérrez Alea (2011), ndo muito depois Roberto
Fandifio solicitou que ela fosse sua assistente de direcao no documentario Tiempos de Pioneros
(1962), sobre a visita de um grupo de criangas argelinas a Cuba, este primeiro trabalho como
assistente de direcdo é pouco comentado nos textos sobre ela. Inés Martiatu (MARTINEZ-
ECHAZABAL, 2014) enfatiza que ¢ importante lembrar que ndo foi Tomas Gutierrez Alea
quem convidou Sara Gémez para ser Assistente de Diregdo e frisa que ela ja chamava atencao
de outros companheiros do ICAIC por seus conhecimentos. Isto na medida em que ¢é preciso
contar sua histéria a partir de seu proprio mérito, € ndo de seus possiveis "padrinhos", com
quem na verdade veremos demonstragdes de que ela colaborou de igual para igual.

Ainda em 1962, aos 19 anos, com a visita de Agnés Vard4 a ilha, Sara foi escolhida para
ser sua assistente na filmagem do curta documental Salut Les Cubains (1963). Segundo Varda
(,DONDE ESTA..., 2004), ela perguntou aos estudantes do ICAIC por alguma mulher que
pudesse dangar o cha-cha-cha para seu filme, e trouxeram duas mulheres, uma delas “era a
pequena e simpatica Sarita” (Figura 13). Depois, quando ela foi viajar para fazer outras
imagens, precisava de uma Assistente de Direcdo, e lhe indicaram a mesma Sara, com a qual

ela relata sua rela¢dao nos dias em Cuba:

Nos demos bem e quando o ICAIC me disse que eu deveria ir a Santiago de Cuba,
Sarita foi escolhida para vir comigo. Pegamos um avido para Santiago juntas, e
dormimos num quarto com duas camas de solteiro, conversamos muito a noite.
Sempre discutimos as mesmas coisas: quando Cleo [de 5 as 7] foi langado, em 1962,
eu tinha uma filha de 4 anos e fiz filmes. E sempre um problema com cineastas ou
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artistas mulheres, a sociedade tenta fazer vocé escolher entre uma vida normal, cuidar
da sua familia e assim por diante, ou ser uma artista e sacrificar algo. Mas eu nunca
sacrifico nada, eu acredito que vocé deve querer tudo, vocé deve decidir ter tudo. Isso
¢ o que ela tentou fazer, embora talvez tenha sido demais porque sua saude ndo estava
muito boa... mas ela estava certa, porque desistir? (;DONDE ESTA..., 2004).

Figura 13 - Sara Goémez danca o chachacha

h &LA 1)

Fonte: Frame de Salut les cubains (Agnés Varda, 1962).

Infelizmente, o documentério ndo foca em apresentar as contribui¢cdes cinematograficas
de Sara Gomez para Agnés Varda, ou as trocas que tenham ocorrido entre elas. Para Olga Garcia
Yero (2017, apud TEDESCO, 2019) nesta experiéncia, Gomez aprendeu a técnica da
fotomontagem, que ajudou a elaborar a montagem de Historia de la pirateria (1963), por
exemplo.

Hé um interesse em pensar que ser mulher e negra ¢ algo que conduz a carreira de Sara
Gomez, nao sO6 nas tematicas de seus filmes, que seriam uma consequéncia disso, mas em
relacdo a sua postura, sendo uma das unicas mulheres na carreira de direcdo no ICAIC na
época®’. Ela precisou conversar sobre maternidade e dire¢do de documentarios com Vard4, uma
cineasta estrangeira, por ndo poder se articular com outras mulheres nas mesmas condigdes
dentro do Instituto. Inclusive, apesar do direito a licenga maternidade ja ter sido conquistado
pelas mulheres cubanas, sua licenca, anos mais tarde, lhe foi negada, porque o estatuto do
ICAIC nio previa que uma mulher pudesse ser diretora (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014).

Seu trabalho seguinte como assistente de direcdao, foi no longa-metragem Cumbite
(Tomas Gutiérrez Alea, 1964), para o qual, suas contribui¢cdes sao incontestaveis e declaradas
pelo proprio Tomas Gutiérrez Alea (2017) (Figuras 14 e 15). Sua participagdo no filme, para

além de assistente, foi definitiva para a aproximacdo da narrativa com a cultura negra e

67 Também havia Rosita Prado, espanhola que realizou cinco obras no ICAIC entre 1961 €1968 (CASTILLO,
2019b).
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principalmente em encontrar o lugar que a musica ocuparia no filme (MARTINEZ-
ECHAZABAL, 2014). No entanto, apesar de reconhecer as contribui¢des de sua assistente, o
diretor é apontado por alguns autores como Sandra Abd’allah-Alvarez Ramirez (2017) como
mentor de Sara Gomez, ainda que uma aproximagao a amizade deles demonstre uma troca
horizontal. Anos mais tarde, o proprio Tomas Gutiérrez Alea se inspira no longa de Gémez para
seu filme Hasta cierto punto (1983) que usa um jogo de palavras parecido com De cierta

manera, declarando a inspiragao.

Figura 14 - Sara Gomez e Tomas Gutiérrez Alea nas filmagens de Cumbite

Fonte: Acervo ICAIC.

Figura 15 - Gomez e Gutierrez Alea nas filmagens de Cumbite

Fonte: Acervo ICAIC.
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Na conversa sobre Sara Gomez ocorrida no UNEAC em 1989, Nancy Morejon, poeta e
dramaturga negra e cubana, desde sua concepgao, afirmou que o trabalho em Cumbite parecia
fundamental para a carreira de Gomez e teria lhe aberto as portas para a dire¢do. Tomas

Gutierrez Alea, entdo, relembra sua participagdo no filme assim:

O trabalho com ela foi muito bom durante toda a preparag@o do filme; no referente a
pesquisa, defini¢io de uma otica, uma atitude, um ponto de vista, mas quando
chegamos para filmar era tdo dispersa, tinha tantas coisas na cabega que entramos em
crise uma vez: entdo a mandei para Havana, mas ela ndo se resignou e voltou; recordo
que filmdvamos em Guantanamo, foi uma dessas crises que tinham um resultado
positivo. Nao quero dizer que ela melhorou como assistente, mas sim que marcamos
as bases sobre as quais deviamos trabalhar, fizemos concessdes de ambas partes, ¢
naqueles tempos foi o que cimentou uma amizade que durou e se aprofundou cada

vez mais. (PADRON, 1989, p. 39)%®

Em 1965, Sara também foi Assistente de Dire¢ao para o filme E/ robo (Jorge Fraga).
Mas durante o periodo que trabalhou em filmes alheios, ela ja havia iniciado suas proprias

dire¢des em trabalhos para a Enciclopédia Popular.

6.1.1 Enciclopédia Popular

Enciclopédia popular (1961-1963), foi um projeto coordenado por Octavio Cortazar,
lancado em 1961, em alusdo ao “Afio de la Educacion”, e consistia em produzir pequenas
esquetes didaticos sobre Cuba, voltadas para o publico analfabeto do pais. Cada episodio da
Enciclopédia correspondia a um numero da revista, que reunia dois ou trés curtas sobre temas
diversos, que somados alcangavam média de 10 minutos.

Segundo informacdes do Portal ENDAC (Enciclopédia Digital del Audiovisual
Cubano), para o nimero 28 da revista Enciclopédia Popular, Sara Gomez teria escrito e dirigido
Plaza Vieja (1962) e Luiz Esteves teria dirigido Fabrica de tabaco (1962). No entanto, o filme
designado a Luiz Esteves estd postado no Youtube com o nome de Sara Gémez e comumente
aparece em sua ficha biografica para diversos trabalhos académicos, como Silvana Flores

(2014) e Taina Miihringer (2016), até o pesquisador, critico e tedrico de cinema cubano Juan

68 Tradugdo propria. Original: El trabajo con ella fue muy bueno durante toda la preparacion de la pelicula; lo
referente a la investigacion, a definir una dptica, una actitud, un punto de vista, pero cuando llegamos a filmar
era tan dispersa, tenia tantas cosas en la cabeza que hicimos crisis una vez: entonces la mandé para La Habana,
pero ella no se resigno y regresod; recuerdo que filmabamos en Guantanamo por supuesto, era una de esas crisis
que tenian un resultado positivo. No quiero decir que haya mejorado como asistente, pero si ya precisamos bases
sobre las que debiamos trabajar, hicimos concesiones de ambas partes, y en esos tiempos fue que se cimentd una
amistad que dur6 y se profundiz6 cada vez mas.
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Garcia Borrero (2009) escreveu uma critica em seu blog Pupila Insomne creditando Sara
Gomez por este mesmo filme. Fabrica de tabaco também foi exibido pela Cinemateca
Portuguesa em 2013, conforme programagdo em seu site, como sendo de Sara Gémez e
atualmente aparece na lista de sua filmografia na plataforma Mubi.

O amigo e companheiro de trabalho de Sara Gomez, Tomas Gutiérrez Alea (2011) ao
citar os filmes dirigidos pela diretora, ndo inclui Fabrica de tabaco, os sites oficiais do ICAIC
e o portal ENDAC também ndo incluem o filme em sua filmografia. Na ficha técnica da
Enciclopédia Popular n. 28 hd uma separagao explicita entre o filme de Sara Goémez e o de Luis
Esteves, com ela participando do roteiro, direcdo e edi¢do apenas de Plaza Vieja.

Inclusive entre os dois filmes ha certa diferenca formal, que foi o que inicialmente me
fez desconfiar da ndo participagdo de Gomez em Fabrica de tabaco. Enquanto Fabrica de
tabaco ¢ um documentério expositivo, com narra¢do masculina. O curta Plaza vieja (1962), ¢
marcado por uma narragdo feminina, escrita e interpretada por Mifuca Villaverde
(AGUILERA, 2016) que apresenta a historia de uma praga de Havana, ao longo dos diferentes
regimes que dominaram Cuba. Caracteristica pouco comum em filmes latino-americanos, onde
as narragdes tendem a ser masculinas, a ndo ser quando se tratam de temas exclusivos das
mulheres.

O tom didatico sobre o qual a obra ¢ realizada, ndo impede a diretora de construir um
pensamento critico. Ao descrever as mudancas arquitetonicas da Praca, a diretora faz criticas
aos modelos politicos de seus periodos. Em determinado momento, a narracdo enfatiza que
“depois da tomada de Havana pelos ingleses, se desenvolve uma burguesia nacionalista,
industrial, financeira e escravista™® (PLAZA..., 1962, 2 min 42 s). Um minuto depois, ao narrar
que a burguesia se muda para outros bairros e as casas da praga passam a servir de moradia para
os trabalhadores, a narragdo utiliza de certa dose de ironia: “As casas se convertem em quartos
para os trabalhadores assalariados da nova esclav... (sic), desculpa, economia”’’. Este uso
ironico da narragdo estaria presente em muitas de suas obras posteriores, deixando marcada
desde aqui as pegadas autorais de Sara.

J& o curta erroneamente designado a Sara Gomez, Fdbrica de Tabaco, narra
didaticamente o processo de preparacdo de charutos. A narracdo masculina comeca a apresentar

0 processo de preparacao do tabaco, desde que € seco até ser transformado em charuto,

69 Tradugdo propria. Original: “tras la toma de la Habana por los ingleses, se desarrolla una burguesia
nacionalista, industrial, financiera y esclavista”

70 Tradugdo propria, a partir do dudio. Original: “las casas se convierten en cuarterias para los obreros
asalariados de la nueva esclav..., perdon, economia”
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detalhando cada parte de sua fabricagdo. Este documentario ndo apresenta nenhuma novidade
formal em sua constru¢do, mas uma ginastica critica tem sido feita para encontrar sinais da
direcao de Gomez em suas cenas. O comeco do filme ¢ assim descrito por Juan Garcia Borrero
(2009): "Ao principio alguém (um senhor muito negro) chega a um pequeno posto de venda
com a finalidade de adquirir tabacos. O pretexto perfeito para conhecer um pouco de onde saem

estes’!"

. A simples aparicdo de um personagem negro, de costas, comprando tabaco,
definitivamente nao se parece a forma como Sara GOmez trata a presenga negra em suas telas.
Nao sabemos afirmar a partir de quando este filme passou a ser designado a ela, mas parece
muito curioso que nenhuma correcdo sobre este dado tenha sido encontrada.

Sara Gomez volta a colaborar com a Enciclopédia Popular no nimero 31, em que
realiza Solar Habanero (1962), filme no qual aborda as dancas populares cubanas, no “Festival
de Miisica Popular", que ocorre em um tipico solar de Havana (ENCICLOPEDIA n. 31, 2020?).
Esta pesquisa ndo teve acesso a este filme, ndo podendo analisd-lo, mas o tema de musica
popular ndo ¢ raro na carreira da diretora, sendo o foco de seu documentario seguinte Y...
tenemos sabor (1967). Em inimeros depoimentos do filme ;Dodnde esta Sara Gomez? (Lisa
Fano, 2004), seus companheiros recordam o valor da musica popular (e negra) na vida de Sarita,
como ¢ carinhosamente chamada por eles. Deste filme também nao foram encontradas
exibicoes posteriores em homenagens e ele costuma aparecer duplicado em algumas listas de
filmografia suas (por exemplo, MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014; ESTADAO, 2020), como
El Solar ¢ Solar Habanero.

Sara Gomez deixou mais uma vez explicita sua marca autoral ao roteirizar e dirigir
Historia de la Pirateria (1963), no especial nimero 35 da revista, Gltimo que ela participou. O
documentario conta a historia dos piratas na América e compara a pirataria dos séculos XVI,
XVII e XVIII com a situagdao contemporanea. No entanto, o filme que originalmente se chamou
Piratas de la América y luz a la defensa de las costas de Indias Occidentales (1963), utiliza de
técnicas ja presentes em Plaza Vieja (1962), identificados por Tedesco (2019, p. 113), “como
a intermedialidade e o uso de materiais diversos, uma logica de encadeamento entre banda
sonora e imagética que extrapola a ilustracdo, a ironia e o sarcasmo”. Ilustremos essa afirmacao

com um trecho da analise:

Enquanto o narrador nos relata este episddio, [0 primeiro assalto pirata a Havana]
ocorrido em 1538, um zoom in em uma pagina de jornal mostra uma matéria sobre as

71 Traducdo minha. Original: Al principio alguien (un sefior muy negro) llega a un pequefio puesto de venta con
el fin de adquirir tabacos. El pretexto perfecto para conocer un poco de dénde salen estos.
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balas que atingiram 9 quartos do Hotel Sierra Maestra, cujo titulo destaca que Cuba
sabera se defender. Imediatamente, surgem diversos planos da populagdo nas ruas,
passando por cartazes que chamam as armas e pregam morte ao invasor. (TEDESCO,
2019, p. 113).

Ou seja, o sentido de piratas, navegantes que roubam outros barcos, ¢ subvertido para
os invasores de Havana, através de uma sobreposicao de imagem e narragdo. A questdo para
TEDESCO (2019) ¢ compreender as marcas autorais na obra de Sara Gomez, como uma
contribuicao para a realizagdo documental em Cuba, construgao que para a autora ocorreu como
um processo coletivo naqueles primeiros anos do ICAIC. Ao apontar que, alguns autores, citam
Gomez como aprendiz do também documentalista Santiago Alvarez, considerado um dos
expoentes do documentario cubano. Ela traz a critica de Olga Garcia Yero (2017, p. 94 apud
TEDESCO, 2019), que afirma que Gémez empregou alguns recursos em Historia de la
Pirateria (1963), antes de Alvarez, portanto ndo sendo possivel ser influenciada por ele. Ao
afirmar que Santiago Alvarez foi mentor de Sara, leva-se a entender que “Alvarez em 2, 3 anos
de atuagdo cinematografica ja era um diretor maduro e com a sua linguagem estabelecida,
pronto para transmitir todo seu grande conhecimento as e aos jovens” (TEDESCO, 2019, p.
112).

Santiago Alvarez nesta época montava os Noticieros ICAIC, para o qual Sara nunca
trabalhou, inclusive o proprio diretor, em evento para homenagear a diretora apos os 15 anos
de sua morte, em 1989 na UNEAC, resolve a discussdo ao comentar nao ter sido préximo de

Sara Gomez e aprender mais sobre ela a partir da memoria de terceiros:

Naio tive, lamentavelmente, a conex@o com ela como outros companheiros aqui. Eu
estava no terceiro piso, fazendo os Noticieros que tinham que sair rapido naquela etapa
de ebuligdo épica. Mas quando Sarita passava pelos corredores parecia um
redemoinho incandescente: iluminava tudo; tinha uma expressdo em seus olhos de
uma vitalidade tremenda. (PADRON, 1989, p. 41) 7

Outro debate trazido por TEDESCO (2019) ¢ reconhecer que naquele momento, dentro
do ICAIC, os trabalhos se davam de forma menos vertical, a partir da construgdo coletiva. No
roteiro do filme De cierta manera, langado em 2018, um trecho relacionado aos créditos

confirma essa necessidade de construgdo coletiva. O que ndo deve ser interpretado no sentido

72 Tradugdo propria. Original: No tuve, lamentablemente, la conexion con ella como otros compafieros aqui. Yo
estaba en el tercer piso, haciendo los noticieros que tenian que salir rapido en aquella etapa de ebullicion épica.
Pero cuando Sarita pasaba por los pasillos parecia un remolino incandescente: lo iluminaba todo; tenia una
expresion en sus ojos de una viveza tremenda.
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de tirar as conquistas de Sara Gémez da autoria de seu filme. Nas indica¢des para os créditos

iniciais 1é-se:

Serdo informados os nomes dos intérpretes da equipe técnica e de criacdo que
participaré na realizag¢@o do filme, [...] tudo isto com o propdsito de conseguir um
conjunto homogéneo dentro das especialidades respectivas, ou seja, fazendo énfase
em destacar o trabalho da equipe, acima das individualidades, que se faz necessario
neste tipo de filme. (GOMEZ e GUTIERREZ ALEA, [1973] 2018)7

6.2 SARA GOMEZ NO DEPARTAMENTO DE DOCUMENTARIOS

Em 1964, Sara Gémez, por toda sua experiéncia e exceléncia anterior, foi promovida ao
“Departamento de Documentarios”, tendo permissdo para realizar seus proprios filmes, onde
junto com Nicolds Guillén e Octavio Cortazar formou parte de uma vanguarda de
documentalistas jovens, que viveram o antes e depois da revolugdo e a filmaram desde um ponto
de vista critico (GUTIERREZ ALEA, 2017). Nascida antes da revolucao, ¢ estudando cinema
ao longo de seus primeiros anos, o ponto critico da obra de Sara Gomez era a inclusdo da
marginalidade negra na formacao do “novo homem”.

Notavelmente comprometida com a busca por uma linguagem cinematografica
revolucionaria, um olhar indagador e antropoldgico, com a musica e cultura negra cubana, os
filmes de Sara registram com otimismo o projeto emancipatério de Cuba, a0 mesmo tempo que
questionam o impacto da revolu¢do nas margens da sociedade.

Historiadores e criticos tendem a concordar que o foco do cinema-novo era evidenciar
a desigualdade social da América Latina e o papel do continente a nivel global. Sara Gomez foi
além das classes econdmicas e buscou trazer em seus filmes a compreensao daquilo que o
feminismo negro chama de interseccionalidades na opressao (AKOTIRENE, 2019), através de

sua propria condicdo como mulher negra.

6.2.1 Iré a Santiago (1964) e Excursion a Vuelta Abajo (1965)

Dos dois primeiros filmes “autorais” de Sara Gomez, apenas um segue disponivel para

consulta. Com o termo autoral queremos apenas diferenciar suas obras realizadas de maneira

73 Tradugdo propria. Original: Se informaran los nombres de los intérpretes del equipo técnico y de creacion
que participara en la realizacion de la pelicula, [...] todo esto con el proposito de lograr un conjunto homogéneo
dentro de las especialidades respectivas, es decir, haciendo énfasis en destacar el trabajo de equipo, por encima
de las individualidades, que se hace necesario en este tipo de pelicula.
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livre, daquelas realizadas por encomenda para a Enciclopédia Popular. Em Iré a Santiago
(1964), ela marca uma construcao positiva da identidade negra, enfatizando através da musica
de Sergio Vitier o desejo de gerar novos discursos.

Um intertitulo no comeco de Iré a Santiago (1964) agradece a Jorgen Roos, por seus
conselhos em “Economia y Disciplina” e abaixo assina com sua letra "Sarita" (Figura 16).
Nao encontrei nenhum documento sobre se ela se refere ao cineasta dinamarqués surrealista,
Jorgen Roos, e ndo pude confirmar que ele tenha sido professor no ICAIC ou no Departamento
de Documentarios. Seria um dado interessante a ser analisado, se ele tem influéncias sobre a

linguagem deste documentario.

Figura 16 — Agradecimento inicial a Jorgen Ross

Frame inicial de Iré a Santiago (Sara Gémez, 1964).

Sobre assinar "Sarita", ela também assina assim nos créditos de roteiro e direcdo. Em
seu filme seguinte Guanabacoa: Cronica de mi familia (1965), ela assina com a mesma letra
e no diminutivo a dedicatoria do filme, mas nos créditos de direcao ela se coloca como Sara
Gomez. A partir de entdo sua assinatura varia entre Sarita Gomez e Sara Gomez até seu ultimo
filme. O uso de Sarita encontra-se em Y... tenemos sabor (1966), Una isla para Miguel, En la
otra isla. Como Sara Gémez ela assina em Mi aporte, Poder local, poder popular, Sobre horas
extras y trabajo. Nos demais filmes ou ndo assinou ou nao tivemos acesso.

Em Iré a Santiago (1964) ela apresenta os santiaguinos, através da musica popular
negra, € mantem a mesma linguagem aprendida na Enciclopédia Popular: a narragdo, em voz
feminina que apresenta algo diretamente para o publico, mas ela trata de subverter a “voz de
deus” colocando-se em primeira pessoa do plural, faz uma espécie de radiografia do que seriam
os "mulatos" de Santiago, aqui sempre traduzidos como negros. Logo, define que “Mulato ¢

um estado de animo”.
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Ap6s os agradecimentos iniciais, vemos uma citacdo do poeta espanhol Federico Garcia
Lorca, pintado com tinta branca em um muro: “Cuando llegué la luna estava llena, iré a
Santiago de Cuba, iré a Santiago en un coche de agua negra”, trecho do poema “Son de negros
de Cuba” que anuncia uma viagem a Santiago de Cuba, poema escrito pelo poeta quando esteve
na ilha. Recurso que a autora Silvana Flores (2014) define como uma reivindicacdo da cidade
de Santiago de Cuba e suas raizes negras, referéncia reforgada pela musica “Son de la Loma”,
interpretada pelo Trio Matamoros, de Santiago de Cuba, que acompanha os créditos iniciais. A
musica se indaga “Yo quiero saber, de donde son los cantantes”. Uma mulher negra passa
diante do muro e a camera a acompanha, ela sobe uma escada, onde acompanhamos os créditos
escritos em cada degrau.

A narragcdo se encarrega de destacar as caracteristicas da identidade dos cubanos,
apresenta a cultura negra e de rua, como os vendedores ambulantes a quem ela se refere como
um “mercado negro e de pregdes” (...SANTIAGO, 1964, 2 min 4 s), enquanto vemos pessoas
negras conversando ou trabalhando nas ruas. A narrag¢do afirma em primeira pessoa do plural:
"rimos e falamos em voz alta, com agressividade e orgulho. Nossa mimica ¢ exagerada e
engracada." (...SANTIAGO, 1964, 2 min 33 s). Tratando de construir ndo s6 uma apresentacao
de Santiago, mas uma homenagem a cultura negra da cidade.

Sara Gomez volta a usar o sarcasmo na montagem, como em Seus experimentos
anteriores. Num momento a narradora comeca a pontuar as diferentes facetas da cidade. Entao
diz “Santiago e os franceses”, enquanto mostra um detalhe de uma arquitetura, mas antes que
o expectador possa concluir que “a arquitetura ¢ francesa”, ela explica que os “franceses” sao
uma comunidade de negros vindos do Haiti e que preservam uma danca que chama “francés” e
mostra os "franceses" negros, suas roupas e ritos. O filme termina sendo uma testemunha da
construcdo cultural da cidade como um sincretismo entre as culturas africanas e européias
(FLORES, 2014). Nao sabemos afirmar onde o filme circulou na época, mas hoje ¢ uma de suas
obras exibidas em festivais internacionais, como no DocLisboa, em 2016, dentro da
“Retrospectiva por um Cinema Impossivel: documentério e vanguarda em Cuba”, em que seus
filmes foram exibidos de maneira dispersa na programagao entre outros realizadores cubanos
(DOCLISBOA, 2016); e no FICVALDIVIA 2019, dentro da homenagem “Miradas cruzadas:
Sara Gémez y Agnés Varda” (FICVALDIVIA, 2019).

Gerardo Fulleda Ledn (1999) afirma que este € o filme de toda sua obra que demonstra
a maior sensibilidade poética, tornando-se um dos documentarios mais impressionantes
filmados em Cuba naqueles anos. Levando a cabo uma revisdo implicita de certos conceitos

fundadores da negritude cubana, na qual se estabelece o interesse claro de Sara Gomez pela
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historia e identidade negra cubana, ao focar nas expressdes culturais e religiosas da didspora
africana em Cuba.

Seu segundo filme, Excursion a vuelta abajo (1965), que segundo Inés Martiatu
(MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014, p. 242) “foi um filme didatico feito sob encomenda”, é
sobre o desenvolvimento da produgdo de tabaco em Pifiar del Rio (EXCURSION, 20207).
Tomas Gutierrez Alea (2011) afirma que este documentario nao aparece registrado em nenhum
guia cinematografico cubano, mas que a obra se encontra nos arquivos do ICAIC e foi vista por
ele em outubro de 2007. Nao foi encontrado nenhum trabalho académico ou critico sobre este

filme na literatura consultada em inglés e espanhol, nem exibi¢des posteriores.

6.2.2 Guanabacoa: cronica de mi familia (1965)

Em 1963, Gémez recorreu a sua racializada experiéncia familiar, para refletir como se
dava a transformacao da cultura, relacionando as questdes de género e raca no pensamento das
margens sociais. Assim realizou, Guanabacoa: cronica de mi familia (1965), “um
documentario que ndo se conserva muito bem, mas no qual se mostram imagens antologicas do
que ¢ uma familia negra como a sua, um tema que nao aparecia em nenhuma parte”, diz Inés
Mariachu em entrevista (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2004, p. 242).

Uma copia digitalizada deste filme a qual tivemos acesso, coincide com a afirmacao
anterior e ndo se conserva bem, ndo permite a leitura de quase nenhum intertitulo ou imagem
que contenha letras. O filme é centrado em vdrias personagens da familia da diretora, em
especial, Luisa Maria Lopez, a quem ela chama de Madrina. Através de um album de familia,
conhecemos seus familiares de Guanabacoa. Um clipe inicial, que dura mais de quatro minutos
sem dialogo, apresenta a cidade de Guanabacoa, uma estatua de Ernest Hemingway, alguns
pontos da cidade e seus familiares: homens negros estudando musica, um deles ¢ maestro e ha
também uma crian¢a aprendiz de maestro. Um dos intertitulos legiveis declara a narragdo em
primeira pessoa “Minha familia: a de Guanabacoa”.

Através de fotografias, toda sua familia é apresentada como memoria. Sara Gomez faz
a narracdo e fala de seus parentes como parte de suas recordagdes: “Madrina com seus 80 anos
de memoria recorda”. Madrina, uma senhora sentada em uma sala, fumando um cigarro,
responde sobre as fotografias que Sara lhe apresenta. Primeiro ela recorda que ia a igreja apenas
para comer. Entdo Sara aparece ao seu lado lhe fazendo perguntas, como uma crianca que pede
para ouvir a mesma historia outra vez. Madrina narra que quando havia bailes, ela ndo ia porque

ela era uma senhorita decente, como agora, com a insisténcia de Sara do porque nao ia, a
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senhora finalmente contesta que ela ia aos bailes “para pessoas de cor”. “Para certas pessoas de
cor”, reafirma a narragao.

Entdo, vemos uma mulher negra servir-se de um copo de cerveja, quando a narragao
afirma: Esta ¢ Berta, filha de Manuel Hernandez y Banqueser. De todas minhas primas de
Guanabacoa, prefiro a Berta, porque como diz Cuca: ela sim ndo tem complexos. E questiona:
havera que combater a necessidade de ser um negro distinto, superado? Vir a Guanabacoa e
aceitar uma histéria total? Uma Guanabacoa total e dizé-1o?

Trata-se, portanto, de um filme no qual Sara evidencia sua consciéncia negra, a partir
das experiéncias familiares, formando uma inquietante indagagdo sobre as contradigdes
presentes no debate da cultura cubana, remontando uma historia que que ndo se inicia com a
Revolucao e vem de muito antes. A também cineasta afro-cubana Gloria Rolando, relata seu

encontro com o filme:

A mim a primeira que me falou de coisas que marcaram este pais foi minha avo, era
uma mulher de cidade pequena, que era empregada nas casas, mas ela foi a que
comegou a me falar deste tipo de coisas. Por isso, quando eu vejo a obra De cierta
manera, ou documentarios como Cronica de mi familia, que para mim foi
fundamental. Eu vejo a Sara Gomez, sentada com a personagem de sua madrinha
perguntando, indagando sobre a sociedade de cor, ou seja, essa necessidade por saber,
essa necessidade de que essas fotos familiares lhe falassem. Mais que o tema da
marginalidade, de Sara me tocou jutamente este [...] Essa necessidade de que nos
contem, essa necessidade de conhecer como foi a vida social do negro neste pais, eu
creio que isto me transmitiu muito Sara em Cronica de mi familia. ((DONDE ESTA...,
2004, 29min - 30min47s)

Gloria Rolando, revela que este filme a inspirou a realizar Raices de mi corazon (2000),
uma fic¢do sobre o massacre de pessoas negras ao tentarem fundar um partido negro, em 1912,
em Cuba. Ela decidiu recontar a historia a partir de uma foto antiga dos bisavos da personagem
principal, por influéncia do uso da fotografia como acesso a memoria em Guanabacoa: cronica
de mi familia (;DONDE ESTA..., 2004, 30 min).

Para Inés Martiatu (2015) este documentario trata ndo so da histéria de uma classe média
negra, como de sua propria familia, através dos profissionais intelectuais negros, como musicos
e professores, que conformavam as cidades fundadas para negros, como Guanabacoa. E enfatiza
a consciéncia de Sara ao develar a imagem de negros cultos para o cinema, através de um album
de familia, de modo que irrompe um campo onde a imagem do negro havia sido sempre
distorcida e estereotipada.

Este filme esteve desaparecido por muito tempo (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014),
ndo sabemos a data de sua recuperagdo, a data mais antiga que acessamos foi a propria

entrevista, publicada em 2014, ha a hipotese dele ter sido exibido em um Coldquio, citado na
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entrevista por Martiatu, que ocorreu em 2007 em sua casa. Ele também foi exibido no festival
chileno FEMCINE 2020, dentro de uma curadoria especial da diretora “Foco Sara Gémez”

(FEMCINE, 2020).

6.2.3 Y... tenemos sabor (1967)

Se detras da leitora ou leitor que vasculha estas paginas, também temos uma espectadora
ou espectador, a esta altura ja se reconhece algumas caracteristicas da diretora, como a narragao
feminina, confrontacdo entre imagem e narragdo com objetivo irdnico, uso da primeira pessoa
do plural para se colocar como parte das personagens do filme e as aberturas dos filmes que
usam musica e montagem junto aos créditos iniciais, sempre se encarregando de apresentar os
tracos culturais da cultura negra cubana. Assim € o caso de Y... tenemos sabor (1967), que se
inicia ao som de uma musica popular cubana.

Também como parte de suas caracteristicas, o proprio titulo coloca a diretora como
personagem, através da primeira pessoa do plural, no sujeito oculto nosotros, como também ja
visto na narragdo em primeira pessoa de Iré a Santiago (1964) e Guanabacoa: Cronica de mi
familia (1965).

Neste filme ela recorre as origens da musica negra cubana, a partir de seus instrumentos,
passando pelos musicos, como Amado Borceld, Guapacha. Através da narragdo de uma voz
feminina ela une os depoimentos dos cantores, com suas musicas e apresentagdes em shows.
Sob um som percussivo captado direto e sincronizado a imagem dos musicos tocando, surge

sobre a imagem o primeiro intertitulo:

Ante a impossibilidade de mostrar em um documentario todos os instrumentos da
musica cubana, nos limitamos a aqueles exemplos de musica popular dangante. E, por
considerar, que ¢ um caso Unico que escapa a toda classificagdo e que merece um
estudo especial excluimos ao Organo de Manzanillo™. (Y... TENEMOS. .., 1967, 1min
e 18s)

O titulo do filme aparece e junto a um subtitulo: um documentdrio para falar dos
instrumentos da musica cubana. O filme comeca apresentando as ‘“claves”, instrumento

formado por um par de paus, uma clave macho e uma clave fémea, que segundo o primeiro

74 Tradugdo propria. Original: Ante la impossibilidad de mostrar en un documental todos los instrumentos de la
musica cubana, nos hemos limitado a aquellos ejemplos de musica popular bailable. Y por considerar que es un
caso Unico que escapa a toda clasificacion y que merece un estudio especial hemos excluido al Organo de
Manzanillo



113

entrevistado, foi trocando de madeira, como todos instrumentos negros’> cubanos. Numa
mudanga de planos, vemos Sara Gomez, sentada diante do entrevistado e seguimos conhecendo
outros instrumentos, ritmos e bandas cubanas: a tumbadora, os timbais e os ritmos mambo,
rumba. A presenga da diretora diante da camera ¢ similar a posicdo que ela representa em
Guanabacoa: cronica de mi familia, sentada entre a cAmera e o entrevistado, voltado para ele,
como aprendiz que provoca ndo s6 a evidéncia dos aparatos cinematograficos, como promove
uma integracao entre o espectador e a realizadora, enquanto ouvintes dos personagens filmados
(FLORES, 2014).

Para além de servir como uma introdug¢ao a musica negra cubana, o filme, se demonstra
um precioso documento da histéria da musica negra na América Latina, a partir de suas
caracteristicas antropologicas em busca da recuperacdo de instrumentos em desuso: ser
construido a partir da entrevista, com evidéncia da entrevistadora enquanto mediadora deste
discurso e ser focado na compreensao de tragos culturais.

Este ¢ um de seus filmes que foi mais bem recebido na época em que foi langado. Pois
conta com a presenca de diversos cantores que hoje sdo muito reconhecidos na musica cubana,
como o Chucho Valdés, e faz uma apresentagdo antropoldgica de toda a formacdo da musica
cubana. O presidente do ICAIC, Alfredo Guevara, incluiu este documentario em uma lista de
curtas relevantes para seu livro “Tiempos de fundacién”, publicado em 2003 (apud IPS CUBA,
2013, sp). O filme foi exibido em homenagens no DocLisboa, em 2016, no FICVALDIVIA,
2019 e no FEMCINE, em 2020.

O titulo original do filme leva reticéncias em seu titulo, como vemos na Figura 17

abaixo:

Figura 17 — Titulo de Y... tenemos sabor

Fonte: Frame de Y...tenemos sabor (Sara Gémez, 1967).

75 Traduzimos na obra de Sara Gémez o termo mulado para negro sempre que encontrado.
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No entanto, na maioria dos trabalhos e festivais consultados o nome ¢é grafado errado.
Na programacao do festival DocLisboa de 2016, e na do FEMCINE de 2020 o filme foi
divulgado com as reticéncias antes do nome "...Y tenemos sabor", o que nao faz sentido de
leitura ou semantico. No festival chileno FICVALDIVIA de 2019, as reticéncias foram tiradas
sendo divulgado como "Y tenemos sabor". No artigo de Silvana Flores (2014) o nome do filme
¢ transcrito sem as reticéncias, enquanto no de TEDESCO (2019) o titulo aparece com as
reticéncias antes do nome.

Fica evidente que ha um descaso mesmo com suas obras que agradam ao Estado e suas
instituicdes, e também que as particularidades de Cuba, impedem o acesso a documentos
oficiais que poderiam desfazer as confusdes frequentes, que terminam sendo herdadas de um

texto para outro.

6.2.4 Trilogia da Ilha de Pinos: En la otra isla (1968), Una isla para Miguel (1968) e Isla
del tesoro (1969)

Ha uma descricao de Sara Goémez recorrente em muitos depoimentos analisados por
esse trabalho: sua amiga Inés Martiatu (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2015), sua prima Yoyi
(,DONDE ESTA... 2004), ou cineastas que trabalharam com ela, sempre usam algum exemplo
para afirmar que “se Gémez sabia que algo estava acontecendo em um lugar, ela queria estar 1a
filmando” (;DONDE ESTA... 2004). Assim passou com a transformacao da Ilha de Pinos, que
atualmente se chama Ilha da Juventude, que entre os anos de 1967 e 1968 estavam sendo
reconstruidas como espaco de reeducagao para penalizados. A propria diretora prop0s sua ideia
de filme ao ICAIC (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014), de buscar em primeira mio o

depoimento daqueles que pagavam suas penas na ilha.

Para Sara, atenta leitora de Fanon, o projeto revolucionario devia assumir o desafio
de entender as dindmicas de inclusdo e exclusdo que operam em todos os pactos
sociais, e em vez de se somar de modo acritico ao discurso celebratorio, desnudou a
origem dos conflitos, e denunciou a retérica classista que muitas vezes se esconde
atrdas de uma ideologia que diz defender aos despossuidos, mas assume aos
condenados da Terra como um perigo para a ordem das coisas que se
estabeleceram’(GARCIA BORRERO, 2020, sp)

76 Tradugdo propria. Original: Para Sara, atenta lectora de Fanon, el proyecto revolucionario debia asumir el
desafio de entender las dindmicas de inclusion y exclusion que operan en todos los pactos sociales, y en vez de
sumarse de modo acritico al discurso celebratorio, desnudo6 el origen de los conflictos, y denunci6 la retorica
clasista que muchas veces se esconde detras de una ideologia que dice defender a los desposeidos, pero asume a
los condenados de la Tierra como un peligro para el orden de las cosas que se ha establecido
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No final da década de 1960, Sara langou sua trilogia de documentarios sobre a Ilha, na
qual testou outras possibilidades do cinema etnografico e do documentario direto. Os filmes:
En la otra isla (1968), Una isla para Miguel (1968) e Isla del Tesoro (1969) fazem uso de
entrevistas, imagens observacionais, narragdo em voz over € o experimentalismo de intercalar
uma voz feminina e outra masculina na narracdo. Sara ndo omite sua voz entrevistando e
aparece em quadro, coloca-se mais uma vez como parte das personagens que vivem as
transformagoes filmadas.

En La Otra Isla (1968) inicia com um letreiro que informa que se trata de um
“documentario de entrevistas”. Sob a voz da cantora negra, Omara Portuondo, a musica “De la
otra isla” sobrepde uma sequéncia de montagem de planos de jovens trabalhando na terra. A
voz potente de Omara clama por “fierra para el hombre que esta por venir”, incorporando a
promessa que a reforma da ilha vive. A can¢do somada ao primeiro depoimento, de Maria, uma
adolescente, demarca o tema do filme: a vida dos jovens em uma granja da ilha, onde eles
passam por um processo de ressocializagdo a partir do trabalho e das aulas de cultura.

Logo apds uma apresentagdo de seu cotidiano na agricultura, Maria, relata sobre sua
vida, ela ndo esta sentada para a cimera, mas a vontade e deitada, entdo conta: a mae trabalhava
na rua e depois da Revolugdo ndo trabalha mais, e ela gosta do que faz ali. Maria danca e canta
no que ela nos apresenta como “ensaio de cultura”, uma atividade que faz parte de seu cotidiano
na ressocializacao.

Um grupo de homens ensaia uma pega de teatro e passamos ao segundo entrevistado,
um professor de teatro. O professor deixa bem claro que a cultura sozinha nao resolvera os
problemas da sociedade, mas sim o trabalho. Num discurso de apresentacao ele revela ser
vaqueiro (Figura 18).

Um corte direto para um letreiro diz “Rafael cantaba”, e vemos o rosto negro de Rafael,
seu terceiro entrevistado, debaixo de seu chapéu confirmando: “cantava”. Até aqui o filme esta
focado em mostrar o lado positivo da revolugdo: jovens que agora tém trabalho, terra e cultura,
o programa do governo para a Ilha de Pinos’’.A diretora se aproxima com intimidade de Rafael,

com quem divide um conhecido plano em que ambos conversam de perfil para a cAmera.

77 Como dito, atualmente a ilha se chama Ilha da Juventude, mas mantivemos o nome utilizado na época do
filme nesta analise.



116

Figura 18 — Sara e Rafael conversam

Fonte: Frame de En la otra isla (Sara Gomez, 1968).

Simbolicamente ela enquanto mulher negra, escolhe aparecer nesta cena e ndo em outra,
¢ mais do que uma opg¢ao de “evidenciar os aparatos cinematograficos”, e também ndo coincide
com sua aparicao de escuta dos filmes anteriores, em que ela apenas solicitava que as historias
fossem contadas. Aqui, Gémez coloca-se como parte da questdo, como personagem, ela e
Rafael desenvolvem uma conversa intima, de didlogo fluido, mais do que uma entrevista.

Embora este método de apari¢do do entrevistador seja comum para o publico de hoje e
no Brasil foi muito defendido por Eduardo Coutinho, este modelo de cinema era oposto ao
documentario didatico, usual no cinema cubano da época, construido a partir de narragdo em
off e montagem. Sara aparece porque sua imagem ¢ importante, sua negritude entoa o tom
racializado das observagdes que ela faz sobre os jovens em recuperacgao na Ilha de Pinos, ela se
coloca ao lado do personagem, dentro da trama, ela também vive parte daquele problema.

Sara Goémez pergunta ‘“queremos saber o processo de transformag¢do da sua
consciéncia”. Fugindo assim do caminho 6bvio estabelecido, de falar das mudangas econdmicas
e sociais de maneira panoramica. Sua aten¢do esta na constru¢cdo de uma nova consciéncia do
povo. Onde ¢ permitida a desconstrugdao do patriarcado, do racismo, do preconceito religioso,
cultural ou do tipo que seja.

Sendo assumidamente um documentério de entrevistas, o objetivo aqui ¢ ouvir a
populagdo sobre a revolugdo. Neste sentido, o relato de Rafael ¢ o mais impactante e, portanto,
o mais analisado nao s6 deste filme, como de toda a trilogia. Rafael conta que era tenor, mas
que ninguém gostava dele no Conservatdrio. Ela questiona o motivo disso, ele tergiversa, mas
ela insiste. Entdo ele diz que era um problema de raga, que ele era o tinico negro e possivelmente
pensavam que era uma coisa anti-estética trabalhar um negro e uma branca juntos em uma

opera.
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Rafael comenta que praticamente se alimentava da arte, e agora estd ali trabalhando na
agricultura, mas que acredita na revolugdo e espera que estas coisas depois melhorem. Aqui
esta a mensagem explicita para os caminhos que ainda faltam ser percorridos pela revolucao, o
filme consegue criticar a revolugdo desde dentro, tratando de construi-la.

O segundo filme da trilogia, Una Isla Para Miguel, foca em adolescentes que foram
enviados a ilha para reabilitagdo, seu foco ¢ a populagcdo marginalizada. O filme comega com
um intertitulo que cita o psiquiatra martinicano Frantz Fanon: “Esos vagos, esos desclasados
van a encontrar por el canal de la accion militante y decisiva el Camino de la Nacion”, palavras
retiradas do livro “Os condenados da terra” (1961).

Desta vez, quando a trilha sonora apresenta as imagens iniciais do filme, vemos os
jovens através de um plano picado’®, que explicita a tutela sobre eles. Um jovem d4 um soco
no outro, outro jovem empurra um colega que encosta nele com um facdo, todos eles portam
reluzentes facdes para a camera. Entdo a narragcdo faz uma critica muito direta, enquanto as
brincadeiras violentas entre as criangas continuam: "Nesta empresa da neocolonizacao juvenil
da Ilha de Pinos, os novos conquistadores encontraram uma dificuldade e também uma
responsabilidade. Um dia chegaram contingentes de rapazes, quase meninos, com 0s quais
havia que empreender uma tarefa de educacao".

A narradora, que ¢ Isaura Mendonga, segundo os créditos iniciais, repete as regras com
as quais eles lidavam nos bairros, a qual aparece outra vez no filme De cierta manera, anos
mais tarde: “ser homem, ser macho e ser amigo”.

Se no filme anterior, En la otra isla, a diretora deixava seus entrevistados t3o a vontade,
que deitavam nas poses menos estéticas para a camera. Agora ela provoca através de planos
bem fechados em seus entrevistados, como se quisesse invadi-los. Ha um flerte que torna o
entrevistado e o espectador conscientes da presenga da camera.

O filme constrasta as entrevistas com os menores de idade, mais intimista, com a visdo
oficial sobre o projeto de governo para aqueles adolescentes considerados conflitivos, a partir
de um entrevistado do governo. Ao focar em Miguel, além de acompanha-lo, ela busca o
depoimento de sua familia que decidiu envid-lo para a ilha. Assim se pode resumir os dois

primeiros filmes desta trilogia:

En la otra isla e Una isla para Miguel ndo constituiem um mero registro, ou
representacdo, de sujeitos ‘outros’. Pelo contrdrio, propdem a centralidade na
transformag¢@o rumo a utopia de uma sociedade mais justa, de um novo sujeito plural,

78 Picado em espanhol, ou plongée em francés, ambos termos sdo estrangeiros e por pertinéncia com o cinema
cubano, usou-se o espanhol. Significa um plano em diagonal de cima para baixo.
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multidimensional, a partir do questionamento profundo dessa nogdo vazia e
impossivel que foi o 'homem novo'.  (BORREGO e ZAMORA, 2019, p. 6)

A trilogia finda com a destrui¢ao do presidio, no filme Isla del Tesoro (1969), o mais
experimental dos trés. Agora a camera deixa de buscar o processo revolucionario nos individuos
e foca no territorio, aqui “a personagem ¢ a ilha” (MUHRINGER, 2016, sp). O filme retoma o
modelo de roteiro ensaistico de seus primeiros documentarios, na primeira parte uma voz
feminina remonta a historia daquela ilha, desde a ocupacao pelos piratas aos ianques, que sao
tratados como uma segunda leva de piratas, como ja insinuado em seu filme Historia de la
pirateria. Seriam estes “piratas” que dominaram a ilha por 25 anos quem construiram o Presidio
Modelo, para delinquentes e revolucionérios. E entdo, a segunda parte do documentario
intercala as imagens de ocupagdo do presidio pan-otico pelo governo revoluciondrio e sua
desativagdo, com as grades sendo arrancadas, até apresentar o presidio vazio.

Essa trilogia ¢ transgressora para seus tempos, ndo s6 na montagem, ou através do jogo
de som e imagem que d4 ritmo aos cortes, mas também nos efeitos obtidos com os movimentos
de camera e fade sobre fotografias e principalmente na mise en scene. Gdmez aparece ao lado
de seus entrevistados, os filma desde uma perspectiva nada oficialista, fazendo imagens de
entrevistados deitados em sua cama, como em En la otra isla (1968). Ao mesmo tempo em que
percorre uma busca antropologica ou sociologica pela vida pregressa e as razdes individuais
das atitudes de seus entrevistados, como no caso do personagem Miguel, de Una isla para
Miguel (1968).

Inés Martiatu que foi assistente da montadora Caita Villalon na trilogia, ao pensar nestes
filmes afirma que ha no cinema de Sara Gomez uma constante reflexdo sobre o papel da camera,
seus documentarios sdo visivelmente planejados a exaustdo, desde a maneira de aproximar-se
dos entrevistados até a sala de montagem (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2019, p. 243). Manuel

Granados chama atengdo para a mesma dedicac¢dao no encontro da UNEAC, em 1989:

Disseram que a Sara ‘lhe saiam bem as coisas’, como se ela estivesse dotada de algum
dom especial. Para o enquadramento; para a organicidade, para enfocar um tema. Eu
sou testemunha de que Sara era uma das pessoas mais feras para o trabalho que eu
conheci. Detras do filme ou o documentario bem feitos, havia uma quantidade de
trabalho intelectual que o espectador ndo “leva”: horas e horas, rasgar o roteiro, voltar
a comegar, até colocar-se frenética, e alguém lhe diz: “mas se isso estd bem”, mas ela

79 Tradugdo propria. Original: En la otra isla 'y Una isla para Miguel no constituyen un mero registro, o
representacion, de sujetos 'otros'. Por el contrario, proponen la centralidad en la transformacion hacia la utopia de
una sociedad mas justa, de un nuevo sujeto plural, multidimensional, desde el cuestionamiento profundo de esa
nocion vacia e imposible que fue el 'hombre nuevo.'
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ndo se convence. Depois de muito, muito tempo, era que fazia 15 minutos
extraordinarios. (PADRON, 1989, p. 43)%

E importante reconhecer que a exceléncia dos filmes de Sara Gémez nio veio de um
golpe de sorte, do aprendizado com outros diretores, ou de qualquer pormenor. O cinema de
Sara Gomez ¢ fruto de um trabalho constante e profundo, construido por estudos, leituras,
pesquisas, uma prontiddo perante a vida e sua crenga no cinema como ferramenta de revolugao.

Os trés filmes da trilogia estdo presentes em quase todas as homenagens pdstumas e
internacionais a obra da diretora. Segundo os catdlogos consultados, os dois primeiros filmes
foram exibidos no FICVALDIVIA, em 2019, os trés aparecem em sessoes distintas e nao
cronoldgicas da programagao do festival DocLisboa, 2016 e apenas En la otra isla foi exibido

no FEMCINE em 2020.

6.2.5 Poder Local, Poder Popular (1970), Un documental a propésito del transito (1971),
De bateyes (1971)

Entre 1969 ¢ 1971, Sara Gomez realizou as suas trés obras menos analisadas. Para o
primeiro, Poder Local, Poder Popular (1970), ela viajou a Matanzas para acompanhar a elei¢ao
de Ramoén Cruz, como presidente do Poder Popular. O frame mais reproduzido deste filme ¢

um outdoor logo no comeco do filme que diz “as massas tém a palavra” (Figura 19):

Figura 19 — As massas tém a palavra

i

=

Fonte: Frame de Poder local, poder popular (Sara Gémez, 1970).

80 Tradugdo propria. Original: Se ha dicho que a Sara “le salian bien las cosas", como si ella estuviera dotada de
algtin don especial. Para el encuadre; para la organicidad, para enfocar un tema. Yo soy testigo de que Sara era
una de las gentes mas fieras que he conocido para el trabajo. Tras la pelicula o el documental bien hechos, habia
una cantidad de trabajo intelectual que el espectador no se "lleva”: horas y horas, romper el guion, volver a
empezar, hasta ponerse frenética, y uno le dice: "pero si eso esta bien", pero ella no se convence. Después de
mucho, mucho tiempo, era que hacia 15 minutos extraordinarios.
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O documentério ¢ focado na eleicdo do primeiro presidente do Poder Popular,
organiza¢do que foi o primeiro experimento de democracia participativa na Cuba pos-
revolugdo, concedendo ao povo algumas decisdes locais. Como ¢ um documentdrio muito
politico, focado em documentar a eleicdo e os debates da assembleia, este filme ndo recebe
muito valor da critica ao biografd-la. Sua amiga, Inés Martiatu comenta brevemente a

realizagao:

Ela considerava que o cinema era algo muito importante e que a Revolug@o podia se
aperfeicoar, que se podia melhorar. Por exemplo, quando se criou o Poder Popular, os
primeiros experimentos do Poder Popular foram em Matanzas e ela foi para 14. Sara
estava segura de que aquilo ia funcionar, e nao funcionou. Quando se inteirava de que
ocorria algo em alguma parte, para o bom e para o mal, ia para 1a. Estar envolvida, ser
critica e até se arriscar nao € ser oficialista, nem um pouco. Mas nada disso funcionou.
Al se ela se levantasse agora!®' (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014, p. 256-257)

Este filme foi exibido pela Cinemateca Portuguesa em 2013 e pelo 5o festival LUMIAR,
em Belo Horizonte, em 2018, dentro da “Mostra Palavras de desordem: cinema politico latino-
americano (1968-1982)”.

Nada relevante, além da ficha técnica, foi encontrado sobre o documentario Un
documental a proposito del transito (1971), que dura 17 minutos, e que, segundo sua pagina no
portal Endac, ¢ sobre atividades da “Direccion de Transito” e o plano de reeducagdo dos
sancionados por delitos do transito. Se bem que Sandra Abd’Allah-Alvarez Ramirez (2017) cita
brevemente o filme, mas sem revelar nenhum dado novo de seu conteudo.

Ja o Ultimo destes trés filmes, De bateyes (1971), foi censurado por muitos anos
(TEDESCO, 2019), e ndo tivemos acesso a nenhuma cdpia, mas o filme foi exibido no “X
Festival de Cine de Mujeres de Chile” (FEMCINE), em 2020 e no FICVALDIVIA, em 2019.
Segundo a sinopse disponibilizada pelo FEMCINE, ¢ sobre a historia dos Bateyes,
assentamentos que surgiam junto as industrias para dar habitacdo aos trabalhadores, e que o
filme resgata a importancia politica e cultural dos imigrantes negros. Isdanny Morales Sosa
(2020) escreveu um artigo sobre os filmes de Sara Gomez que haviam sido recém-exibidos no
FEMCINE, em suas palavras De Bateyes (1971) se declara como uma busca as verdadeiras

tradigoes culturais de Cuba e gira em torno das praticas populares das comunidades agucareiras.

81Tradugio propria. Original: Ella consideraba que el cine era algo muy importante y que la Revolucion se
podia perfeccionar, que se podia mejorar. Por ejemplo, cuando se creé el Poder Popular, los primeros
experimentos del Poder Popular fueron en Matanzas y alli se traslado. Sara estaba segura de que aquello iba a
funcionar, y no funciond. Cuando se enteraba de que ocurria algo en alguna parte, para lo bueno y para lo malo,
iba para alla. Estar involucrada, ser critica y hasta arriesgarse no es ser oficialista para nada. Pero nada de eso
funciono Ay, si ella se levantara ahora!
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Este filme também tem influéncias da passagem de Sara Gémez no “Instituto de
Etnografia e Foklore”. Em artigo sobre a etnologia afro-mexicana e afro-cubana, Alberto Pedro
(1998), antropologo que também esteve envolvido com os seminarios e o Instituto na década
de 1960 em Cuba, comenta que trabalhou em Cumbite (Tomés Gutiérrez Alea, 1964) e
posteriormente se uniu a Sara Goémez para realizar De Bateyes (1971), descreve De bateyes
como um filme sobre o processo de repatriacdo dos trabalhadores haitianos no fim dos anos
1930, sendo uma profunda homenagem a estes trabalhadores que contribuiram para a economia
cubana agucareira (PEDRO, 1998).

Ao reconstituir a recuperacao do folclore negro na musica, no teatro e no cinema cubano,
Alberto Pedro (1998) faz uma comparagao entre Cumbite, de Toméas Gutiérrez Alea e Bateyes
de Sara Gomez. Segundo seu relato, no primeiro filme, Gutiérrez Alea tratava de cortar o
“folclorismo”, e embora Cumbite apresente musica haitiana e determinadas cerimonias de vodu,
o faz com descrigdo. J4 em Bateyes ndo héa timidez ao mostrar toques e cantos do tambor
maringtiin (mosquito) de procedéncia bantu. Segundo o autor, uma velha perspectiva
sociologica estabelecia a relacdo entre a Santeria (religido) e a delinquéncia. O que seus estudos
apontaram como falsos, e a partir destes resultados, Sara Gomez teria produzido De Cierta
Manera, no qual ele declara também ter trabalhado (PEDRO, 1998), embora ndo apareca nos
créditos do filme.

Estes trés filmes, embora menos estudados, mantém sua veia antropoldgica, cativada
desde os tempos do “Seminario de Etnologia e Folklore”, e aparentes em seus filmes, como

descreve Paulo Paranagua:

Se trata de um cinema mais inclinado para a entrevista ou investigagdo sociologica,
que favorece uma visdo ou uma interpretacdo pessoal do realizador, sem ser
submetido por ele a uma excessiva manipula¢do no material filmado, por isso mais
disposto diante do tema, menos submetido as contingéncias da conjuntura politica,
mais aberto a compreensdo ampla e mais cultural que institucional da sociedade
cubana, tanto do passado como da efervescéncia revolucionaria. (PARANAGUA,
1996, p. 26)

6.2.6 Filmes sobre a condi¢cao feminina: Atencion prenatal (1972), Aiio Uno (1972), Mi
aporte (1972)

Ao longo da década de 1960, o desenvolvimento dos chamados Novos Cinemas Latino-
Americanos buscou fomentar o olhar social, a partir da exposicao de temas ligados a
desigualdade social na regido, mas a condi¢do feminina ndo foi uma das opressdes centrais

neste debate. Coube as poucas diretoras mulheres, como Sara Gémez no caso cubano, refletir
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sobre as mulheres nos processos politicos, essa cinematografia “feminista” se desenvolve
principalmente a partir da década de 1970.

Condizente com seus tempos, a virada da década de 1970 também marcou os filmes de
Sara Gomez. Até entdo seus documentarios abordavam majoritariamente a cultura negra e as
mudangcas politicas no pais, mas entre 1971 e 1972 a diretora produz quatro filmes diretamente
ligados ao pensamento feminista ¢ ao entendimento da mulher na sociedade cubana, o que
também influenciard a construcao de seu longa-metragem De cierta manera (1974-1977), em
que a questao da mulher e da marginalidade sdo justapostas.

O interesse em assuntos tidos como ‘“das mulheres”, ndo veio apenas das feministas e
artistas em busca pela representacdo feminina, mas também gerou demandas de outras direcdes.
Os dois primeiros filmes desta “fase” da filmografia de Sara Gomez foram encomendados pelo
pelo Ministério da Saude Publica (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014): Atencion Prenatal
(1972) e Ario uno (1972), respectivamente tratam sobre a preparacdo de uma mulher gravida
para ter o bebé e o primeiro ano de vida da nova crianga. Segundo, Inés Martiatu (MARTINEZ-
ECHAZABAL, 2014), para a constru¢do destes filmes, a diretora usou o proprio cartio de
gravida para entrar na maternidade e fazer entrevistas com diversas maes, gravidas e
enfermeiras, chegando até a filmar um parto. Estes filmes estdo perdidos, nos restando apenas

os relatos daqueles que assistiram, sua prima Yoyi:

Para mim a lembranga mais forte que eu tenho de Sara € sua valentia, para apresentar
situagdes que ocorriam, ¢ dar solugdo. Neste caminho, posso te mencionar, por
exemplo, ela fez um documentario que se chama Atencion prenatal, que nos nao
conheciamos isso naquele presente momento e falava de como devia se preparar para
ter um filho, como deveria se preparar quando estivesse gravida, o tratamento que
deveria ter, como os médicos deviam preocupar por ela e pela crianga que vai nascer.
E tdo valente que foi, que foi capaz de filmar uma mulher parindo. Isso € uma coisa
que eu penso que foi o primeiro que me impactou dela®2. (;DONDE ESTA..., 2004,
10 min 42 s — 11 min 22 s)

A propria Sara Gomez nao conseguiu tirar licenca maternidade do ICAIC, Inés Martiatu
relembra em entrevista a Lourdes Martinez-Echazabal (2014) que quando ela engravidou de
sua primeira filha, Iddia, por volta de 1964 ou 1965, ela precisou se afastar do ICAIC, porque
os contratos para os criadores ndo contemplavam a possibilidade de mulheres diretoras ou
gravidas e enfatiza que a licenga maternidade lhe foi negada, quando era um direito conquistado

antes da revolugdo. Agora, na década de 1970, quando Sara volta a usar o cartdo de gravida

82 Traducio a partir do dudio do filme.
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para filmar, pode se supor que outra vez ela ndo tirou licenca maternidade (Figura 20)? E um
dado a ser averiguado.

Nenhum dos dois filmes pode ser visualizado para esta pesquisa, também parecem nao
fazer parte de nenhuma das selegdes em festivais recentes que apresentam a obra de Sara
Gomez. Seria interessante acessd-los para ver se Sara Gomez se auto-documenta enquanto

mulher gravida.

Figura 20 — Alfredo, filho de Sara Gémez nas filmagens de Afio uno (1972)

Fonte: Acervo ICAIC.

Se estes dois primeiros filmes parecem retomar o tom didatico de suas obras
encomendadas, no proximo a diretora subverte a encomenda que lhe foi feita, chegando a ser
censurada. Vilma Espin, uma das dirigentes da revolucdo e esposa de Raul Castro, foi
presidente da Federacdo de Mulheres Cubanas, de 1965 a 2007, quando faleceu. Ela
encomendou, em nome da Federagdo de Mulheres Cubanas (FMC), o documentério Mi Aporte
(1972), para falar sobre a inser¢do das mulheres no trabalho.

O que Sara Gomez resolveu realizar, foi uma investigacao a respeito das mulheres no
trabalho, a dupla jornada de trabalho, as relagdes machistas com colegas de trabalho e seus
maridos. O filme traz as complexidades do trabalho para as mulheres em relacdo a sociedade
ainda patriarcal, que exige delas a educacdo dos filhos e o servigo doméstico.

Mi aporte inicia com uma cita¢do “O proletariado ndo tem sexo: o conjunto de todos os
homens e mulheres que, em todos os postos de trabalho do pais, lutam consequentemente para
obter o fim comum”. Depois passa a uma reportagem em que uma entrevistadora pergunta a
algumas mulheres no trabalho se elas tém alguma dificuldade em casa para trabalhar. A

entrevistada nega ter problemas, e o filme corta para um grupo de homens, entrevistados pela
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mesma apresentadora, que comenta que as mulheres trabalham menos, faltam mais e deixam
para eles a maior parte do servigo.

Dentro de um carro, a diretora acompanha uma comissao de mulheres que averiguara o
que estd acontecendo com cada trabalhadora que falta ao servico. Uma das mulheres da
comissdo afirma que ja conversou com aquela mulher que elas visitam, e que parece que ela
ndo quer trabalhar. A mulher responde que mais que querer, ela precisa trabalhar, mas ndo pode
ir para o trabalho e deixar seus filhos sem ir para a escola, pois eles ficam na rua e perdem os
estudos. Enquanto a funciondria oficial do governo reclama da “ausentista”, as imagens que
vemos dela trabalhando em casa, s3o colocadas em sua defesa. Cabe lembrar que a conversa
entre Sara Gomez e Agnés Vardd, em que perguntava justamente sobre a dificuldade de
trabalhar e ter filhos.

Em outra cena, Sara e mais trés mulheres, todas académicas, discutem o problema
exposto: a conciliagdo da carreira e da maternidade. Lucia, uma das académicas diz que
renuncia o lugar da maternidade, pois quer ter uma vida intelectual e colaborar para a
Revolugdo. Primeiro Mirta a responde, e depois Sara completa a visdo de Mirta, que de certa

forma ¢ a visdo de todo o filme:

Veja, Lucia, eu acredito que Mirta tem a razdo com isso de que é preciso conseguir
uma ajuda dos companheiros. Tem uma coisa que eu quero insistir: ninguém pode
estar fazendo concessdes de nenhum tipo, nem dizer que vai trocar uma frustragdo por
outra. Eu acredito, definitivamente, que quando se faz uma revolugdo, & para
conseguir que o homem se realize em todas suas dimensoes, tanto na social, como na
bioldgica. E isso faz que nos tenhamos uma atitute muito forte, muito militante, muito
decidida na hora de enfrentarmos aos problemas de tipo domésticos ou pessoais. Se
vocé se sente limitada, porque ndo ha um desenvolvimento na consciéncia masculina
para te realizar nos dois sentidos, eu creio que € preciso violentar essa consciéncia,
agredi-los de alguma maneira. E ha meios, ha formas, eu, por exemplo, renuncio a me
declarar impotente. (MI APORTE, 1972, 1 min 14 s — 2 min 07 s)

Em um cine-debate, varias mulheres, brancas e negras, assistem ao que acabamos de
assistir e iniciam um caloroso debate. Elas divergem em suas opinides, algumas acreditam que
o trabalho € concilidvel com o papel de criadora. Outras, concordam que os homens tém que
ter mais responsabilidades com as criangas e todas concordam que as mulheres devem ter o
direito de trabalhar e serem mées a0 mesmo tempo. E notével que as mulheres que mais insistem
na divisdo da tarefa doméstica com os homens sd3o as mulheres negras ali presentes. O filme
termina com imagens das mulheres que estavam no cine-debate, trabalhando na fabricagio de
tabaco e os agradecimentos.

Tanto TEDESCO (2019), quanto Lourdes Martinez-Echazabal (2014) afirmam que Mi

aporte ndo foi estreado, justamente porque ela subverteu a encomenda. Inés Martiatu recorda
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que houve muita discussao acerca do documentario, que Vilma Espin nao ficou satisfeita com

a obra.

Nao foi a propaganda que Vilma Espin esperava, imagina, uma diretora de cinema,
mulher, no ICAIC, negra, que lhe mandem fazer um documentario dessa envergadura
e que o que faca seja uma critica, toda uma analise da situagao e faga participar todos
tipos de mulheres, que se tire aquele personagem unitario, que todas as mulheres sdo
camponesas que vieram aprender a costurar com uma maquina. Nao, ndo, havia de
tudo, houve jornalistas, cientistas ou dirigentes sindicais que expunham seus
problemas.® (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014, p. 254)

Na discussdao com Espin, Sara Gémez teria lhe contestado que as demais mulheres da
sociedade cubana nao tinham o privilégio de Vilma Espin, como ter empregadas, por isso ela
ndo entendia o filme. Segundo Inés Martiatu, a censura do filme e essa conversa ndo foram
publicizadas, mas que Goémez ndo era nada discreta e fazia questdo de contar a todo mundo.
Também comenta que Alfredo Guevara, presidente do ICAIC, a defendeu, mas nao pode langar
o documentério.

Inés Martiatu (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014) considera Mi aporte (1972) um de
seus documentarios mais maduros, ¢ lamenta que ele tenha sumido por tantos anos,
precisamente, até 2007, quando se realizou um coldquio sobre a diretora e exibiram o filme pela
primeira vez depois de décadas, para um publico de aproximadamente 40 pessoas em um

coloquio organizado em sua casa (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014).

6.2.7 Sobre horas extras y trabajo voluntario (1973)

Sobre horas extras y trabajo voluntario (1973) foi seu Gltimo documentario, também
feito por encomenda, para o “XIII Congreso da Central de Trabajadores de Cuba” (CTC). Como
o titulo j& descreve, € sobre as horas extras e o trabalho voluntario, atividades obrigatorias para
os trabalhadores revoluciondrios. O filme € realizado a partir das opinides dos trabalhadores da
industria téxtil sobre as teses do Congresso da CTC, aponta problemas na constru¢do do
socialismo, nas décadas de 1960 e 1970, a partir do conflito entre as metas pessoais e as exigidas

pelas brigadas de trabalho.

83 Tradugdo propria. Original: No fue la propaganda que esperaba Vilma Espin, te das cuenta, una directora de
cine, mujer, en el ICAIC, negra, que le manden hacer un documental de esa envergadura y que lo que haga sea
una critica, todo un analisis de la situacion y haga participar a todo tipo de mujeres, que se quite aquel personaje
unitario, que todas las mujeres son campesinas que vinieron a aprender a coser con una maquina, no, no, habia
de todo, ahi hubo periodistas, cientificas o dirigentes sindicales que planteaban sus problemas.
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Junto a outros filmes realizados para esta ocasido, o filme recebeu em 1973 uma mengao
ao “grupo de documentarios realizados com motivo do Congresso”, pela Selecdo Anual da
Critica. Foi encontrada uma exibigao posterior, pela Cinemateca Portuguesa, em 2013, mas nao
encontramos nenhuma critica ou trabalhos académicos sobre o filme, que estd disponivel

digitalizado.

6.3 DE CIERTA MANERA (1974-1977): O PRIMEIRO LONGA-METRAGEM DE UMA
MULHER NEGRA E CUBANA

O final dos anos 1960 foi agitado na ilha revolucionaria. O governo cubano acabava de
proibir a propriedade privada e em 1970 a safra agucareira fracassou, desencadeando uma crise
econdmica. No ano seguinte, 1971, foi proibida a vacancia, iniciando o “Ano da Produtividade”,
no campo da cultura, dava-se inicio a um periodo de dogmatizagdo da “arte revolucionaria”,
tornando mais dificil a produgao de obras que ndo servissem aos interesses “revoluciondrios”’do
governo, o periodo ficou conhecido como o “quinquénio cinza” (VILLACA, 2006; FOWLER,

2018) e desencadeou no exilio de varios intelectuais e artistas.

Diferente da década anterior, na qual haviam sobressaido varios titulos que fizeram
da cronica critica do presente seus argumentos (La muerte de un burdcrata (1965);
Memorias del subdesarrollo (1969), a dos setenta se caracterizou por um predominio
do cinema historicista (Una pelea cubana contra los demonios (1971); Los dias del
agua (1971); El otro Francisco (1973), ou no caso da atengdo ao presente, de um
tratamento ‘politicamente correto’ (El hombre de Maisinicu (1973); Ustedes tienen la
palabra (1973); El brigadista (1976). Enquanto a estréia de um flime como Ur dia de
noviembre (1972) seria postergado ao ndo coincidir seu tom entre taciturno e cético,
com a clara euforia coletiva que se promovia na arte mais "oficial”'®. (GARCIA
BORRERO, 2007b, sp)

Os motivos da promogdo de Sara Gémez no ICAIC ndo sio bem elucidados®, mas
contraditoriamente foi neste contexto politico adverso, que em 1973, Gémez recebeu permissao

para realizar seu primeiro longa-metragem de ficcdo, “sob a tutela de Tomas Gutierrez Alea, a

84 Tradugdo propria. Original: A diferencia de la década anterior, en la que habian sobresalido varios titulos que
hicieron de la cronica critica del presente su argumento (La muerte de un burdcrata/ 1965; Memorias del
subdesarrollo/ 1969), la de los setenta se caracterizé por un predominio del cine historicista (Una pelea cubana
contra los demonios/ 1971; Los dias del agua/ 1971; El otro Francisco/ 1973), o en el caso de atencion al
presente, de un tratamiento “politicamente correcto” (El hombre de Maisinict/ 1973; Ustedes tienen la palabra/
1973; El brigadista/ 1976). En cambio, el estreno de una pelicula como Un dia de noviembre (1972) seria
postergado al no coincidir su tono entre meditabundo y escéptico, con la clara euforia colectiva que se promovia
en el arte mas “oficial”

85 A resposta oficial de Alfredo Guevara sobre a promogdo de Sara, reproduzida por alguns pesquisadores, ndo
revela nada, além de que era um procedimento comum (ver em Abd’Allah-Alvarez Ramirez, 2017. p- 29).
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aprovagdo de Alfredo Guevara e a colaboragdo de Tomas Gonzalez” (FULLEDA LEON, 2018,
p. 84), ela inicia a empreitada na construgdo de seu primeiro longa-metragem.

Sara Gomez decide retomar varias de suas experiéncias anteriores e voltar ao tema das
classes marginalizadas, explorada nos filmes En la otra isla (1968) e Una Isla para Miguel
(1968), o sistema educacional para criangas em ressocializagdo, as diferencas de classes ainda
existentes apos a revolucdo, os conflitos das mudangas de valores entre as relagdes individuais
e a construcao da nova sociedade e as questoes de género dentro deste contexto. Para o ator
principal do filme, Mario Balmaseda, que conhecia Sara Gémez ha muitos anos, o conflito
central do filme, dado entre uma mulher de classe média e um homem marginal veio da propria

experiéncia da diretora ao casar-se com Germinal Hernandez:

O primeiro esposo de Sara foi Héctor Veitia, com quem teve uma menina. Depois se
separaram e comegou uma relacdo, que durou até a morte, com Germinal Hernandez,
o técnico de som do ICAIC. Germinal provinha de um mundo totalmente distinto ao
de Sara. Ele era um marginal total, do centro de Cayo Hueso, ¢ Sara comeca a se
relacionar com esse meio. [...] Germinal nos apresenta ao Ambia ¢ a Tomas Gonzalez.
Tomas e Sara juntos eram uma loucura; sem eles ndo haveria saido o filme. [...]
Fizemos contatos com muita gente ¢ a Sara lhe ocorreu, ja sensibilizada com este
problema, que em vez de atores ia utilizar as pessoas de verdade e fazer improvisagdes
com pessoas do bairro®® (LEYVA MARTINEZ, 2018, p. 68)

Tomas Gonzalez relembra que um dia Sara lhe propos escrever um roteiro sobre o
ambiente marginal, ja com a proposta de partir de um casal, que levaria o nome de seus atores
e que o resto iriam vendo (;DONDE ESTA..., 2004, 36min 10s). Gémez havia decidido
construir o filme com apenas trés personagens ficcionais: Mario, interpretado por Mario
Balmaseda; Humberto, interpretado por Mario Limonta e Yolanda, interpretada por Yolanda
Cuéllar®’. O restante do elenco era composto por personagens reais que ela conheceu ao longo

da pesquisa, o que fica explicito logo nos créditos do filme (Figura 21):

86 Tradugdo propria. Original: El primer esposo de Sara fue Héctor Veitia, con quien tuvo una nifia. Después se
separaron y empez6 una relacion, que durd hasta la muerte, con Germinal Hernandez, el sonidista del ICAIC.
Germinal provenia de un mundo totalmente distinto al de Sara. El era un marginal total, del centro de Cayo
Hueso, y Sara comienza a relacionarse con ese medio. (...) Germinal nos presenta al Ambia y a Tomas Gonzélez.
Tomads y Sara juntos eran una locura; sin ellos no hubiera podido salir la pelicula. (...) Hicimos contactos con
mucha gente y a Sara se le ocurrid, ya sensibilizada con este problema, que en vez de actores iba a utilizar a la
misma gente y a hacer improvisaciones con personas del barrio.

87 Yolanda Cuellar se mudou para Miami na década de 1980 e ndo foi mais encontrada pelos pesquisadores, os
outros dois prestaram algumas entrevistas usadas como fonte por esta pesquisa.
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Figura 21 — Cartela informativa sobre personagens reais ¢ ficcionais

Fonte: Frame de De cierta manera (1974-1977)

A constru¢do do roteiro aberto, com uso de ndo atores e trechos documentais, s6 foi
possivel a partir de um exaustivo trabalho de pesquisa. Germinal Hernandez, seu marido,
apresentou Sara e Tomas Gonzalez a uma figura central para a criacdo do filme: e/ Ambia,
morador de Cayo Hueso, que foi responsavel por introduzir os roteiristas, € mais tarde os atores,
a todo o mundo da marginalidade do bairro. Segundo o proprio Ambia, Sara se encantou que
ele era um marginal que havia lido a Eritrea e o apresentou como um fendémeno do mundo
marginal a Tomas Gutierrez Alea, Rogelio Furé e outros nomes. (LEYVA MARTINEZ, 2018)

Em entrevista, Ambia diz que o filme mudou sua vida e lhe permitiu escrever os livros
que escreveu®® e relembra com carinho a relagio com Sara Gomez: uma negra inteligente e
meio burguesona, que logo deixou de sé-lo ao aproximar-se de Germinal Hernandez. (LEYVA
MARTINEZ, 2018, p. 69). No filme, ele aparece entre os operarios na fabrica, na Assembléia,
no bar depois da assembléia e no jogo de domind, onde Humberto conta para Mario que ird
viajar.

Segundo o Ambia, Goémez lhe indicava como se portar nas cenas e pedia que ele nao se
passasse, pois ela tinha medo do filme ser censurado por ter tantos marginais. Na assembleia
(figura 22), ele questiona que o trabalho ¢ dividido para todos trabalhadores, e quando um
trabalhador se ausenta, ele falta com seus companheiros. No bar, quando os operarios discutem
sobre a assembleia, em cenas documentais e improvisadas, ele diz: a revolugdo ¢ maior que nds

mesmos. Ele representa um “marginal” inclinado as mudancgas da Revolugao.

88 Mais tarde o Ambia (Eloy Machado) tornou-se muito famoso como “o poeta da rumba cubana”.
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Figura 22 - Ambia na Assembléia de Trabalhadores

Fonte: Frame de De cierta manera (Sara Gomez, 1974-1977).

Outro personagem real, surgido a partir da pesquisa foi Guillermo, que interpreta
a propria histéria no filme. Germinal Hernandez recorda como Gémez escolheu Guillermo para

ser personagem do filme em seu depoimento para o documentario ;Donde estd Sara Gomez?:

Sara foi a uma festa, como o toque que filmamos, uma festa yoruba e ai estava
Guillermo com outros amigos, através do dono da casa. E Guillermo lhe narra um
pouco a historia que conta no filme: de que matou um homem, que esteve preso,
nasceu em Las Yaguas. [...] E Sara o incluiu rapidamente, este personagem ndo estava
no filme. Este personagem ela o encontrou em uma festa e o incluiu, como a
personagem da mexicana também. Ela conheceu a mexicana através de Guillermo e
seu filho Lazaro. Entéo ela foi armando isso através de personagens reais. Ela ja tinha
mais ou menos a historia organizada, a fun¢do de Mario e Yolanda, mas ao redor disso
ela tinha que armar uma atmosfera.*® (; DONDE ESTA..., 2004, 41 min 10 s - 42 min
16 s)

Se 0 Ambia foi um guia pela marginalidade de Cayo Hueso, Guillhermo representaria o
mesmo no Reparto Marti, outro bairro construido pela revolugdo para os habitantes da antiga
Las Yaguas (LEYVA MARTINEZ, 2018).

A mexicana e Lazarito, s3o dois personagens que participam do conflito de Yolanda,
quando ela como educadora se encontra com a dificil situagdo de Lazaro, um aluno
insubordinado, com o qual ela ¢ designada a trabalhar. Suas inser¢des na historia foram
baseadas em uma situa¢do que havia lhe ocorrido de verdade pouco antes das filmagens
(LEYVA MARTINEZ, 2018). Lazarito também pode ser associado a Miguel, de Una isla para

Miguel (1968). Outro personagem real ¢ Candito, que trabalhou no plano de reconstrucao do

89 Traduzido direto do audio do filme e sua legenda em inglés.
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bairro de Las Yaguas, inclusive aparecendo no filme em uma reconstru¢do daquele momento,
e segundo o que consta no roteiro: “foi um pilar decisivo no trabalho de campo que precedeu
ao roteiro” (GOMEZ e GONZALEZ, 2018, p. 10). No filme, Candito e sua esposa aparecem
em sua casa real, eles sdo os pais de Mario, que no caso foi inspirado em um filho verdadeiro
de Candito (GOMEZ ¢ GONZALEZ, 2018).

O filme aposta em uma estrutura narrativa moderna, ou até cinema-novista, em que a
nao lincaridade dos fatos e a mistura entre ficcdo e a nao-fic¢do resultam em inumeras
experimentacgdes linguisticas que o tornam sujeito a diversas camadas de interpretagdes. Para
Luis Reyes (2018) os experimentos modernistas empreendidos no filme sdo paradigmaticos na
tradicdo da cinematografia cubana, também pelo fato de enfrentar uma complexidade singular
entre os filmes cubanos, o significado da promessa de justica social feita pela revolugdo
socialista.

Infelizmente, Sara Goémez faleceu durante a montagem de seu longa, que foi terminado
por Tomds Gutiérrez Alea. Uma copia mimeografada do roteiro intitulado “Residencial
Miraflores”, assinado por Sara Gomez e Tomas Gonzalez Pérez (escritor e dramaturgo negro
cubano) foi doado a Cinemateca de Cuba em 2006 (FOWLE, 2018), e publicado em forma de
livro em 2018. A publicacdo do roteiro original permite verificar tanto a autenticidade da obra
final, em relagdo a ideia original de Gomez, como compreender como se deu o processo de
pesquisa e filmagem. Para além da compreensdo exclusiva da obra De cierta manera, o roteiro
publicado ¢ um dos raros exemplos de “roteiro aberto” tornado publico. Muito usado nos
Cinemas Novos, este tipo de roteiro parte de uma premissa da ficcdo a ser adaptada aos
personagens reais com o qual o filme lida. A leitura permite uma compreensdo de como a
diretora transformou sua pesquisa em ficcao, € como elaborou a interagdo de seus trés atores,

com um mundo verdadeiro formado por ndo-atores.

6.3.1 A narrativa do filme De cierta manera

De Cierta Manera constrdi uma narrativa hibrida entre documentario e fic¢do, cujo tema
¢ a transformagao ideoldgica das classes marginais cubanas perante as reformas da Revolugao.
O filme apoia-se na figura de Yolanda, uma professora branca, cuja origem anterior a revolucao
era a classe média, e que cumpre na narrativa um papel exemplar e disciplinario, alegorizando
a Revolugdo em seu trabalho em Miraflores. E Mério, filho de Candito, que cresceu em uma
familia marginalizada e agora vive no bairro de Miraflores, para onde os ex-moradores de Las

Yaguas foram removidos.
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Distante dos valores de Yolanda, Mario representa o setor marginal, a subalternidade e
alguma resisténcia as mudangas da revolucao. O conflito entre a relagdo de Mario e Yolanda,
parte do choque entre os valores carregados por suas classes sociais e ¢ estendido a partir da
relagdo deles com outros personagens.

Mario Balmaseda, ator que interpreta a Mario, realizou em 1977 uma obra teatral a partir
do roteiro de Gomez, chamada “Al duro y sin careta”, em entrevista ele define bem o carater
da narrativa: A obra reflete a irrup¢ao do poder revoluciondrio em Las Yaguas, dentro do
chamado “ambiente” de bairro marginal, e narra tensdes provocadas pela tomada de consciéncia
dos personagens (ILEANA BOUDET, [1977] 2018). A partir da unido desta trama descrita,

com as imagens documentais o filme se forma:

As relacdes e os conflitos que se estabelecerdo entre eles estardo acompanhados pelas
secdes documentais, onde uma voz em off expde, desde uma perspectiva muito
antropologica, os conflitos, desafios e valores culturais da marginalidade em Cuba, a
tradicdo popular preservada neste setor e as mudangas espaciais, institucionais e
humanas/ pessoais que lhes impde a Revolugio.”® (VALDEZ LEON, 2016, pg. 109)

O filme se inicia com uma discussao em um sindicato. Um dos trabalhadores, Humberto,
um dos trés unicos personagens interpretados por atores no filme, faz um discurso explicando
que faltou ao trabalho para cuidar de sua mae doente, e sugere que alguém o tenha acusado de
mentir. Entdo outro trabalhador, Mario lhe contesta, dizendo que o unico que sabia a verdade
era ele e sentindo-se acusado, denuncia que o amigo estava com uma mulher e que nio tem
nenhuma mae doente.

Logo entram os créditos, que informam precisamente que o filme ¢ uma mistura de
personagens reais e ficcionais e apresenta o nome de cada um por sua categoria. Tudo isso, em
cima de uma montagem rapida, com muitos movimentos de camera e zoom, sobre as imagens
das reformas da cidade de Habana. Antigas casas e prédios sdo demolidos por guindastes
gigantes e novas casas e servigos publicos sdo construidos. O que era o bairro precario de Las

Yaguas, agora ¢ o novissimo bairro de Miraflores.

Porque sua obra ¢ urbana e fala do que doi e se sabe de cor: a velha, querida e sonhada
cidade de Havana, que se desmorona ante nossos olhos, pese aos esforgos por

90 Tradugdo propria. Original: Las relaciones y los conflictos que se estableceran entre ellos estardn
acompafiados por las secciones documentales, donde una voz en off expondra, desde una perspectiva muy
antropologica, los conflictos, retos y valores culturales de la marginalidad en Cuba, la tradicion popular
preservada en este sector y los cambios espaciales, institucionales y humanos/ personales que les impone la
Revolucion.
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sustenta-la, enquanto o povo uma gigante sustenta uma onda renovadora. Ninguém
como Sara foi além nesta tematica em nossa cinematografia.”! (LEON 2018, p. 86)

Yolanda, professora em uma escola de Miraflores, fala diretamente para a cdmera, em
um plano esteticamente documental: que esta surpresa com chegar neste lugar, ela pensava que
ja ndo existiam lugares assim. Corta para um trecho de documentario expositivo, exibe-se o
famoso plano de Tire Dié (Fernando Birri, 1960), em que as criangas correm ao lado de um
trem pedindo que os passageiros atirem dez centavos. A citacdo explicita ao filme argentino,
considerado um fundador do documentario de entrevistas com pessoas “do povo” (MOURA,
2006), pode ser entendida como uma declarac¢ao sobre a inscri¢ao do filme no Cinema Novo.

Enquanto a montagem de cenas que inclui Tire Dié ¢ exibida, a narragdo explica a
formagao das camadas marginais latino-americanas, através da marginalidade econdmica,
como o desemprego, tema similar ao da obra de Fernando Birri. No momento seguinte, o filme
demonstra que ira mais a fundo, quando questiona a marginaliza¢do cultural e a dificuldade
destes grupos historicamente marginalizados abandonarem suas antigas condutas em prol da
Revolugdo. Esse sera o centro do debate do filme.

Na maioria de seus filmes anteriores, a narragdo sempre foi feminina, aqui alterna entre
vozes de Othon Blanco e de Barbara Hernandez, que apresentam um panorama da questao da
marginalidade na revolugdo e as reformas nos antigos bairros marginalizados. No roteiro a
narrag¢do nao foi dividida em duas, sempre sendo indicada como “narrador”, e ndo sabemos se
a decisdo da dupla narragdo foi de Gomez ou da equipe que terminou o filme.

A primeira reforma apresentada ¢ a da educacdo, a narradora explica sobre o projeto
educacional realizado nestes novos bairros, enquanto vemos um clipe com imagens do bairro
de Miraflores, intercaladas com imagens da professora Yolanda, trabalhando na escola. No
filme foi cortada uma conversa entre Yolanda e Candito, prevista no roteiro, que apresentava

Candito no conselho do bairro. O contetido da conversa nos auxilia na interpretagdo do filme.

Yolanda: Mas se a Revolucado lhes deu tudo, tudo. Casas novas, escola... tudo. O que
podem perder?

Candito: Perdem, perdem uma maneira de ser, professora, e t¢ém medo, repito que tém
medo.”? (GOMEZ e GONZALEZ, 2018, p. 10)

91 Tradugdo propria. Original: Porque su obra es citadina y habla de lo que duele y conoce al dedillo: la vieja,
querida y sofiada ciudad de La Habana, que se depaupera a grandes trazos ante nuestros ojos, pese a los
esfuerzos por apuntalarla, mientras una marejada renovadora sostiene a sus pobladores. Nadie como Sara ha ido
mas alld en esta tematica en nuestra cinematografia.

92 Tradugdo propria. Original: Yolanda: Pero si la Revolucion se los ha dado todo, todo. Casas nuevas,
escuela... todo. {Qué pueden perder? Candito: Pierden, pierden una manera de ser, maestra, y tienen miedo, le
repito que tienen miedo.
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Este didlogo ¢ essencial narrativamente, para compreender um didlogo futuro no filme,
quando Mario lhe revela que tem medo, as vésperas da assembleia que julgara Humberto. O
didlogo explicita o principal conflito de Yolanda, de trabalhar com criancas marginalizadas e
nao compreender as fragilidades do sistema marginal ainda vigente em suas vidas. O que ¢ bem
respondido por Candito, personagem real.

Yolanda e Mario se conhecem quando a professora vai almogar na casa de sua familia,
convidada por Candito. Yolanda ja esta almogando, quando Mario chega do trabalho. Yolanda
0 acompanha interessada com o olhar, enquanto ele tira a camisa. A proxima cena € o primeiro
encontro de Méario e Yolanda, em que ele narra seu passado como um homem que se criou na
rua e ela se apresenta como vinda de uma familia que tinha recursos. Mario conta sobre seu
passado em Las Yaguas.

Corte para uma reproducao documental do que seria o censo realizado nestes bairros,
enquanto ouvimos a voz de dois homens conversando e desacreditando que a revolucdo vai
mudar algo. A voz da narradora explica que em 1960 o governo revolucionario iniciou um
censo e uma campanha de alfabetizagdo dessa populagao. Nestas imagens aparece Candito, que
diz que a Revolucao lhes deu terreno e material de construgao para construirem suas proprias
casas.

De volta a conversa de Mario e Yolanda, ele revela que quis ser Abakud. Uma
reportagem documental apresenta quem sdo os Abakuas. Este trecho € polémico em varias
instancias, o primeiro foi sua filmagem. Gémez quis filmar a cerimonia de juramentacdo dos
Abakud, o que ¢ proibido de ser filmado, e também ¢ proibida a presenca de uma mulher, mas

como relembra Balmaseda:

Sara se meteu a filmar os sacrificios dos animais no fambd, que ali ndo se pode entrar,
e muito menos uma mulher. Mas ela se meteu e s6 ndo houve um incidente, porque
estava nesse grupo de amigos. E uma noite apareceram para se meter na filmagem,
protestando e exigindo que havia que tirar as mulheres dali. Ndo sei como se
conseguiu convencer as pessoas, ndo sei se foi ela que os convenceu, mas o incidente
se apaziguou. > (LEYVA MARTINEZ, 2018, p. 73)

Por isto mesmo, a nica cena que Balmaseda eliminou na sua adaptacao da obra para

teatro, foi a cena dos Abakués. Além da filmagem, outra polémica € o tom moralizante a partir

93 Tradugao propria. Original: Sara se meti6 a filmar los sacrificios de los animales en el famba, que alli no se
puede entrar, y mucho menos una mujer. Pero se meti6 y hubo un incidente, porque solo estaba en eso un grupo
de amigos. Y una noche se aparecieron a meterse en la filmacion, protestando y exigiendo que habia que sacar a
las mujeres de alli. No sé como se logré convencer a la gente, no sé si fue ella la que los convencid, pero el
incidente se aplaco.
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do qual a narragdo trata a religido. Enquanto vemos as imagens proibidas do ritual, a narracao
explica que: a Sociedade Secreta dos Abakua tem origem no povo Calabar (cidade da Nigéria),
¢ uma sociedade de homens que permaneceu na cultura marginalizada de Havana, a partir da

juncao da cultura africana e dos piratas descendentes de europeus que chegaram a ilha.

Narrador: [...] a criagdo da Sociedade Secreta Abakua, fato cultural este que sintetiza
as aspiragdes sociais, normas e valores do machismo no pensamento tradicional da
sociedade cubana, ¢ transcende os limites do rito ¢ do mito. Pode-se dizer que sua
natureza de sociedade secreta tradicional e excludente a situa contraria ao progresso e
incapaz de inserir-se dentro das necessidades da vida moderna.** (GOMEZ e
GONZALEZ, 2018, p. 20)

Lourdes Martinez-Echazéabal (2014) apds ler exatamente o trecho acima, questiona a
Inés Mariatu, se ndo lhe parece um discurso problematico, cuja carga ideoldgica assusta,
também questiona o uso de termos como ‘“vida moderna”, “carater excludente” e “integracao
social”. A Sociedade Abakua ¢ apresentada no filme como uma tradi¢do que mantem a
marginalidade e o machismo na sociedade revolucionaria. Mario define que para ser Abakua ¢
preciso ser “bom homem, bom marido e bom amigo”, e sobretudo “tem que ser muito homem
¢ jamais delatar a um amigo”. E justamente esse pensamento que se tornara o conflito, quando
Mario delata seu amigo Humberto.

O amigo de Mario, Humberto, falta ao trabalho para viajar com uma amante e lhe conta
em segredo. Sua falta, ja repetida, € levada a assembleia de trabalhadores para avaliar se podem
perdoé-lo ou se ele deve ir trabalhar nas Granjas, servigo de reabilitacdo. Quando Humberto ja
quase consegue se safar da assembleia, ele acusa de que “alguns” poderiam estar dizendo algo
contra ele. Ofendido, Mario revela que sabe o segredo do amigo e que ele ndo estava com a
mae doente, como afirmou para os companheiros, mas com uma mulher. Aqui esta o conflito

de Mario: ser bom homem e nunca detalar a um amigo ou ser bom revolucionario. Este conflito

¢ analisado por Mariana Villaga:

Inspirando-se em passagens do livro ‘Os condenados da terra’, de Fanon, Sara Gomez
abordou o problema do lumen-proletariado, mostrando que na sociedade cubana os
negros pobres, marginalizados e sem a devida consciéncia politica, deviam receber
mais atenc¢do pois, além de ndo estarem integrados, podiam perpetuar praticas

94 Tradugao propria. Original: (...) que hace posible la creacion de la Sociedad Secreta Abakud, hecho cultural
este que sintetiza las aspiraciones sociales, normas y valores del machismo en el pensamiento tradicional de la
sociedad cubana, y trasciende los limites del rito y del mito. Puede decirse que su naturaleza de sociedad secreta
tradicional y excluyente la situa contraria al progreso e incapaz de insertarse dentro de las necesidades de la vida
moderna.
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indesejaveis na nova sociedade (delinqiiéncia, violéncia contra a mulher, valores
colonialistas etc). (VILLACA, 2006, p. 221)

Mario se vé como um revolucionario, que defende a ética € o compromisso politico.
Entretanto, assume padrdes de comportamento machista, como ser violento quando Yolanda se
atrasa para o cinema. Numa das primeiras cenas do casal, Yolanda conta que ja foi casada, que
faz muito tempo que se separou e ja se acostumou. Mério pergunta se ela se acostumou a “estar

b

s60”, ofendida com a pergunta ela responde que esta acostumada “a ser independente”. A
resposta evidencia o processo de emancipagdo da personagem. Mario ignora e insiste no
assunto, pergunta se ela “continua s6”, insinuando a relacdo entre os dois. Ela repete que “segue
independente”.

O conflito central de Yolanda ¢ sua dificuldade de compreender como a revolugdo ndo
soluciona as questdes de criangas que cresceram na marginalidade, especificamente Lazaro, a
crianca da qual ela se aproxima. Ao mesmo tempo, ela ndo compreende estes resquicios da
marginalidade em Mario. Em uma rara entrevista de Sara Gomez para a cineasta Marguerite

Duras, a cubana explica o processo revolucionario no individuo, o que viria a ser o verdadeiro

conflito de seu longa:

Eu diria que aqui, no terreno do individuo ndo aconteceu nada, mas tudo ‘estd
acontecendo’, e esta acontecendo por meio de uma longa e dolorosa ‘dissolvéncia’,
para falar em termos cinematograficos. Eu penso que se bem no que se refere as
mudangas revolucionarias na base econdmica, estas se produzem ‘por corte’, ndo
ocorre assim na escala dos valores éticos individuais. (DURAS e GOMEZ, 1967, p.
1)95

Ha uma mistura primorosa de realidade e fic¢do que contribui para a multiplicidade de
pontos de vistas das situagdes do filme. Apds uma discussdo com Mario por chegar atrasada no
cinema, Yolanda sai andando pelas ruas e Mario vai atras dela discutindo. No caminho, um
homem sai de um bar e cumprimenta Mario. Yolanda se sente incomodada e deixa demonstrar,
ficando suspensa ao lado dos dois enquanto eles conversam. Uma seqiiéncia documental
apresenta quem ¢ Guillermo, um ex-boxeador que matou um homem que espiava sua mulher

pela janela e ficou preso por um tempo. Em seguida, Mario e Yolanda comparecem a um show

95 Tradugao propria. Original: Yo diria que aqui, en el terreno del individuo no paso nada, sino que todo “estd
pasando”, y esta pasando por medio de una larga y dolorosa “disolvencia”, para hablarle en términos
cinematograficos. Yo pienso que si bien en lo que se refiere a los cambios revolucionarios en la base econémica,
estos se producen “por corte”, no ocurre asi en la escala de los valores éticos individuales.
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de Guillermo em que ele toca sua musica “Vendele”, que afirma que ¢ preciso vender tudo
aquilo que ndo te faz bem, inclusive o "ambiente", expressdo para “ambiente marginal”. O
mesmo Guillermo, em cena posterior, aconselha a Mario a ndo ter medo das mudangas, copio

aqui a fala como foi planejada no roteiro.

Guillermo: [...] Mas nfo se esqueca. Vocé pode deixar completamente o ambiente.
Vocé tem o principal e é que ja perdeu o medo, o medo ao que existe fora do ambiente.
Eu te digo que tem muitos que ndo o deixam por covardia. [...] De certa maneira o
ambiente € algo que ja conhecem, vocé sabe, o ‘manual’, como viver e até como
morrer nele. Mas se o deixam ndo sabem nunca o que pode acontecer e ali se sentem
mais seguros. Assim, tém medo. Eu te digo, Mario, € preciso ser mais valente para
deixar o ambiente que para seguir nele.”® (GOMEZ e GONZALEZ, 2018, p. 44)

As figuras de Guillermo e do Ambia, como marginais, homens negros retintos, que
optam por ser revolucionarios, conduzem Mario no sentido da compreensao das mudangas a
favor da Revolucdo. Ainda que este “novo homem” ndo esteja pronto, como afirmou Gémez
em entrevista a Duras, o processo vai se desencadeando.

Outro momento em que o choque entre os personagens ficcionais e reais ajuda na
compreensdo das dificuldades das classes marginais se incluirem nos planos do governo, ¢
quando Yolanda repreende a mae de um de seus alunos, por ela ndo conseguir manter o garoto
na escola. A mae de Lazaro, a Mexicana, relata que faz o que pode, dentro dos limites de sua
dupla jornada de trabalho e que as criancas ndo tém pai. Uma professora mais velha trata de
mostrar a Yolanda que ela esta errada, refletindo as dificuldades que atingem principalmente as

mulheres negras e as maes solteiras, temas também expressos em seu filme Mi aporte (1972).

As mulheres reais que a fic¢do incorpora expdem para a cadmera, de modo realista e
corajoso, que nao ¢ possivel ser suficientemente ‘revolucionaria’ — tal como exige
Yolanda, em seu papel de professora e porta-voz da revolugdo — quando se ¢ obrigada
a criar os filhos sozinha, equilibrando as tarefas de casa com a busca de sustento fora.
(MESQUITA e VEIGA, 2021, p. 31)

O filme retorna onde comegou, em uma reunido sindical, onde os companheiros julgam
Humberto por sua falta ndo justificada. Depois da reunido, Mario entra em crise, ele se sente
muito mal por ter traido ao amigo, mas todos com quem ele conversa dizem que ele fez o certo.

O roteiro previa uma intervengdo bretchiana, em que Mario e Humberto se encontrariam e

96 Tradugdo propria. Original: Pero no lo olvides. Tt puedes venderle completamente al ambiente. Tu tienes lo
principal y es que has perdido el miedo, el miedo a lo que hay fuera del ambiente. Yo te digo a ti que hay
muchos que no lo dejan por cobardia. [...] De cierta manera el ambiente es algo que conocen ya, ta sabes, el
“manual”, como vivir y hasta como morir en €l. Pero si lo dejan no saben nunca qué es lo que puede pasar y alli
se sienten mas seguros. Asi, tienen miedo. Yo te lo digo, Mario, hay que ser mas valiente para dejar el ambiente
que para seguir en ¢€l.
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resolveriam numa briga fisica, em que primeiro Humberto saia vitorioso, e depois voltaria a
cena ao comeco, agora com Mario saindo vitorioso. A conclusao dos atores seria a de que ndo
se pode resolver assim, entao os dois atores discutiriam que agora eles t€ém chance de mudar o
destino e a compreensao de solidariedade, mas esta intervencao nao foi utilizada no filme.

O filme volta para a discussdo de se Humberto ou Mario estdo errados. Na cervejaria
apods a assembleia, os companheiros discutem, alguns acreditam que Humberto faltou com seu
amigo, ao nao comparecer ao trabalho, outros acreditam que Mario nao foi homem com
Humberto. A cena, conduzida pelo Ambia, tinha a pretensao de recolher a opinido verdadeira
dos operarios sobre a posi¢ao de Mario: ele é culpado por trair seu amigo, ou o amigo ¢ culpado
por meté-lo em tal situacdo? A amizade ou a revolu¢dao devem prevalecer? Balmaseda relata

como esta cena foi realizada:

Além disso, como na cena da cervejaria ou na cena da assembleia na fabrica de 6nibus
de Girdn, ela reunia pessoas ou trabalhadores nio-atores, pessoas que nunca haviam
estado na frente de uma camera em sua vida, ela lhes dava um tema, nos colocava
Mario e eu naquele tumulto e comegamos a improvisar, sem ensaiar. No dia em que
foi filmada a cena da assembleia, no final cruzamos para a cervejaria, pois a discussao
comega na assembleia, mas continua na cervejaria da Rua 16. Sarita disse: "Sirva
cerveja de verdade" e deu cerveja para todo aquele grupo, que eram mais de vinte. A
discussdo comegou, foi feita mais ou menos uma vez, armando o que tinham a dizer,
em que ordem cada um ia falar, como uma preparagéo técnica. Mas quando a cena foi
gravada o clima ja estava quente e havia canecas voando acima da cabega das pessoas,
cerveja por toda parte.”” (LEYVA MARTINEZ, 2018, p. 74)

O filme termina com Mario e¢ Yolanda caminhando e discutindo entre as novas
constru¢des de Havana (Figura 23). Discutindo, como discutem durante quase todo o filme.
Evidenciando as complexidades no processo de constante mudanca revoluciondria na
sociedade, que ndo se terminam. Inconcluso, a revolucdo ndo esta pronta, as discussoes

continuam.

97 Tradugao propria. Original: Ademas, como en la escena de la cerveceria o en la de la asamblea en la fabrica
de 6mnibus Giron, ella reunia a la gente o a los trabajadores no actores, personas que nunca en su vida se habian
parado delante de una cdmara, les daba un tema, nos metia a Mario y a mi en ese molote y empezabamos a
improvisar, sin ensayar. El dia que se filmo la escena de la asamblea, al finalizar cruzamos para la cervecera,
porque la discusion comienza en la asamblea, pero continla en la cerveceria de la calle 16. Sarita dijo: “Denles
cerveza de verdad” y le dio cerveza a todo el grupo ese, que eran mas de veinte. Empez0 la discusion, se hizo
mas o menos una vez, armando lo que tenian que decir, en qué orden iba a hablar cada uno, como una
preparacion técnica. Pero cuando se hizo la escena ya el ambiente estaba caliente y hubo jarras volando por
encima de la cabeza de la gente, cerveza por todas partes.
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Figura 23 — Cena final, Yolanda e Mario seguem discutindo
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Fonte: Frame do filme De Cierta Manera (1977).

O olhar historico, revolucionario, anti-colonialista e etnografico dos documentarios de
Sara permaneceu em De cierta manera, como se seus personagens anteriores agora confluissem
num sé filme, retratando a constru¢do de uma nova consciéncia, uma nova sociedade e seus
valores éticos. De cierta manera nao € um filme aristotélico, no sentido de ter inicio, meio e
fim, consequentes um ao outro. Seus personagens nao possuem objetivos claros e a historia ndo
segue 0s arcos narrativos e os umbrais da viagem do her6i. E um filme cheio de digressdes
narrativas, em busca dos valores e €ética humana, um pensamento novo sobre ser revolucionario
através do trabalho e da participag@o na sociedade. Ao mesmo tempo, ndo perde a oportunidade
de apresentar uma constante critica as dificuldades da revolugao de absorver a cultura marginal.

Por ultimo, cabe frisar que o cenario em Cuba, era similar ao brasileiro em sua
representacdo racial, Mario Limonta conta em entrevista que ele era um dos Unicos atores
negros na tv cubana, sendo ele um negro de pele clara (LEYVA MARTINEZ, 2018). A questio
ndo era apenas criar um filme sobre a marginalidade, mas também um filme de elenco negro, o
que ndo era necessariamente novidade, Cumbite de Tomas Gutierrez Alea, ¢ outro bom exemplo
de elenco negro no ICAIC.

O hibridismo entre ficgdo e documentario proposto por Sara, traz “o debate entre duas
formas diametralmente opostas de enfrentar a nova sociedade, em franca recusa aos
preconceitos raciais e ao marginalismo” (CASTILLO, 2019, p. 33). Assim como duas formas
diametralmente opostas podem contar uma historia, a revolugao precisa lidar com a convivéncia

dos opostos dentro de si.
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6.3.2 Da finalizacao a exibicdo de De cierta manera

Sara Gomez era asmatica cronica, e os esfor¢cos excessivos que fez e fazia em nome do
cinema, sempre foram preocupantes para sua saude. O filme ;Donde esta Sara Gomez?, explora
bastante o fim da vida de Gémez, sua opgao por ter seu terceiro filho, Alfredo, mesmo com o
agravamento de sua saude e de sobrepor essa decisao a producao de seu primeiro longa-
metragem. Segundo o depoimento de Germinal Hernandez no documentério, Gémez teria tido
uma grave crise asmatica e ido para o hospital com a consciéncia de que nao voltaria, deixando
ele avisado de que ndo se esquecesse de levar as filhas para a escola. Sara faleceu de uma crise
asmatica em 2 de junho de 1974, antes de terminar de montar esta sua primeira fic¢cdo. Sua
morte foi um golpe para os amigos proximos, e para aqueles que trabalhavam com ela. A
execucdo do filme parou por um tempo, depois, seu amigo Tomas Gutierrez Alea, junto a
Garcia-Espinosa, terminaram de montar o filme.

Sara Gomez quis executar o filme em 16 mm para ndo se perder na plasticidade das
imagens (FULLEDA LEON, 2018), durante a conversio para 35 mm, o negativo foi danificado,
tardando ainda mais a edi¢do e a pelicula foi recuperada na Suécia (ABD’ALLAH-ALVAREZ
RAMIREZ, 2017). Enquanto ndo se estreava, o ator Mario Balmaseda estreou o roteiro de Sara
Gomez como uma peca teatral de nome Al duro y sin careta (MARTINEZ-ECHAZABAL,
2014). Tomas Gutiérrez Alea brigou com Balmaseda por isso, mas a peca terminou sendo uma
boa pressao para o filme finalmente contornar a censura e estrear no ano seguinte. Como o ator

conta:

Sara comegou a trabalhar no laboratorio e nisso estava quando faleceu. Titon
[Gutierrez Alea] assume a finalizagdo do trabalho de montagem. Logo a exibem em
privado e um alto dirigente do pais a critica, porque segundo ele ndo se podia admitir
a imagem de um marginal deitado com uma professora de escola na cama. Isso foi o
que fez com que o guardassem por quase cinco anos. Na realidade, o filme nunca teve
uma estréia formal, como se faz no cinema. Foi s6 uma estréia para os amigos®s.
(LEYVA MARTINEZ, 2018, p. 75)

Balmaseda afirma que o filme nao foi estreado oficialmente, no entanto na pesquisa de
Elena Goycochea (2019) aparece uma promog¢do do filme realizada pelo didrio Granma

Campesino, em 1977, ano do lancamento, que segundo a autora, afirmava que o filme colocava

98 Tradugdo propria. Original: Sara comenzé a trabajarla en el laboratorio y en eso estaba cuando fallece. Titén
asume la terminacion del trabajo de montaje. Luego la pasan en privado y un alto dirigente del pais la critica,
porque segun €l no se podia admitir la imagen de un marginal acostado con una maestra de escuela en la cama.
Eso fue lo que produjo que se guardara casi cinco afios. En realidad la pelicula nunca tuvo un estreno formal,
como se hace en el cine. Fue solo un estreno para los amigos
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em evidéncia o choque cultural antes e durante a revolucdo. Segundo a critica, o filme apresenta
arevolucdo como uma promessa de progresso sob a logica “destruir para construir”. No mesmo
ano, o filme foi considerado um dos dez mais significativos do ano, pela Selecao Anual da

Critica, em Cuba.

6.4 SARA GOMEZ NA HISTORIA

No comeco do capitulo intitulado "Quien es Sara Gémez?", Tedesco (2019) afirma que
se perguntar quem ¢ Sara Gomez ¢ pertinente tanto pelo desconhecimento em relagao a diretora,
apesar do aumento de interesse em sua obra em publicagdes recentes, quanto pela falta de
destaque a respeito de seus filmes no momento em que foi produzida. Ao longo de sua vida
Sara Gémez realizou 18 filmes, mas faleceu sem receber o merecido reconhecimento por sua
obra singular. Em entrevista a Lourdes Martinez-Echazabal (2014, p. 245), Inés Martiatu afirma
que nem sequer como “a primeira diretora mulher, revolucionaria e ou negra” o ICAIC
promoveu a obra de Sara Gomez.

Enquanto viva, seus filmes ndo foram inscritos pelo ICAIC em festivais internacionais
(YERO, 2017 apud CAVALCANTI TESDESCO, 2019), o que a impediu de concorrer a
prémios internacionais e ser notada pela critica, ou seja, impedida de dar dois importantes
passos importantes na validagdo das obras cinematograficas, para que finalmente sejam
absorvidas pela “historia do cinema”. Em 2007, Inés Martiatu, escreveu para seu blog uma

pequena biografia da diretora, na qual também destacou a invisibilidade da histéria de Sara.

A obra de Sara Gomez ¢ sua personalidade como artista foram invisibilizadas e muito
pouco promovidas. Se revisamos uma colegdo da revista 'Cine Cubano' encontraremos
que aquela mulher negra e jovem, a Unica que por muito tempo se pds com
sensibilidade e talento detras de uma camera de cinema para dirigir, e a Unica que até
agora realizou um longa-metragem em nosso pais, ndo aparece em suas paginas.
Tardiamente, lhe foi dedicado um dossié no numero 127 da revista Cine Cubano, em
1989, ha quinze anos de sua morte ocorrida em 1974. (MARTIATU, 2007, sp)®

99 Tradugdo propria. Original: La obra de Sara Gomez y su personalidad como artista fueron invisibilizadas y
muy poco promovidas. Si revisamos una coleccion de la Revista Cine Cubano encontraremos que aquella mujer
negra y joven, la inica que por mucho tiempo se puso con sensibilidad y talento detras de una camara de cine
para dirigir, y la inica que hasta ahora ha realizado un largometraje en nuestro pais, no aparece en sus paginas.
Tardiamente se le dedica un dossier en el nimero 127 de la revista Cine Cubano, en 1989 a quince afios de su
muerte acaecida en 1974.
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Em 2014, Lourdes Martinez-Echazabal, faz a mesma reivindicagdo pela memoria de
Gomez ao escrever uma introdugdo para sua entrevista sobre Sara com a mesma Inés Martiatu,
informando que pouco se sabe por linha direta sobre Gomez. De fato, s contava com uma
entrevista a diretora e o resto de sua reconstrucao foi feita através de depoimentos e relatos de
terceiros. Mesmo que os anos se passem e novos documentos € depoimentos sejam colhidos, o
estudo da obra de Sara Goémez ¢ cheio de lacunas a serem preenchidas.

Esta auséncia de entrevistas com Sara Gomez, ¢ uma lacuna evidente ao longo da escrita
desta dissertagdo, sobretudo na comparagao direta com Matilde Landeta, quem viveu mais 50
anos apos dirigir, e teve oportunidade de relatar sua memoria e confirmar dados imprescindiveis
para remontar sua trajetdria cinematografica.

A pesquisadora Elena Goycochea (2019), interessada na apropriacdo da obra de Sara
Goémez por distintas agendas culturais ao longo do século XX e XXI, viajou a Cuba para
compreender a recepgdo critica de seus filmes, a partir de buscas nos acervos do ICAIC. Na
impossibilidade desta pesquisa acessar os acervos cubanos por via online, ou ter acesso direto
a documentos da época, este breve artigo se tornou essencial na compreensdo da recepcao de
sua obra dentro de Cuba dos anos 1970 e 1980.

Para Elena Goycochea (2019) a critica dos anos 1970 focava em destacar o
vanguardismo estético dos documentdrios de Goémez, como o uso da mistura entre
documentario e fic¢do, e a realizagdo de filmes de “roteiro aberto”. Ela aponta que o jornal
Granma Campesino (n. 26, 1977) comenta o entusiasmo da diretora por documentar o projeto
moral da Revolucdo em seu comeco, através de uma consciéncia de género que rompia com
a forma que se relacionavam os cubanos antes da revolugao (GOYCOCHEA, 2019). Outra
critica do mesmo jornal, permite a autora afirmar que o ICAIC interpretava e promovia, De

cierta manera (1974-1977) como um filme que:

[...] apresenta o tema da confrontacdo entre os novos valores humanos que gera a
sociedade que estamos construindo, e certas concepcdes erradas da vida herdadas do
passado que ainda se manifestam nos setores da consciéncia popular. (Granma
Campesino, s/n apud GOYCOCHEA, 2019, p.6)!%

A referéncia aos setores populares como se a classe baixa fosse a mais atrasada no

r

discurso da revolugdo, ndo ¢ exatamente a interpretagdo do filme De cierta manera que

100 Tradugéo prépria. Original: [...] que presenta el tema de la confrontacién entre los nuevos valores humanos
que genera la sociedad que estamos construyendo, y ciertas concepciones erroneas de la vida heredadas del
pasado que aun se manifiesta en sectores de la conciencia popular.
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permanece em dias atuais. J4 que a narrativa complexifica as relagdes de raga e género com a
revolucdo, expondo contradi¢des que extrapolam o politico e os valores humanos. Como Elena
Goycochea (2019, p. 6) faz questdo de relembrar, a propria Sara Gomez ja havia afirmado em
seu filme anterior En la otra isla (1968) que: “a revolugdo nao fara nada, sdo as pessoas que
tém que comecgar a mudanga”.

Ao desvincular o problema do racismo com a marginalidade, a critica local se debate
entre reconhecer ou nao as colaboragdes de Gomez a construcao da Revolugao. Assim, a critica
da década de 1970 prefere ignorar o problema do racismo, tido quase como acidental em seu
longa-metragem De cierta manera (1974-1977) (GOYCOCHEA, 2019). Enquanto criticas
mais recentes, como as de Olga Garcia Yero (2017, apud TEDESCO, 2019), apontam para o
interesse da diretora pelo tema da mestigagem cultural da nagcdo em todos seus filmes, € o

reconhecimento dessa cultura negra na formacao de Cuba.

6.4.1 Sara Gomez na bibliografia cinematografica

Nos anos 1980, o filme De cierta manera (1974-1977) foi incluido em diversas listas
organizadas em Cuba, nos Estados Unidos e na Europa: um artigo publicado no The Washington
Post, em 1984 inclui o filme em uma exibicdo de filmes cubanos que ocorreria no museu
Smithsonian e, em 1988, o Festival Film San Sebastian também exibe De cierta manera (IPS
CUBA, 2013). Em Cuba, o reconhecimento ¢ mais tardio, Michael Chanan inclui a obra em
uma lista com os melhores filmes dos anos 1960 € 1970 no pais, para a revista Cine Cubano em
1989 (IPS CUBA, 2013; ABD’ALLAH-ALVAREZ RAMIREZ, 2017).

Se por um lado tardou até 1989 para a diretora ser homenageada em seu proprio pais, a
sua apropriacao pelas escritoras dos Estados Unidos foi muito mais rapida. Em 1983, no livro
“A mulher e o cinema”, Ann Kaplan dedicou um capitulo a obra De cierta manera. Em sua
traducdo ao portugués (KAPLAN, 1995) o capitulo se chama “A mulher diretora no Terceiro
Mundo” e parte de uma andlise comparativa do que seria uma mulher cineasta em um pais
socialista e em um pais capitalista, concluindo que o uso alinhado de documentario e ficcao
permite ao espectador aprender e pensar em si mesmo € no proprio comportamento. O que sO
teria sido possivel por Gomez filmar num pais socialista, com apoio do Estado e sem a

obrigatoriedade do sucesso de bilheteria. Chama a atengdo ver que a analise de Ann Kaplan se
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baseia em um texto anterior de Julia Lesage (1978)'%!, e suas notas de rodapé recomendam
outros nimeros da revista Jump Cut que teriam mais analises de filmes da diretora e entrevistas
com outros cineastas que falam da obra de Sara Gémez. Isto €, a recepgao da obra de Sara
Gomez nos Estados Unidos parece ter sido imediata ao lancamento de seu longa-metragem.

Em 1990, para a coincidéncia desta pesquisa, Matilde Landeta e Sara Gémez tiveram
suas obras exibidas em uma mostra retrospectiva que exibiu os filmes de algumas diretoras
latino-americanas, no “XI Festival Internacional de Filmes de Mulheres de Créteil”, em Paris
(EL INFORMADOR, 1990).

Apesar de receber reconhecimento na Europa e Estados Unidos, o cinema de Sara
Gomez nao tem, até os dias atuais, impacto importante na literatura de cinema latino-americano.
Segundo Sandra Abd’Allah-Alvarez Ramirez (2017), em correspondéncia trocada com Frank
Padron, critico cinematografico cubano, ele também concorda que a obra de Sara Goémez
ressonou mais nos circulos universitarios de tendéncia feminista dos Estados Unidos, sem ser
muito conhecida dentro da literatura latino-americana.

Em 1985, ao esbogar uma historia comparada dos cinemas na América Latina, Paulo
Paranagud (1985) apenas cita o longa De cierta manera (1974-1977) entre os filmes que
debatem a atualidade de Cuba. O artigo ndo insere os documentarios da diretora ao lado de
outros cineastas € documentaristas cubanos, como Tomas Gutierrez Alea, Humberto Solas ou
Octavio Cortazar. Paulo Paranagud s6 escreve mais detalhadamente sobre a filmografia
completa de Gomez, em 1990, quando dedica duas paginas a biografia da cineasta, ao escrever
especificamente sobre as pioneiras do cinema latino-americano (PARANAGUA, [1990] 1996).

Gomez aparece com destaque um pouco maior no livro “El carrete magico” de John
King (1990), o autor a coloca ao lado de outros documentaristas quando diz que ela também
fez importantes documentarios nesse periodo, mas sem citar nenhum de seus documentarios.
Mais adiante faz uma breve descri¢do de seu filme De cierta manera (1974-1977), que ¢
apontado como o Unico filme sobre temas femininos realizados por uma mulher em Cuba.

Sobre o fato de Gémez nao aparecer ao lado de outros documentaristas, ¢ uma
reivindicacdo valida. Garcia Borrero (2007a), um dos grandes historiadores do cinema de Cuba,
a reconhece ao lado de Nicolas Guillén Landrian, com Coffea Arabiga (1967) e Julio Garcia
Espinosa de Son o no son (1980) como uma das cineastas que mais se dedicou em colocar em

crise a ditadura do canone aristotélico dentro do cinema cubano. Embora, o mesmo autor ndo

101 No texto de Kaplan ela refere-se ao texto com a data de 1979, mas a copia publicada no site da revista Jump
Cut ¢ datada de Maio de 1978.
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cite Sara Gémez em nenhuma das vdrias partes que caberia, em seu conhecido artigo “El
discurso filmico de la duda”, em que analisa uma enorme gama de filmes do cinema cubano e
suas contribui¢des tematicas e linguisticas.

Leon Frias (2016) em seu livro sobre o Novo Cinema Latino-Americana, utiliza os
diversos artigos sobre Sara Goémez ja publicados e d4 conta de mostrar diversos pontos do
cinema de Gémez, incluindo seus documentérios. Primeiro, o autor cita que em Cuba varios
curtas experimentaram o som, exemplificando com Sara Gomez entre outros dois
documentaristas do ICAIC (p. 219). Mais adiante cita Iré a Santiago, entre outros seis exemplos
de filmes que supostamente foram influenciados pelo free cinema dos Estados Unidos e por
isso eram mal vistos pelo ICAIC (p. 275). Na terceira vez que cita seu nome, Leon Frias

apresenta a diretora:

Me refiro especialmente aos curtas de Nicolas Guillén Landrian e de Sara Gomez,
uma cineasta conhecida por seu unico longa, uma fic¢do hibrida, De cierta manera,
quem, depois de um largo periodo de relativo esquecimento, nos ultimos anos t€ém
sido objeto de estudo por parte de especialistas.'?? (FRIAS, 2016, p. 312)

Leon Frias (2016) ainda cita o nome de Sara Gomez outras vezes em seu livro, sobre a
trilogia da Isla de Pinos ou Isla de la Juventud (p. 313). Inclusive traz uma reflexao de Juan
Garcia Borrero, nas palavras de Paulo Paranagué sobre o fato do apagamento da diretora ser
relacionado as tematicas dos filmes incomodarem ao governo (p. 315). A diretora ainda ¢ citada
no livro mais duas vezes, ambas em relagdo a seu longa-metragem.

O ano de 1989, marcou os 15 anos do falecimento de Sara Gomez, Olga Garcia Yero
(2017, p. 43 apud TEDESCO, 2019) aponta que além do dossi€ na Revista Cine Cubano,
naquele ano surgiram trabalhos jornalisticos sobre a cineasta nas revistas Bohemia € Romance.
Também ¢ neste ano que ocorre um debate sobre sua memoria na UNEAC. A partir desta data,
uma maior difusdo de seus filmes e andlises a respeito deles vem aumentando na literatura
latino-americana e mundial, principalmente quanto a anélise do seu longa De cierta manera
(1974-1977) que atrai um grande niimero de pesquisadoras e criticas do mundo inteiro, seja
pelo fato dela ser a primeira mulher e negra a dirigir no Caribe, pela qualidade de sua narrativa
hibrida, ou por sua forma singular de tratar a revolugdo cubana naqueles anos.

Seu filme mais analisado continua sendo De cierta manera, enquanto sua obra

documental ¢ brevemente citada e muitas vezes sem nenhuma descricdo dos filmes, ndo

102 Tradugao propria. Original: Me refiero especialmente a los cortos de Nicolds Guillén Landrian y de Sara
Gomez, una cineasta conocida por su tnico largo, una ficcion fronteriza, De cierta manera, quienes, después de
un largo periodo de relativo olvido, en los tltimos afios han sido objeto de estudio por parte de especialistas.
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aparecendo ao longo da pesquisa nenhum trabalho que analise alguns deles. E o caso do filme
Iré a Santiago (1964), queso foi analisado por Lourdes Martinez-Echazéabal (2019), segundo a
propria autora, quando compara o poema de Garcia Lorca e o filme de Sara Gdmez homonimos.
Cabe ressaltar que neste texto, a autora que também escreveu em outras oportunidades sobre
Sara Gomez, duplica El solar e Solar habanero em sua filmografia.

Quando seus filmes sdo analisados ¢ sempre por um artigo especifico sobre sua obra, ou
de uma perspectiva da participagao das mulheres no cinema. Ou seja, ela ¢ tida como uma figura
interessante, mas nao se torna simbolo de nenhum movimento ou época, da maneira que a
historia do cinema constitui os periodos a partir de seus autores e propostas. Sua filha mais
velha, Iddia Vetia Gomez faz uma critica a essa insistente abordagem setorizada da obra de

Gomez:

Nestes ultimos anos comegaram a dizer muitas coisas, mas eu sinto que concentraram
na busca, em sua obra, de determinados topicos (marginalidade) [sic] a partir dos
discursos de género, feminista ou racial, com todos os perigos reducionistas em sua
interpretagdo que isso implica. Talvez esteja faltando um olhar um pouco mais
centrado no cinema como disciplina por si.'” (ABD’ALLAH-ALVAREZ
RAMIREZ, [2011] 2017, p. 36)

Silvana Flores (2014) escreve um dos artigos mais antigos que traga um recorrido pela
obra documental de Sara Gomez e faz uma boa analise da filmografia em termos formais. Os
filmes analisados por ela: Plaza vieja (1961), erroneamente Fabrica de tabaco (1961), Una isla
para Miguel (1968), ao qual ela se refere como*“Una isla para Manuel”, Iré a santiago (1964),
Y... tenemos sabor (1967) sdo os mesmos filmes disponiveis no Youtube e em outros sites da
internet. Inclusive o nome "Manuel" parece vir do nome disponivel no Youtube, ficando seus
filmes menos acessiveis sem a construcado critica e tedrica para sua historicizagao.

TEDESCO (2019) a fim de compreender as contribui¢cdes de Gomez para a linguagem
documental analisa Historia de la pirateria (1963), que nao estd disponivel online como os
mais analisados, o que justifica este ser um dos Unicos artigos sobre a obra. A mesma autora
analisa Guanabacoa: cronica de mi familia (1965), ressaltando o pioneirismo de Gémez no
documentario autobiografico (TEDESCO, 2021), este filme aparece em mais analises, por estar

disponivel apesar da ma qualidade em que se preserva sua copia digital.

103 Tradugdo propria. Original: En estos ultimos afios se han comenzado a decir muchas cosas, pero yo siento
que se han centrado en la busqueda, en su obra, de determinados topicos (marginacion) desde los discursos de
género, feminista o racial, con todos los peligros reduccionistas en su interpretacion que eso implica. Quizas esté
faltando una mirada un poco mas centrada en el cine como disciplina per sé.
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Solis Perez (2020), justamente faz um recorrido de sua obra disponivel no Youtube,
fazendo breves comentarios sobre os documentarios: Plaza Vieja (1962), Iré a Santiago (1964),
Guanabacoa: cronica de mi familia (1965), En la otra isla (1968), Una isla para Miguel (1968)
e Isla del tesoro (1969). Isdanny Morales Sosa (2020) também busca reconstituir a filmografia
documental da diretora, a partir dos filmes exibidos no festival chileno FEMCINE e faz breves
descrigdes analiticas dos documentarios assistidos, o que traz a novidade de breves comentérios
sobre De bateyes (1971), que quase nunca é comentado. E perceptivel que um dos propulsores

para o aumento de analise de seus filmes sdo as homenagens e re-exibi¢des de sua obra.

6.4.2 Retrospectiva e festivais com filmes de Sara Gomez

Desde a recuperacao de seus filmes em Cuba, varias vezes sua filmografia foi levada a
festivais internacionais. Em 1989 uma retrospectiva de sua obra, com presenca de seus amigos
e colegas de trabalho, foi realizada no UNEAC, em Cuba. No ano seguinte, 1990, Gomez ¢
exibida no “XI Festival Internacional de Filmes de Mulheres de Créteil, em Paris” (EL
INFORMADOR, 1990).

Em 2007, Inés Martiatu, realizou um coldquio sobre Sara Goémez, com seus alunos em
sua casa, neste momento reexibiu-se pela primeira vez Mi aporte (1972) (MARTINEZ-
ECHAZABAL, 2014). Em 2011, dentro do festival Punto de Vista, da Espanha, algumas
retrospectivas de cunho feminista foram realizadas dentro da mostra “Lo personal es politico”,
em que seu filme Guanabacoa, cronica de mi familia foi exibido. Em 2013, uma pequena
selecdo de filmes de Sara Gomez, que pode se considerar os menos polémicos, foram exibidos
dentro da programacdo “Cuba libre: cinema e musica cubana”, da Cinemateca Portuguesa
(CUBA LIBRE, 2013): Sobre horas extras e trabalho voluntario (1973), Poder local, poder
popular (1970), Historia de la pirateria (1963) e erroneamente Fabrica de tabacos (Luiz
Esteves, 1961).

Em 2016, uma pequena sele¢do de filmes de Sara Gomez aparece dentro da
programacao “Dentro da Retrospectiva Por um Cinema Impossivel: Documentario e Vanguarda
em Cuba”, no festival portugués DOCLISBOA. A selecdo incluiu os filmes /ré a Santiago
(1964), En la otra isla (1968), Y... tenemos sabor (1967), Isla del tesoro (1969) e Una isla para
Miguel (1968) foram exibidos nesta ordem e de maneira dispersa dentro de sessdes com outros

filmes da retrospectiva (.
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Em 2018, o “XXIV Taller Nacional de Critica Cinematografica”, realizado em Cuba,
homenageou a diretora pelos seus 75 anos e seu amigo Nicolas Guillen, pelos 80 anos.
Apresentando o painel “Sara Gomez una mujer de cine”, moderado por Miryorly Garcia Prieto,
com mesa formada por Olga Garcia Yero, Reinaldo Gonzalez e Astrid Santana, durante o
evento foi publicado o livro “Sara Gémez, un cine diferente”, escrito por Olga Garcia Yero
(TALLER, 2020?). No mesmo ano foi langado seu roteiro “Residencial Miraflores” para o
longa De cierta manera, com uma coletanea de textos e entrevistas sobre o filme. E Poder local,
poder popular foi exibido em Belo Horizonte, dentro da “Mostra Palavras de desordem: cinema
politico latino-americano (1968-1982) ”, realizada no 5° Festival LUMIAR (LUMIAR, 2018)

No ano de 2019, uma selegdo de filmes da diretora foi exibida no FICVALDIVIA
(Chile), dentro de uma programacdo dos filmes de Sara Gomez e Agnés Varda, exibindo
praticamente todos seus filmes autorais: De Bateyes, De Cierta Manera, En la otra isla,
Guanabacoa: cronica de mi familia, Iré a Santiago, Mi Aporte, Una Isla Para Miguel, Y ...
Tenemos Sabor (FICVALDIVIA, 2018)

Em 2020, com a onda de festivais online devido a pandemia de Covid-19, seus filmes
também foram exibidos e debatidos online no “Foco Sara Gémez” do FEMCINE, também no
Chile: De bateyes, Mi aporte, En la otra isla, Y...tenemos sabor ¢ Guanabacoa: cronica de mi
familia (FEMCINE, 2020). Reforcando a importancia da reexibicao da obra da diretora, logo

ap6s o FEMCINE um novo artigo foi publicado sobre a diretora no pais:

A recém-concluida X edicdo do FEMCINE trouxe ndo poucas surpresas. Entre elas,
uma mostra da obra da realizadora cubana Sara Gomez (1943-1974).
Especificamente, se puderam ver cinco de seus documentarios: Guanabacoa: cronica
de mi familia (1966) [sic], Y...tenemos sabor (1967), En la otra isla (1968), De
bateyes (1971) e Mi aporte (1972), os quais, muito certeiramente selecionados,
deixam ver elementos chaves de sua poética, a0 mesmo tiempo que a inserem neste
contexto convulsivo que foram os primeiros anos do triunfo da Revolucio Cubana.'%
(MORALES SOSA, 2020)

Hoje, Cuba ja ndo ¢ a mesma dos documentarios de Sara na década de 1960, e isso pode
datar os filmes, mas a perspectiva das discussdes lancadas sobre os conflitos da revolugdo, sdo

temas que nao envelheceram, ndo se localizam e ndo se dataram. E exatamente por isto que sua

104 Tradugao propria. Original: La recién concluida X edicién del FEMCINE trajo no pocas sorpresas. Entre
ellas, una muestra de la obra de la realizadora cubana Sara Gomez (1943-1974). Especificamente, se pudieron
ver cinco de sus documentales: Guanabacoa: cronica de mi familia (1966), Y...tenemos sabor (1967), En la otra
isla (1968), De bateyes (1971) y Mi aporte (1972), los cuales, muy certeramente seleccionados, dejan ver
elementos claves de su poética, al tiempo que la emparentan con ese convulso contexto que fueron los primeros
afios del triunfo de la Revolucién Cubana.
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obra ainda ndo pode ser dada como superada, e ao contrario vem sendo recuperada pela atual

geracdo de pesquisadores, ou como propdoe Tomas Gutiérrez Alea:

O realizador cubano Tomas Gutiérrez Alea dizia que se sentia feliz quando sua obra
envelhecia, porque significava que os problemas que propunha estavam superados.
Nos temas dos filmes de Sara, ha historias que ndo estdo superadas e por isso, entre
outros aspectos, sua obra segue vigente. (DEL VALLE apud SIERRA, 2007, sp)

6.4.3 Sarita por ela mesma

No sentido de sanar informagdes contraditorias, como Sara Goémez nado ter dirigido
Fabrica de tabaco, sua viagem aos Estados Unidos ndo ter impactado sua filmografia e postura
politica, ou que seus colegas da mesma geracao seriam seus mentores. Esta pesquisa se esforcou
ao maximo para encontrar fontes diretas do pensamento de Sara Gomez, seja através de suas
amigas, depoimentos de seus familiares, dos novos documentos catalogados pela ENDAC. E
finalmente, ao fim deste processo, encontramos algumas falas diretas da diretora. Um texto sem

autor publicado pelo site IPS Cuba afirma que:

Em sua curta vida, Sara Gomez ofereceu algumas entrevistas a imprensa: a primeira,
realizada pelo jornal Juventud Rebelde no contexto da pré-filmagem dos
documentarios sobre a Ilha de Pinos. Outra foi publicada no E! Caiman Barbudo em
1968, da qual lembramos estas palavras suas: « Até agora ndo me interessa a ficgdo e
cada dia me interessa muito menos. Na revista Pensamiento Critico se expressou a
proposito do papel do cineasta na revolucdo cultural e no suplemento de £/ Mundo
respondeu a uma enquete na que se preguntava sobre cinema e critica cinematografica.
Finalmente, na entrevista em que concedeu a Margarite Duras, a cineasta cubana
expde seus critérios sobre a sociedade cubana pos-revolucionaria (IPS CUBA, 2013,

Sp)IOS_

Os nomes de cada uma das entrevistas foram buscados a partir das referéncias do texto.

De todas as entrevistas citadas, apenas uma foi encontrada na integra por esta pesquisa, a

105 Tradugao prépria. Original: En su corta vida, Sara Gémez ofrecié algunas entrevistas a la prensa: la
primera, realizada por el periddico Juventud Rebelde en el contexto de la prefilmacion de los documentales
acerca de la Isla de Pinosl . Otra fue publicada en EI Caiman Barbudo en 1968, de la cual recordamos estas
palabras suyas: «Hasta ahora no me interesa la ficcion y cada dia me interesa mucho menos»2. En la revista
Pensamiento Critico3 se expreso a proposito del papel del cineasta en la revolucion cultural y en el suplemento
de El Mundo4 respondi6 a una encuesta en la que se le preguntaba sobre cine y critica cinematografica.
Finalmente, en la entrevista que ofreciera a Margarite Duras, la cineasta cubana expone sus criterios sobre la
sociedad cubana posrevolucionaria.
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entrevista concedida a Marguerite Duras, que foi encontrada em um arquivo da Cinemateca de
Cuba e disponibilizada pelo blog “Negra cubana tenia que ser”. A entrevista ndo esta datada,
no entanto Garcia Borrero (2013), que conseguiu a entrevista completa para o blog “Negra
cubana tenia que ser”, afirma que, em consulta a revista Cine Cubano n. 45-46 (Ano 7)
confirmou que Marguerite Duras esteve em Cuba em Maio de 1967, e visitou a Ilha de Pinos,
onde Sara Gomez filmava nesta época sua trilogia documental sobre a ilha. Nao se pode afirmar
com precisdo que a entrevista ocorreu ali, mas possivelmente coincidiu com a reflexao de Sara
Gomez na realizacao destas obras.

A entrevista para Marguerite Duras, embora seja realmente um achado, gira em torno
das opinides da diretora sobre os processos revoluciondrios. Gémez se demonstra incomodada
com as perguntas de Duras, que j& pressupde algo antes, mas otimista com 0s processos
revolucionarios, reafirma varias vezes que a revolugao € um processo humano e nao esta pronta.
As unicas referéncias a palavra cinema aparecem duas vezes. Na primeira apari¢do, Sara diz
que “vai usar uma expressao cinematografica” para respondé-la, e diz que as mudangas na ilha
ainda estdo ocorrendo em “dissolvéncia” (termo de montagem). E na ultima vez, quando parece
que as duas se desentendem sobre suas perspectivas politicas, Sara encerra a entrevista, dizendo
que esta respondendo com toda boa vontade, mas ndo consegue compreender as perguntas de

Duras. Aqui fago questdo de nao traduzir e evitar qualquer troca de sentido:

[...] a. Ud. me hablé del caracter absurdo, o inttil, no recuerdo, de la vida... no sé¢ que
queria decir exactamente, pero no comprendo, créame que yo no la comprendo; y si
Ud. cree todo esto esta justificando mi desconcierto antes (sic) su obra, ante su cine.
Sinceramente deseo que me disculpe por esto ultimo, estoy llena de buena voluntad
también para usted, créamelo, solo que no logro comprenderla." (DURAS e GOMEZ,
19677, p.5).

Embora a entrevista reafirme o pensamento da diretora como participante do processo
da revolugdo. O que ajuda a reafirmar as interpretagdes de sua obra como a disposi¢do de
construir a Revolugdo, de modo critico. Nao ha na entrevista informagdes biograficas ou
filmograficas que nos permitam sanar as diividas ainda existentes até aqui.

A outra apari¢do de um depoimento de Goémez, estaria em um numero da revista E/
Caiman Barbudo de 1967, em uma reportagem convidou cinco cineastas para relatarem suas
trajetdrias cinematograficas. Deste texto encontramos apenas citagdes em trabalhos alheios. No
trecho da reportagem de IPS Cuba (2013), reproduzido na pagina anterior, Gomez afirma que

naquele momento nio pensava em escrever fic¢do, o que viria a ocorrer anos depois.
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Por conta da digitalizagdo de todos os niimeros da revista Pensamiento Critico, as
reflexdes de Sara Gomez mais conhecidas sdo seus pardgrafos publicados no nimero 42 da
revista. Abaixo uma citagdo que seguramente foi repetida em iniimeros trabalhos e define a
forma como ela colocava seu cinema a disposi¢ao da revolu¢do e como uma ferramenta para

tal.

Para muitos de nds a vocagdo de cineastas nasceu com a de revolucionarios € ambos
oficios chegaram a constituir-se como inseparaveis. Se sentimos a necessidade de um
cinema didatico enquanto revolucionarios, este sempre sera util, interessante e
cinematograficamente valido enquanto cineastas. O cineasta cubano se expressa
sempre em termos revolucionarios; o cinema, para nos, serd inevitavelmente parcial,
estard determinado por uma tomada de consciéncia, serd o resultado de uma definida
atitude diante dos problemas nos propusermos, diante da necessidade de descolonizar-
nos politica e ideologicamente e de romper com os valores tradicionais sejam
econdmicos, éticos ou estéticos. (GOMEZ, Sara. 1970, p. 94) 10°

No entanto, ¢ mais adiante no mesmo numero da revista Pensamiento Critico, que um
trecho de seu texto menos conhecido define que o publico para o qual seus filmes foram
destinados (ver figura 24). Aquele mesmo que forneceu os recursos técnicos para a realizagao
do filme, ou seja, os trabalhadores “das classes urbanas e os camponeses das serras”. De alguma
maneira Goémez imagina seu publico em Cuba, inclusive ao referir-se ao publico “com um

critério que se amplia com o crescente desenvolvimento dos planos de educagdo integral”:

O cinema, como meio de comunicac¢do de massas, ¢ de tal agressividade que muitas
vezes sinto minha profissdo como um desafio, um privilégio. Quando pensamos que
milhdes de espectadores com diferentes niveis e origens vao receber nossas imagens
sonoras ¢ que estas lhes agredirdo na passividade de uma sala cinematografica
garantindo toda a atengdo daqueles, nos sentimos obrigados a um rigor ideoldgico e
formal sem limites. E em nosso caso, que os complexos recursos técnicos que se
necessitam para a realizacdo de um filme foram criados por essa propria massa de
espectadores, o compromisso se multiplica. Temos uma série de necessidades que
satisfazer, que abarcam desde a simples expansdo até a informagao e formagao. Temos
um publico tdo vasto que vai desde dirigentes e trabalhadores das areas urbanas, até
camponeses das regides serranas; e entre eles uma massa de criangas e adolescentes
com um critério que amplia com o crescente desenvolvimento dos planos de educacao
integral. Por eles e para eles haverd que fazer um cinema sem concessoes, que toque
a raiz de seus interesses, um cinema capaz de expressar-lhes em suas contradigdes e
que tenha como objetivo, ajudar a fazer de todos noés homens capazes de planejar a
vida como um eterno conflito com o meio em que s6 o homem deve vencer. Sera

106 Tradugao propria. Original: Para muchos de nosotros la vocacién de cineastas nos nacié con la de
revolucionarios y ambos oficios han llegado a constituirse como inseparables. Si sentimos la necesidad de un
cine didactico en tanto que revolucionarios, este siempre sera util, interesante y cinematograficamente valido en
tanto que cineas- tas. El cineasta cubano se expresa siempre en términos de revolucionario; el cine, para
nosotros, sera inevitablemente parcial, estara determinado por una toma de conciencia, sera el resultado de una
definida actitud frente a los problemas que se nos plantean, frente a la necesidad de descolonizarnos politica e
ideoldgicamente y de romper con los valores tradicionales ya sean econdmicos, éticos o estéticos.
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muito ambicioso? Podemos consegui-lo? Esse deve ser o proposito. (GOMEZ, 1970,
p. 96-97)

Dentro do marco revolucionario, do sentimento de pertencimento a uma geragao que
vivia tamanha transformagdo politica e social, como foi Cuba dos anos 1960 (dado que ela
escreve no ano de 1970), Sara Gomez pensava seu cinema como uma ferramenta
revolucionaria, cujo publico eram as classes sociais trabalhadoras rurais e urbanas de seu pais.
Atualmente a obra da cineasta ¢ bem recebida e analisada em diferentes paises, e resta a
pergunta sobre o que teria impedido sua difusdo internacional ainda nos anos 1960, quando seus
primeiros filmes foram realizados. Serd que tudo se reduz aos seus temas incomodarem ao

governo?

Figura 24 — Texto de Sara publicado em 1970

: El cine, como medio de comunicecion
SARA Gomz YERA de masas es de tal agresividad que
muy & menude siente mi profesién
como un reto y un privilegio. Cusndo
pensamos que millones de espertndores con diferentes niveles y extraccio- -
es van a recibir nuestras imigeaes soneras, y que &tas les agredivin en
I pusividad de una sals cinematogrifica garantizando toda li atenciéo do
aquéllos, nos sentimos obligados a un rigor ideolégico y formal sin lmites,
Y en nueiro caso, que lo¢ complejos recursos técnicos que so necesitan
para la realizacion de una pelicula han sido creados: por esa propia mesa

de espectadores, ol compromiso se multiplica. Tenemos una serie de nece- 97
sidades que satisfacce que abarcan desée la simple expansion hasta Ta infor.
" macién y la formacidn. Tenemos un piblico tan vasto que va desde divigen
tes v obreros de las dreas uxbanas husta campesinos de las regiones serra-
nas; y entre ellos una masa de nidos y adolescentes con un criterio que
se amplia con el crociente desarcolio de Jos planes de.educacitn intdgral,
Por ellos y para ellos habed que hacer un cine sin concesiones, que togue
Ja rafz de sus jutereses, un cine capaz de expressilos v sus contradiccicnes
Y que tenga coma objetivo ayudar a haoer de todos nosotros hombrq capas
eos do plantearse la vida como wn eterno conflicin con ¢l medic en o que
silo el hombre debn vencer. ;Serd demasiado ambicioso? ;Podremos loi
grarlo? Ese delis ser el propdsite. , - -

Fonte: Colagem da pagina 96 e 97 da Revista Pensamiento Critico, n. 42. 1970.

Questionada se considera que os documentarios de Goémez tenham sido bem recebidos
naqueles momentos e se Gomez estava satisfeita com seu publico, Inés Martiatu responde que
a maioria de seus filmes apenas se estreou e que alguns, como Y... tenemos sabor (1967) foi
bem recebido, mas outros nem tanto. E que poucas pessoas viram os filmes, pois ndo foram

exibidos muitas vezes (MARTINEZ-ECHAZABAL, 2014, p. 255).
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Dos 18 filmes realizados por Sara Gémez, pelo menos 9 foram encomendados por
algum orgao do Estado: Plaza Vieja, Solar Habanero e Historia de la pirateria foram realizados
para o projeto de alfabetizacdo Enciclopedia Popular, Atencion prenatal ¢ Ano uno,
encomendados pelo Ministério da Saude; Mi aporte, encomendado pela Federagcao de Mulheres
Cubanas; Sobre horas extras y trabajo voluntario, para o XIII Congresso do CTC e Un
documental a propdsito del transito para o plano de reeducagdo por delitos de transito. Destes
pelo menos cinco nao circulam festivais atualmente ou ndo estdo disponibilizados para
visionamento pelo ICAIC ou a Cinemateca de Cuba, todos eles tém menos de 10 minutos,
exceto Un documental a proposito del transito que tem 17 minutos.

Os outros filmes que partiram de propostas autorais da propria diretora, s3o na maioria
maiores que 10 minutos, exceto Isla del Tesoro (1969), que possui justos 10 minutos. Os demais
filmes, realizados a partir de ideias originais de Sara Gémez, possuem entre 10 e 30 minutos de
duracdo: Iré a Santiago, Guanabacoa: cronica de mi familia, Y... tenemos sabor, En la otra
isla, De bateyes, Una isla para Miguel, Un documental a propdsito del transito e Mi aporte. E
seu unico longa, com mais de 60 minutos ¢ De cierta manera (79 minutos).

O motivo de maior interesse em sua fic¢do parece retemer a propria valorizacdo dos
longas de fic¢do no mercado, de alguma forma este filme traz pensamentos exercitados em seu
filme passado. Apenas dois anos haviam se passado do ano de 1975 e todas suas recuperagdes
da historia de mulheres, e agora quando langado o filme de Sara Gomez consegue chamar
aten¢do imeada em alguns lugares.

Se para Ann Kaplan (1995) havia maior liberdade artistica para Gomez ao realizar seus
filmes dentro do sistema socialista, e de fato o volume de sua produgdo ¢ bastante grande se
comparado ao de outras realizadoras latino-americanas no mesmo periodo, por outro, as
censuras sob as quais suas obras estiveram submetidas, desaparecidas, incluindo o tardio
lancamento do seu longa, demonstram que ela ndo estava muito distante de cineastas como Eva
Landeck ou Maria Luisa Bember que relataram perder seus filmes ou parte deles para a censura

das ditaduras civico-militares.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho foi movido pela busca de compreender a trajetéria de duas realizadoras e
o motivo de suas omissdes na historia do cinema latino-americano: Matilde Landeta, que foi
continuista, assistente de direcdo, diretora, roteirista, sindicalista, professora e ocupou outras
areas da realizagdo cinematografica no México entre 1933 e 1992, aproximadamente; e Sara
Gomez, que foi assistente de dire¢do e diretora no ICAIC, em Cuba, entre 1961 e 1974.

O primeiro grande desafio da pesquisa foi enfrentar as dificuldades de pensar o cinema
latinoamericano a partir do Brasil, onde grande parte da literatura sobre outros paises ainda nao
esta acessivel. Por escolher dois paises que ndo fazem fronteira com o Brasil, tornou-se
impossivel o deslocamento para aproximar-se de outras fontes, o que foi agravado pela
pandemia de Covid-19, que tém mantido os acervos fechados ou em funcionamento limitado,
contudo foi possivel resgatar muitas fontes disponiveis online.

A andlise economica, politica e simbdlica em torno da realizagdo dos filmes, suas
distribui¢des e a produ¢do de documentos, nos levou a considerar que a legitimagdo de uma
diretora ¢ dada através de um caminho formado por uma constelagdo de fatores que se agrupam:
primeiro a legitimagao dentro da propria realizagdo, conseguindo permissao ou apoio financeiro
para realizar suas obras; em segundo lugar, o apoio na distribui¢do, lancamento, divulgagao e
inscrigdo em festivais internacionais; depois € preciso que se exiba e escreva constantemente
sobre as obras, até que enfim as diretoras possam se cristalizar como nomes importantes do
cinema.

Na analise das trajetorias das realizadoras algumas semelhangas e diferengas puderam
ser notadas e algumas comparagdes entre os dados das duas podem ser tteis para pensar sobre
a escrita da histéria do cinema latino-americano. Quanto a realizagdo, os casos se diferem
bastante, enquanto Matilde Landeta produziu seus filmes dentro do sistema industrial,
precisando de permissdo dos sindicatos e apoio dos produtores para seus filmes, Sara Goémez
produziu a partir no ICAIC, em um pais socialista, cujo cinema era diretamente financiado por
este. A vantagem para Gomez foi produzir em um sistema que ndo era voltado para a bilheteria,
permitindo uma maior flexibilidade na construcdo das obras. E a desvantagem ¢ a censura que
ela teve que driblar, sempre precisando realizar suas criticas desde dentro da Revolugdo, como
disse Fidel Castro (1971) com a revolucao tudo, contra a revolugado, nada.

Do ponto de vista narrativo, Landeta centraliza suas historias em mulheres e todas suas
protagonistas vivem crises em relacdo aos homens: Angustias teme apaixonar-se e se apaixona,

mas desiste porque a paixdo € antagdnica a sua liberdade como revoluciondria; Lola Casanova



154

tem sua histdria inteira pautada em viver com seu marido, o Coyote; as irmas em Trotacalles
tém toda trama em torno do pecado de ter varios homens, seja através da prostitui¢do ou da
infidelidade. Os filmes e depoimentos posteriores de Landeta, demonstram a permanéncia de
um pensamento neocolonial em sua concepgao sobre a liberagao feminina e na transformagao
de indigenas e negros em folclores, representados por atrizes brancas. O que nao deveria ser
justificado pelo tempo histdrico da diretora, que é contemporanea a movimentos neorrealistas.
Ela viveu anos suficientes para compreender os problemas do uso de blackface, mas nunca
admitiu o erro, reafirmando sua ignorancia em relagao ao debate racial e até feminista, em anos
posteriores como em entrevistas durante a década de 1990.

Sara Gomez rompe com a tradi¢do de outras pioneiras do cinema latino-americano que
tendem a iniciar suas carreiras com filmes sobre a tematica de género. E importante perceber
que na sua condi¢do de mulher negra de classe média, ela se aproxima primeiro dos movimentos
raciais, sobre o qual promove pensamentos profundos, e sé incorpora os debates feministas a
partir dos anos de 1970, depois de uma década dirigindo filmes. Este caminho corrobora com
o debate de Lélia Gonzélez ([1988] 2020) quando afirma que as participacdes politicas das
mulheres negras tendem a se dar dentro do movimento negro € ndo no movimento feminista,
por diversos motivos, como ter um maior espaco para discutir as questdes especificas das
mulheres negras a partir da racialidade. E preciso investigar mais sobre o cinema realizado por
mulheres negras no continente, para confirmar a afirmag¢ao deste trabalho de que Sara Gomez
seja a primeira realizadora negra da América Latina e Caribe e compreender seu pioneirismo e
influéncia em outras obras a partir desta categoria.

As teoricas e criticas feministas que analisam a obra de Sara Gomez, principalmente De
cierta manera, tendem a focar na busca por um olhar feminista de Goémez. Neste sentido,
caberia uma analise mais profunda das relacdes de Sara Goémez com ambos movimentos: negro
e feminista, da influéncia de outros escritores sobre ela e analisar sua obra a partir de outras
tedricas negras, como bell hooks e o olhar opositivo da mulher negra. Sobretudo, como também
sugeriu sua filha Iddia, ha que valorizar mais suas contribuigdes formais para a construgao do
cinema.

Percebemos a limitagdo das andlises das obras de Landeta e Gomez a categoria
simbolica "cinema de mulheres", em que as teorias feministas sao aplicadas na analise filmica
e na constru¢ao historica, por isso € preciso ampliar o olhar sobre suas conquistas para analisa-
las por outros angulos além do género, que construam outras possibilidades de historicizagao.

A organizacdo da trajetoria de Sara Gomez evidenciou sua aproximag¢do com a

antropologia, através de sua passagem pelo "Instituto de Enologia e Folklore" e a influéncia
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destes estudos em seus trabalhos posteriores. A antropologia esta presente na escolha de suas
tematicas, maneiras de filmar e o interesse sempre evidente pela cultura. A partir da
classificagdo de parte de sua obra como "documentario antropologico", seu cinema pode ser
agrupado ao de outros realizadores desta tradi¢ao na América Latina, como a colombiana Marta
Rodriguez. Até o momento, Gémez s foi analisada individualmente, agrupada a partir da
perspectiva de "cinema de mulheres" ou, ainda, ao lado de outros documentaristas cubanos da
primeira década do ICAIC, mas seus filmes ndo vém sendo analisados com base nos estudos
da linguagem antropolégica.

Apesar de algumas décadas e conquistas de direitos femininos separarem ambas obras,
tanto Landeta, quanto Gémez, filmam apos uma revolugdo. Em ambas revolugdes, apesar de
suas distancias ideologicas e temporais, os homens sdo privilegiados na sua condicdo de
revolucionarios. Susie Porter (2004) afirma que uma das reivindicagdes dos trabalhadores no
México industrial argumentava que a Revolugao teria sido uma conquista masculina. No filme
Mi aporte (Sara Gémez, 1972) uma das entrevistadas afirma que os homens pensam que so eles
sdo revolucionarios. Ambas diretoras, dentro dos governos revoluciondrios que viveram,
enfrentaram o machismo e outras formas de boicote a sua obra.

Ao reconstituir a trajetoria de Matilde Landeta, ficou evidente que o sistema de producao
de sua época: dos sindicatos aos produtores e exibidores, estava alinhado no intuito de dificultar
a ascensao de uma mulher ao posto de dire¢do. Apesar de seu reconhecimento técnico, ela teve
dificuldades para se tornar Assistente de Dire¢do, explicitamente por ser mulher e, mais tarde,
também surgiram entraves para que ela se tornasse diretora, por ser arriscado financiar uma
direcdo feminina. Seus filmes foram produzidos de maneira independente, sem apoio de
produtores, ou do BNC, até finalmente roubarem seu roteiro mais antigo, Tribunal de menores,
que foi passado para um diretor estreante. Mesmo depois de todo seu reconhecimento, quando
resolveu realizar um novo filme no ano de 1992, a diretora ndo conseguiu financiamento
satisfatorio.

Ainda que situagdes como a auséncia de licenga maternidade e a censura das tematicas
feministas perpassam a carreira de Sara Gémez, sua obra parece ter sido esquecida ndo por um
boicote a seu género, mas por um interesse de Estado. Quase todos os filmes realizados pela
diretora sofreram censura por algum periodo: ndo sabemos nada sobre Solar habanero, € se o
ICAIC ainda possui uma copia visualizavel, Historia de la pirateria ¢ pouco visado, foi
analisado por TEDESCO (2019), ndo sabemos onde ela teve acesso a ele. Atencion prenatal e
Ao uno, encomendados pelo Ministério da Saude, ndo seguem para os festivais de cinema

atuais, nem foram rastreadas criticas que teriam acesso aos filmes. Un documental a proposito
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del transito também parece ser um filme desaparecido, sem mengdes de visualizagdes pelos
autores averiguados. De bateyes foi censurado e recentemente foi exibido no FEMCINE, no
Chile. Na sequéncia do festival, Isdanny Morales Sosa (2020) publicou um texto que traz
algumas breves descri¢cdes da obra, mas até entdo nao havia sido encontrado por nés em outros
festivais e bibliografias que incluissem este filme. E claro, sem deixar de mencionar a censura
que De cierta manera sofreu entre a morte de Sara Gomez, em 1974, e a sua timida difusdo em
1977.

Apesar da insuficiéncia de fontes, em ambos os casos, nota-se a auséncia de eventos de
lancamento dos filmes e distribuicdo internacional, contemporaneas ao langamento dos
mesmos. Nem Landeta, nem Goémez foram publicizadas como “primeiras realizadoras” em seus
lugares de origem, nem pelo proprio Estado que promovia o cinema nos dois paises, nem pelo
Instituto de cinema, nem mesmo por grupos organizados por mulheres. O que significa que elas
foram tolidas da historia, antes mesmo de terem a chance de ser avaliadas pelo publico e pelos
criticos.

Sabemos que a exibi¢do e a critica cinematografica da época do lancamento de um filme,
auxiliam muito na construcdo da histéria pelos historiadores, pois sdo elas que geram os
documentos que impdem ao futuro historiador uma visao daquela geragdo sobre o passado.
Quando novos movimentos retomam as cinematografias anteriores e voltam a exibir e produzir
textos sobre 0 assunto, a obra € novamente referéncia. Por isso, ha que ressaltar o imprescindivel
papel da revisdo historiografica feminista, cineclubes e festivais ao tirar do apagamento as
diretoras que na sua época nao tiveram condi¢des de se fazerem assistidas.

Amaranta César (2016) pergunta-se como ndo nos questionar que a ndo exibi¢ao dos
filmes de mulheres seja fruto direto das perspectivas de curadorias majoritariamente
masculinas. E se partirmos da consideragdo de que a curadoria ¢ uma instancia fundamental
para inscri¢do dos filmes na histéria do cinema, ndo podemos delegar aos historiadores todas
as auséncias em suas pesquisas. A nao difusdo de suas obras garantiu que nenhuma das duas
diretoras conseguiu ter seus trabalhos reconhecidos e premiados no momento em que os
fizeram. Em ambos os casos sdo raros os artigos e criticas escritas sobre seus filmes na época
de seus langcamentos. Isso colabora diretamente para o esquecimento de seus filmes, sendo que
ambas diretoras foram resgatadas décadas mais tarde por textos e mostras focadas no cinema
de mulheres. No caso de Gomez pela pouca digitalizacao de acervos cubanos, foi inclusive mais
dificil rastrear suas exibicoes.

O langamento do filme De cierta manera, em 1977 marca o inicio imediato do interesse

das criticas e tedricas dos Estados Unidos pela obra de Sara Gémez, como apontado a partir das
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referéncias usadas por Ann Kaplan ([1983] 1995) para analisar o longa-metragem. No entanto,
a distribui¢do de sua obra depende da intencionalidade do Estado cubano. A partir do ano de
1989, o ICAIC e outras institui¢des cubanas tém promovido homenagens a diretora, e até¢ um
prémio que leva seu nome no Festival de Havana foi criado. Também foi publicado pelo ICAIC
o roteiro Residencial Miraflores, que se tornou o filme De cierta manera e outras agdes que
levam a recuperacao de sua obra e historia.

No caso de Matilde Landeta, que foi reexibida no Ano Internacional da Mulher, em
1975, as motivagdes da recuperacao de sua obra estao diretamente ligadas aos movimentos
feministas da década de 1970 e 1980. Praticamente todas exibigdes posteriores encontradas de
seus filmes, foram projecdes em festivais de filmes realizados por mulheres, ou panoramas
similares. Em nenhum dos eventos analisados seu filme estava ao lado de seus pares masculinos
do periodo, ou seja, sua obra € ressaltada como importante para o dito "cinema de mulheres",
sem ainda ser valorizada entre os filmes cldssico-industriais mexicanos ou outras categorias
possiveis.

A maioria das dissertagdes, teses, artigos e reportagens que tracam a carreira de Landeta
sdo baseadas em seus trés filmes da fase industrial e nos reiterados boicotes que sua carreira
sofreu. Ao expandir o olhar dos filmes para seus mecanismos de producdo e distribuigdo,
revelamos que ao contrario do que se pensava, seus filmes tiveram algum sucesso na €poca da
estreia. Lola Casanova nao teve destaque nem éxito na estreia. E para o lancamento de La
Negra Angustias, ela e seu irmao buscaram negociar diretamente com um dono de salas de
exibicdo para garantir uma estreia a altura, o que segundo a diretora teve impacto direto na
bilheteria do filme. Seu terceiro filme, Trotacalles também gerou lucros a partir de sua
bilheteria para o seu financiador, Aberlardo Rodriguez.

A ruptura entre o sucesso das exibigdes de seus dois ultimos filmes e a nao listagem
deles na histodria, parece entdo ser devido a auséncia de escritos sobre as obras e ndo a auséncia
de exibicdes. As unicas duas criticas encontradas sobre sua obra ainda nos anos em que foram
estreados, todas por mulheres, e as pequenas notas sobre Landeta produzir e ser boicotada nos
sets, ndo davam conta de apresentar a diretora e sua obra para os parametros “autoristas” que
moviam a historia do cinema antes dos anos 1970. A aparicao destas pequenas notas em jornais,
usadas neste trabalho, demonstram-se inéditas e ndo aparecem em outros estudos acerca de sua
trajetoria. O visionamento destes documentos corrobora com o que a propria diretora afirmou,
que ¢ dificil encontrar algum tipo de promogao em relagdo ao seu pioneirismo na época.

E notavel que a escassez de fontes sobre determinados dados na carreira das diretoras,

produz algumas confusdes. No caso de Matilde Landeta, alguns artigos indicam que ela nasceu
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em S3o Luis de Potosi e outros no Distrito Federal e também alternam em afirmar que o ano de
seu nascimento foi 1910, ou 1913. Chegamos a conclusdo, a partir das fontes mais fidveis, que
ela nasceu na capital do México, em 1913. Por um lado, seus filmes receberam alguma atencao
e passaram a ser analisados em diversos trabalhos e, inclusive, vem sendo incorporados pelos
livros a histéria do cinema industrial no México. Por outro, ndo ha informagdes suficientes
sobre sua carreira como assistente de direcao e continuista, o que ndo permite aprofundar em
suas contribui¢des nestas posi¢cdes. Tal lacuna ainda merece ser investigada, ja que ela era
profissionalmente muito elogiada. Gabriel Munoz (2005) afirma que a opinido de Landeta era
importante para todos setores: roteiro, iluminagdo, cendrios e edigao.

Toda a carreira pdstuma de Matilde Landeta, entre 1951 ¢ 1999, também nao ¢ bem
documentada, e quase nao ha interesse em escrever sobre sua atuagao fora dos sets. Apos deixar
de dirigir, ela teria sido dona de uma sala de cinema, escrito roteiros que nao foram adiante,
participado de parte da realizagdo da série televisiva Howdy Doody. Ela também exerceu outras
funcdes fora da produgdo audiovisual, como o de supervisora na sociedade de escritores
SOGEM, atuou no Sindicato de Técnicos e Manuais da Produ¢ao Cinematografica. Teve, ainda,
uma carreira como professora de Técnica Cinematografica e foi presidenta da Comissdo de
Premiacao da Academia de Ciéncias e Artes Cinematograficas, entre 1982 ¢ 1986.

As lacunas também promovem a repeti¢ao de certos erros na biografia de Sara Gomez.
Nao se sabe exatamente como ela foi promovida dentro do ICAIC, apesar de sua obra as vezes
ser considerada controversa e muitas vezes nao ter sido exibida. Elena Goycochea (2019) viajou
a Cuba para acessar arquivos que ndo estdo disponiveis em acervos online, ainda assim, ela
comete os mesmos erros de outros pesquisadores: primeiro, afirma que Gémez produziu 18
documentarios, quando sdo 17, pois inclui erroneamente na lista Fabrica de tabaco. Depois,
declara que todos seus filmes foram produzidos para a Enciclopédia Popular, quando s6 seus
trés primeiros documentdrios foram e essa duvida pode ser tirada a partir dos proprios créditos
dos filmes.

Estas constatagdes levam a acreditar que os problemas estao na fonte, no préprio ICAIC,
por exemplo. Ja que o filme Fabrica de tabaco, foi incluido erroneamente na filmografia de
Sara Gomez por anos, aparecendo até mesmo em exibi¢des no exterior com o nome da diretora.
A descoberta desta confusdo parece ter sido elucidada ha pouco tempo e ainda nao refletir nos
trabalhos sobre a diretora, o caso pode ser melhor averiguado por trabalhos futuros que tenham
contato com o ICAIC. Mariana Villaca (2006), apesar de todos esfor¢os empreendidos em sua

tese sobre o ICAIC, também comete alguns equivocos e afirma que Sara Gomez comegou sua
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carreira paralelamente no Noticiero ICAIC e na Enciclopédia Popular, mas Gémez nunca
pertenceu ao Noticiero.

Em muitas de suas filmografias, o filme Solar habanero ¢ duplicado como Solar, e a
grafiade Y... tenemos sabor, ¢ quase sempre mal empregada, com a omissao das reticéncias ou
mudanca delas para antes da letra "Y", embora tenhamos tentado encontrar uma origem comum
destes erros, ainda precisa ser confirmada a hipétese de uma divulgacdo errada de sua
filmografia a partir das proprias instituigdes cubanas.

Podemos demarcar o ano de 1975 como propulsor dos coletivos de realizadoras e
comeco do resgate de historia de mulheres que participaram do cinema, com crescimento na
década de 1980, quando essa movimentagao surte em novas publicagdes na América Latina,
como a organizacdo de catalogos, artigos, livros e outras buscas pela organizacdo e
reconhecimento das mulheres do cinema. Foi neste ano que se deu a reexibicdo de La negra
Angustias que influenciou diretamente na busca por mais trabalhos de Matilde Landeta, a
aparicdo de sua obra em mais festivais em torno do mundo e consequentemente na critica,
catalogacdo e outras formas académicas de debate acerca da trajetdria da diretora e sua arte.

A hipédtese de que o aumento de estudos sobre as realizadoras estd diretamente ligado
ao aumento de exibicdes de suas obras foi confirmada. Ao cruzar as datas de exibigdes dos
filmes das diretoras com criticas produzidas nos mesmos lugares, verifica-se a relacao direta
entre exibicdo e escrita. Primeiro, a constatagdo de que apos a exibi¢ao de La negra Angustias,
em 1975, a obra de Matilde Landeta foi elogiada pelo critico Ayala Blanco e mais tarde por
Paulo Paranagua, dois historiadores bastante referenciados. Sucedidos por uma enorme lista de
trabalhos referenciados ao longo desta pesquisa.

Encontramos também uma referéncia direta a exibicdo de uma sele¢ao de filmes Sara
Goémez no ano de 2020, no Chile, e a producdo de um artigo sobre a obra da mesma, que inclui
uma breve andlise de uma obra pouco visionada e analisada: De Bateyes. O artigo ¢ iniciado
com a referéncia a exibi¢cdo: "A recem concluida X edicdo do FEMCINE ndo trouxe poucas
surpresas. Entre elas, uma mostra da obra da realizadora cubana Sara Goémez". Pensar que Sara
Goémez ainda seja uma novidade em 2020 e continue existindo partes de sua obra nao
analisadas, demonstra que apesar das conquistas da escrita de sua memoria e andlise de sua
obra, ainda ndo podemos da-la como uma obra superada e demonstra que as incorporacdes de
estudos sobre a diretora em trabalhos historiograficos ainda nao foram satisfatorias.

Ao contrario do que pensavamos, descobrimos que novas historiografias do cinema da
América Latina vém incorporando as realizadoras que ja foram exaustivamente estudadas,

como as duas aqui analisadas, mas de maneira ainda insuficiente ou insatisfatoria. Este dado
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confirma a importancia das organizacdes feministas para resgatar grande parte do que hoje
sabemos sobre a historia das mulheres no cinema e marca a necessidade de continuidade destes
trabalhos. Afinal, as exibigdes € os estudos sobre suas obras aparecem em maior nimero em
mostras e trabalhos organizados por e para homenagear mulheres, o que ainda indica a
necessidade de diversificar os espagos de poder ocupados no cinema.

Uma importante questdo levantada ao remontar a trajetoria das duas diretoras e algumas
breves descrigdes sobre outras realizadoras, ¢ a evidéncia do quao falho ¢ o método de
historiografia a partir dos filmes. Primeiro, pelas falhas de métodos para inferir se um filme €
digno de entrar para a historia do cinema e o consequente apagamento dos que ndo passarem
no método adotado. Depois, pela ineficacia de ndo alcangar os processos cinematograficos além
do filme, como os meios de exibi¢do, as colaboragdes coletivas na construcao das obras, os
meios de preservacao e outros tantos setores. Nao sabemos, por exemplo, através de quem e
como foram redescobertos os filmes de Landeta para a exibi¢cdo na Cineteca do México em
1975, por uma auséncia de pesquisa e documentagao neste sentido.

Um impacto direto deste modelo de pesquisa nas trajetorias de Sara Gomez e Matilde
Landeta, ¢ que mesmo que elas sejam estudadas enquanto diretoras, vemos que todas as demais
partes de suas carreiras ndo sao valorizadas, estudadas e documentadas. O que necessitaria um
trabalho maior, com possibilidade de visita aos acervos de seus paises para complementar estes
estudos, neste sentido.

Ainda restam muitas dividas sobre como construir métodos para uma Histéria do
Cinema que seja capaz de compreender os diversos processos além dos filmes, que seja capaz
de contemplar a diversidade de modos de ver e representar o mundo. O que ja ¢ evidente aqui,
¢ que embora gostariamos de ndo precisar mais tratar do cinema realizado por mulheres
especificamente e poder pensar coletivamente a construcdo artistica do mundo. Estamos longe
de atravessar as barreiras de raga e género que conformam nossos sistemas de trabalho,
memoria e historia. Ferramentas como festivais setorizados por género ou raca, ainda sdo
imprescindiveis para formar, estimular e dar a conhecer a diversidade na realizagdo latino-
americana.

Ao longo deste trabalho citamos algumas historiadoras que apontam para a necessidade
de renomear os marcos da historia, principalmente no que tange a afirmagdo do cinema
moderno como cinema novo. A outra questao € ao trazer os preceitos do cinema novo para a
busca pela constru¢do historica do cinema latino-americano, isto €, ao partir da oposi¢ao
“cinema de autor” e “cinema comercial” a construg¢ao da Historia do Cinema Latino-Americano

se reduz a uma parte minima do que poderia ser.
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A andlise a partir de Landeta e Gomez, duas mulheres que atuaram como diretoras,
enquadra-se em alguma medida, dentro deste sistema que escreve a historia a partir da autoria,
mantendo o criticado mecanismo de fazer a historia do cinema através das obras filmicas.
Somos conscientes dos problemas deste método de escrever a historia do cinema, que ¢
insuficiente para legitimar as mulheres presentes na enorme cadeia de produgdo, realizacao,
exibi¢do, produgdo critica e académica nas quais viemos colaborando para o cinema latino-
americano. O modelo também ¢ inutil para reconhecer aquelas que algumas vezes participaram
da equipe de criacdo e nao receberam os devidos créditos. A utilizagao deste método se justifica
no sentido de comprovar que elas poderiam ter sido incluidas dentro da histéria do cinema
escrita pelos autores anteriores, que seguiram este método.

Primeiro comprovou-se que a auséncia de informagdes ndo estd ligada apenas aos
métodos de pesquisa do historiador, mas a uma cadeia de producao de documentos, que ¢
diferente para os casos de Landeta, no México e Goémez, em Cuba. E concordamos que a busca
por uma historia satisfatoria deve desapegar da autoria como caminho tnico.

Para a inclusio de realizadoras na historia do cinema, bem como outras diversidades de
profissionais, ¢ imprescindivel a ampliacdo das propostas que investiguem o cinema para além
do produto filmico, buscando o processo completo de todas as fases do cinema e produza a
partir disso propostas historicas, de forma que o método ‘“autorista” seja apenas mais um,
somado aos outros.

Enfatizamos “e produza propostas historicas”, pois estudos sobre recepgdo, critica e
outras areas do cinema nao sdao novidades, mas ndo sdo incluidas na disciplina “Historia do
cinema” de forma satisfatoria. E preciso revisar a divisdo “cinema mudo”, “cinema industrial”
e “cinema novo” sob a qual vem se constituindo a histoéria do cinema latino-americano. No caso
do cinema industrial, € preciso revisar a literatura, incluindo os demais paises e a situagdo de
seus cinemas, ocorridos nas décadas abarcadas pelo periodo, mesmo que ndo cheguem a ser
industrias. No caso do “cinema novo”, apontamos a possibilidade de adotar “cinema moderno”,
para abarcar o cinema moderno feminista, o cinema novo e outras categorias a serem propostas.

Outro caminho de pesquisa a ser ressaltado, ¢ a possibilidade de fazer uma anélise
contemporanea, a respeito de como estao se inscrevendo na historia as realizadoras ativas neste
momento. O alcance dos festivais de realizadoras, a participagao de mulheres nos festivais que
nao sdo setorizados por género, a premiacao de trabalhadoras do audiovisual em grandes
festivais, a publicagdo de criticas e artigos sobre elas. Ainda que trabalhos panordmicos estejam

em crise na academia, seria Util a criag@o de novos catdlogos panoramicos que permitam avaliar
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a participacdo das mulheres na América Latina, atualizando trabalhos anteriores como o de
Teresa Toledo (1987), e inserindo também outras areas do cinema para além da diregdo.

Ao longo destas paginas vimos alguns nomes de mulheres que participaram dos
periodos analisados desde outras fungdes, como a montadora Gloria Schoemann,
contemporanea de Matilde Landeta e Caita Villalon que trabalhou com Sara Goémez. Sobre
estas e outras realizadoras que ndo se dedicaram a dire¢do, hd poucos materiais escritos,
algumas vezes nada. O que se abre como possibilidade de realizar investigagdes historiograficas
acerca destas outras realizadoras, que aparecem ainda menos na historia, mas seguramente
trouxeram importantes experiéncias para as obras em que trabalharam e ajudam a remontar
aspectos técnicos e teoricos de suas areas.

Além de pesquisar individuos que atuem em distintas areas cinematograficas, também
¢ necessario reconstruir dados sobre os coletivos de mulheres no cinema, que embora
descontinuados, aparecem sistematicamente desde os primordios do cinema e ainda existem
nos dias atuais. Urge falar sobre os processos de exibicao, além das salas comerciais, mostras
e festivais, seria frutifero para a histéria do cinema, compreender a difusdo em cineclubes,
acervos online e a diversidade das salas de exibi¢cdo do passado.

Voltar ao perfil de Sara Gomez e Matilde Landeta nos demonstra que, independente da
formula filmica usada pelas realizadoras do cinema e dos meios encontrados por elas para
produzirem seus filmes e colocarem suas ideias na tela, as bases politicas dos sistemas nos quais
seus cinemas estiveram inseridos, ndo estavam preparadas para valorizar os pensamentos
propostos por elas. Em definitiva, podemos concluir que ndo ¢ a qualidade técnica e narrativa
dos filmes que os colocam na histéria do cinema, pelo menos ndo naquela escrita pelos
parametros autoristas. O que os coloca na histéria € a importancia que as atuais geragdes
projetam sobre aquela obra do passado, e as instancias de legitimagdo do cinema precisam ser
organizadas através de novos métodos que permitam construir reflexdes sobre o cinema em sua

diversidade.
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ANEXO A - FILMOGRAFIA DE MATILDE LANDETA

Esta filmografia foi formatada a partir do curriculo de Landeta, acessado pelo Centro de
Documentagdo da Cineteca Nacional de México, de sua filmografia publicada pela Revista
CineClub Inab (1985) e pesquisas especificas da ficha técnica de cada filme citado para
confirmagdo dos créditos.

Direciao e roteiro:

Lola Casanova (1948)

La negra angustias (1949)

Trotacalles (1951)

Howdy Doody (1953, 110 curtas) - produgao, co-diretora, supervisao e assessora.
Rescate de las islas Revillagigedo (1986)

Nocturno a rosario (1991)

Roteirista:
El camino de la vida (1956)
Siempre estaré contigo (1958)

Ronda revolucionaria (1976): co-roteirista com Carmen Toscano

Aprendiz, continuista e assistente de direcao:

1933  El Prisionero Trece (Fernando de Fuentes) - Aprendiz

1933 Su tltima cancién (Joahn H. Auer e Fernando de Fuentes) - Continuista
1933 La Calandria (Fernando de Fuentes) - Continuista

1933 La sangre manda (José Bohr e Raphael Sevilla) - Continuista
1933  El compadre Mendoza (Fernando de Fuentes) - Continuista
1935 Vamonos con Pancho Villa (Fernando de Fuentes) - Continuista
1935 La Familia Dressel - (Fernando de Fuentes) - Continuista

1937 Asi es mi tierra (Arcady Boytler) - Continuista

1937 Aguila o Sol (Arcady Boytler) - Continuista

1938 Nobleza Ranchera (Alfredo del Diestro) - Continuista

1938 Debut y despedida (Alfredo del Diestro) - Continuista

1938 Diestro barde (René¢ Cardona) - Continuista

1939 El Cobarde - (Ren¢ Cardona) - Continuista

1939 Con los Dorados de Villa (Raul de Anda) - Continuista

1940 Amor de los Amores (Antonio Mediz Bolio) - Continuista

1942 Jesuita en Chihuahua (René Cardona) - Continuista



1942
1943
1943
1943
1943
1943
1943
1943
1943
1943
1945
1945
1945
1945
1945
1945
1945
1946
1946
1946
1946
1946
1946
1946
1946
1946
1946
1947
1947
1947
1948

Maria Eugenia (Felipe Gregorio Castillo) - Continuista
El Espectro de la Novia (René Cardona) - Continuista
El As Negro (René Cardona) - Continuista

La Mujer sin Cabeza (René Cardona) - Continuista
Série "Fu Manchu" (Argentina e México) - Continuista

Distinto Amanecer (Julio Bracho) - Continuista
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La Corte del Faradn (Julio Bracho) - Continuista e Assistente de Direcao (ndo-creditada)

Flor Silvestre - (Emilio Fernandez) - Continuista

La guerra de los pasteles (Emilio Gomez Muriel) - Continuista

Maria Candelaria (Emilio Fernandez) - Continuista

Espinas de una Flor (Ramdn Peon) - aprendiz de Assistente de Direco!?’
El Cantaro Rojo (Alfredo B. Crevenna) - Assistende de Diregado
Adan, Eva y el Diablo (Alfredo B. Crevenna) - Assistente de Dire¢do
Cantaclaro (Julio Bracho) - Continuista

Flor de un Dia (Ramo6n Pedn) - Assistente de Diregao

Sinfonia de una Vida (Celestino Gorostiza) - Continuista

Soltera y con Gemelos (Jaime Salvador) - Continuista

Roséngela (Julio Bracho) - Continuista

Carita de Cielo (José Diaz Morales) - Assistente de Dire¢ado

Don Simoén de Lira (Julio Bracho) - Assistente de Direcao

El cocinero de mi mujer (Ramon Pedn) - Assistente de Diregao
Extrafa obsecion (Jos¢ Diaz Morales) - Assistente de Direcao

La Fuerza de la Sangre (Mauricio Magdaleno) - Assistente de Direcao
La Herencia de la Llorona (Mauricio Magdaleno) - Assistente de Direcao
Rocambole (Ramon Peodn) - Assistente de Dire¢ao

Se Acabaron Las Mujeres (Ramon Peon) - Assistente de Direcao
Extrafa obsesion (José Diaz Morales) - Assistente de Diregado

El Precio de la Gloria (Jaime Salvador) - Assistente de Diregdo

La Mala Guefia (Agustin P. Delgado) - Assistente de Diregao
Pecadora (José Diaz Morales) - Assistente de Direcao

Ahi vienen los Mendoza (Ramén Pedn) - Assistente de Diregado

107 GARCIA ELIO (1985).
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ANEXO B - ENTREVISTA COM MARCELA FERNANDEZ VIOLANTE

presidenta da Associacdo Matilde Landeta

1. Lilian: ;Desde cudndo existe la Asociacion Matilde Landeta y como se dio su
surgimiento?
Marcela: Desde el aiio 2001

2. L: Quisiera saber como funciona la asociacion, su financiamiento, datos como si tiene
sed fisica y conserva documentos, objetos, peliculas u otras cosas acerca de la
memoria de Matilde Landeta.

M: a) Es un asociacion civil, sin fines de lucro, constituida de acuerdo con las leyes
de México, cuenta con un consejo de asociados y, cuyo patrimonio son las
aportaciones de los asociados.

b) Las originales y negativos de las peliculas se encuentran bajo resguardo de la
cineteca nacional.

3. L: Sobre el concurso de guiones que hace anualmente la Asociacion, jen que momento se
tuvo esa idea? y los caminos por el cual se ha desarrollado.

M: Desde su fundacion, la Asociacion cultural Matilde Landeta ha llevado cabo el
concurso de guiones a nombre de Matilde, en 14 ocasiones, este arno, por por la pandemia
del Covid-19, se encuentra suspendido.

4. L: Ademas del concurso de guiones, ;la Asociacion Matilde Landeta ha hecho otros
eventos? ;Cuales?

M: No

5. L: Acerca de la obra dirigida por Landeta: ;los rollos originales se encuentran
preservados? ;En donde? ;Las peliculas han sido restauradas y digitalizadas en alta
calidad? En caso de respuesta afirmativa, hablar un poco del proceso que se dio para
lograrlo, en caso de negativa que falta para hacerlo y si la digitalizacion esta en discusion.
M: Como se explico mas arriba, el material filmico se encuentra en resguardo en la
Cineteca Nacional, se cuenta ademds con copias en HD de las peliculas.

6. L: Usted ha sido la primera persona en filmar sobre Frida Kahlo y también Matilde
Landeta. ;Qué le movid a apuntar su camara hacia las mujeres?;Como se dio su
aproximacion a Landeta y su obra?, ;la conocias?
M: El retratar la vision feminina, en aquellos arios, el cine era una actividad reservada a
los hombres, poco a poco la sociedad ha evolucionado, permitiendo a otras realizadoras
a la creacion audiovisual.

7. L: Entre la obra de Landeta y la generacion siguiente de mujeres directoras en México,

hay una ventana temporal sin directoras reconocidas. Usted, como alumna de la primera
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generacion del CUEC ha vivido ese momento inicial del surgimiento de nuevas directoras.
Me pregunto si en aquel momento habia otras mujeres en el Cuec y si ustedes han
dialogado en ese sentido. Para usted, ;la apertura de escuelas de cine en el pais ha logrado,
en alguna medida, democratizar el acceso de mujeres a cargos disputados como la
direccidn en el cine?

M: Si éramos pocas las mujeres en los inicios del CUEC. la apertura de nuevas escuelas

si permitio la democratizacion de los espacios para mujeres em el cine.



ANEXO C - FILMOGRAFIA DE SARA GOMEZ
Direcio e roteiro:

Plaza Vieja (1962, 5 min) in Enciclopedia Popular n. 28 (8 min)
Solar habanero (1962) in Enciclopedia Popular, n. 31 (10 min)
Historia de la pirateria (1963, 10 min) Enciclopedia Popular Nimero Especial
Iré a Santiago (1964, 15 min)
Excursion a Vuelta Abajo (1965, 10 min)
Guanabacoa: cronica de mi familia (1965, 13 min)
Y... tenemos sabor (1967, 30 min)
En la otra isla (1968, 41 min)
Una isla para Miguel (1968, 22 min)

. Isla del tesoro (1969, 10 min)

. Poder local, poder popular (1970, 9 min)

. Un documental a propo6sito del transito (1971, 17 min)

. De bateyes (1971, 20°)

. Atencion pre-natal (1972, 10 min)

. Afio uno (1972, 10 min)

. Mi aporte (1972, 35 min)

. Sobre horas extras y trabajo voluntario (1973, 9 min)

18. De cierta manera (1974 - 1977, 79 min)
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Outras fungoes:

1. Tiempo de pioneros (Roberto Fandifio, 1962)
Funcao: Narradora e assistente de direcao.

2. Salut Les Cubains (Agnés Varda, 1963)
Funcao: personagem e assistente de dire¢ao.

3. Cumbite (Tomés Gutierrez Alea, 1964)
Funcao: Assistente de direcao.

4. El Robo (Jorge Fraga, 1965)
Funcao: Assistente de direcao.

5. Gonzalo Roig (1969) - narragao
Funcao: narragdo e textos.

Prémios:
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Mengao ao grupo de documentarios realizados com motivo do XIII da CTC. Sele¢dao Anual da

Critica. Havana, Cuba, 1973. Pelo filme Sobre horas extras y trabajo voluntario.

De cierta manera, Um dos dez filmes mais significativos do ano. Sele¢cdo Anual da Critica.

Havana, Cubam 1977.
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ANEXO D - ENTREVISTA DE MARGUERITE DURAS COM SARA GOMEZ

Cuestionario de Margarite Duras
Responde: Sara Gomez
*reproduzido do blog Negra Cubana Tenias que Ser

1. En los paises capitalistas, la juventud, desde su nifiez, esta sometida a un
cierto “doping” arribista: ser el primero en el aula, para llegar luego a ser mas
famoso, el mas rico, el mas libre. El término “percer” es decir, abrirse paso entre la
masa y sobrepasarla, sélo, es el unico ideal. ;Qué pas6 aqui con el arribismo, con todo
el espiritu de competencia? En su actual devenir, podria usted decir ya, qué va a
reemplazar esto?

Es necesario considerar que todas las preguntas de su cuestionario parten de premisas
que yo estoy obligada a responder, lo cual me intranquiliza de cierta forma.

Ud. me dice ;Qué paso6 aqui con...? Yo diria que aqui, en el terreno del individuo no
paso nada, sino que todo “estd pasando”, y estd pasando por medio de una larga y
dolorosa “disolvencia”, para hablarle en términos cinematograficos. Yo pienso que si
bien en lo que se refiere a los cambios revolucionarios en la base econdémica, estos se
producen “por corte”, no ocurre asi en la escala de los valores éticos individuales. El
arribismo, el espiritu de compentencia estan ahi, aqui, presente y eso no me preocupa
demasiado. Lo que si creo es que el cambio basico de estructura tiende a canalizar
este sentimiento individualista en funcion de la sociedad y de hecho a
transformarlo. Un nifio cubano no quere ser “Vanguardia”, es decir, el mejor en su
clase, y esto solamente puede conseguirlo por la via del estudio serio y conciente, por
una honestidad en sus exdmenes, por su participacion en los seminarios y
cursos especiales y gandndose el derecho a ser un alumno “monitor”(guia, auxiliar)
de la materia que para ¢l represente un mayor interés. Esto crea un desarrollo intelectual
comprometido con uan verdadera vocacidn, | conoce nuestro actual sistema
pedagogico?

El adolescente y el joven, quiere ser “vanguardias”, “militantes”, para lo cual debe ser
estudioso y trabajador, participar activamente en actividades deportivas, culturales y
agricolas; y necesariamente debe ser reconocido como tal por la masa, o sea, es la masa
la que otorga e derecho a “sobrepasarla”, si es que puedo usar aqui sus mismos términos.
Esa masa constantemente pone a prueba su honestidad, en asamblea se discute su
derecho a “militar, a ser un cuadro politico, administrativo, artistico y esa masa muy
pronto estard integrada por hombres que fueron nifiillos mejores, jovenes mejores.
Personalmente soy muy optimista, pero creo haber tenido experiencias que me
justifican. Creo en los becados de las escuelas de artes, deporte, teconologia e idiomas,
creo en esa generacion de estudiantes secundarios que cada anyo, durante 45 dias
comparten techo, comida, lejos de sus hogares, mientras realizan trabajos agricolas junto
a hombres que nunca habian visto, de los cuales no tenian conciencia objetiva y palpable
de que existian. Y si acaso sintiera alguna preocupacion por esos hombres que no fueron
nifiillos mejores confio en la influencia reciproca de este contacto directo con la
juventud, confio en los conflictos que l6gicamente deberan plantearse, en el triunfo de
lo mejor de cada cual y en la impotencia de aquellos que no tengan calidad para
mejorarse. ;Quiere esto decir que no existan oportunistas, mediocres y acomodados?
No, estan ahi, entre nosotros mismos, dentro de mi es posible que habiote una
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oportunista, una mediocre, una que aspira a acomodarse, pero €so no €s grave por cuanto
que estamos dispuestos a luchar contra estos elementos fuera y dentro de nosotros. Y lo
que si puedo asegurarle es que este no es un pais de conformistas, confio mas que nada
en alguno de esos jovenes “conflictivos” que hay en cada aula, en cada, en cada fabrica,
ese que hace la pregunta que nadie habia hecho, exige una respuesta y pone a pensar a
los demas.

2. El bienestar personal es el tinico bienestar en las sociedades capitalistas. Gozar de los
bienes adquiridos con su lucro, volver a encontrarse con su familia y amigos en una
casa de campo es el unico afan de las familias burguesas. Luego solamente comienza
la desesperanza. ;Podria usted decir lo que aqui va a reemplazar este bienestar que
es considerado como el mas comun dentro de nuestros paises? Un bienestar tranquilo
que es como una pesadilla.

Ese bienestar tranquilo, que efectivamente debe ser una pesadilla ha dejado de ser un ideal,
quizas porque ha dejado de ser una posibilidad, estamos demasiados comprometidos para
poder estar tranquilos. Es evidente el hecho de que somos un pueblo “acelerado”, que
sentimos “prisa”, todos tenemos urgencias, la urgencia de nuestros problemas econémicos
colectivos, la urgencia de nuestros problemas politicos y militares, tenemos un enemigo, lo
hemos reconocido, lo hemos enfrentado y tenemos prisa por liquidarlo, la urgencia de
expresarnos ahora, de inmediato, de afirmarnos. Estamos volcados desesperadamente en
medio de una verdadera compulsioén de trabajo, de lucha, de entrega; ademdas creemos,
cremos con una agresividad que si bien nos anima nunca llega a tranquilizarnos sino que
nos exista y nos proyecte uno sobre los otros. Créame que no he vivido un solo dia sin que
me asalte un estado de jubilo, de verdadera y auténtica fiesta interior y a veces por razones
tan ajenas a su mundo como pudiera serlo un triunfo de nuestro equipo deportivo en un
evento internacional. O no sé, otras veces ha ocurrido que en un émnibus, en la consulta de
un policlinico he conocido a una mujer, alguien que me ha hablado de sus preocupaciones,
de sus problemas domésticos y yo he comprendido, le he dicho cosas de mi, hemos sido
amigas, nos hemos entregado afectivamente durante dos horas, y ademds, esto es lo
maravilloso, no nos veremos mas, o si, no importa, no s¢ su nombre, no cOnNozco su casa,
pero la quiero, la entiendo y eso me hace feliz. Es posible que Ud. entienda que todo este
discurso acerca de la comunicabilidad no responde su pregunta, pero me parece que le
he entregado mi nuevo concepto del bienestar, de la felicidad, que es
légicamente subjetivo, a partir de mi personalidad que es por demds rabiosamente
extrovertidad. Pero hay algo sintoméatico, nunca me he sentido sola por demasiado tiempo
y sin haberme avergonzado luego.

3. Aqui se esta operando una mutacion. ;Cual es la mayor dificultad en esta mutacion,
quiero decir en el punto de vista del individuo, de su vida interior?

Creo en la mutacion que Ud. sefiala y muchas veces he pensado en esto. En mi caso personal
y muchos otros conocidos, la mayor dificultad ocurre en la ética doméstica, en las reglas de
convivencia en el hogar. Hay cosas que aceptamos previamente por un procedimiento
intelectual y que luego produce una grave y terrible contradiccion emocional. Se muy bien
lo que quiero hacer de mi, lo que es necesario hacer

conmigo, con mi vida, pero ocurre que casi siempre vacilo, vacilo hasta la desesperacion
y me he llegado a creer impotente frente a mi propia inercia. No me siento capz de hacer
nada, de romper con ellos, con los que se opondrian a causa de sus viejos valores, ellos
son mis padres, mi abuela, mis afectos y van a sufrir, podrian morir y me siento
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responsable, lo necesito de cierta manera. Somos un pais que ha heredado una tradicion
familiar espafiola y estamos permeados de prejuicios al respecto, no es facil, se hace
tragico. Es curioso el hecho de que esto ocurra dentro del marco de una familia
revolucionaria, en el caso de familiares contrarrevolucionarios la cosa se hace mas facil.
Por ejemplo, yo no tengo problemas con mi padre, ¢l ha marchado como exilado politico
a Estados Unidos y de hecho ha desaparecido, las diferencias son demasiado graves,
determinantes ;comprende? El problema esta de este lado de la linea divisoria. En caso
extremo de guerra mi madre estard a mi lado con su fusil, pero es en tiempos normales, en
tiempo de paz, de trabajo, cuando la convivencia se hace angustiosa. Hay cosas que ella no
comprende, que no tiene por qué haber aprendido a comprender, que no tiene por qué haber
aprendido a comprender y que yo debo justificar. Y cuando hablo de mi madre hablo de
toda una generaciéon de hombres y mujeres de 45 afios que militan y hasta dirigen
organizaciones de masa, pero que creen en los “mitos” de la sociedad burguesa anterior.
Ellos aspiran a hacer de nosotros una serie de “Sefioritas de moral intachable”, y hombres
serios, caballerosos y formales, “hombres discretos, respetuosos y serenos que sepan
guardar las apariencias”. Ellos ejercen sobre nosotros una influencia tan posesiva hasta el
punto de que la ruptura se realiza siempre de manera violenta, dolorosa para ambos. Y lo

dramatico es que esto ocurre a causa de una revolucion que todos estamos dispuestos a
defender.

4. La proyeccion del hombre, del “su” en los bienes materiales; este vicio fundamental en
el hombre que conlleva su perdicion, ;por qué cosa se va a reemplazar? ;Sera en este
punto donde se efectiie la mayor modificacion del “yo” aqui? ;Disminuyendo sus
atributos quedara o no quedara el “yo” preservado de un sufrimiento? ;Los suicidios
en los “fracasados” de la sociedad, qué quiere decir eso aqui? ;Entonces no quedaria
mas que lo que podriamos llamar el suicidio puro y metafisico?

Para responder este planteamiento sirve mucho de lo expuesto de las respuestas 1 y 2. Ademas
podremos analizar hechos particulares, ya que no me siento capaz de especular sobre la nada.
Recientemente mi marido y yo advertimos que nuestra pequefia hija de dos afios no habia
desarrollado el sentido de propiedad particular. Ella asiste desde los 45 dias de nacida a un
circulo infantil en el que durante 10 horas diarias comparte alimentos, ropa, juguetes, televisor,
atencion directa por parte de un personal comun a varios nifios. Para nosotros fue una verdadera
sorpresa esta observacion, pero mi hija no diferencia “Su pelota” de una pelota, “Su silla” de
una silla, “Su plato” de un plato. Todo esto me hizo pensar en mi experiencia de trabajo en Isla
de Pinos, alli of hablar de “mi granja”, “mi albergue”, “mi vaqueria” y hubo hasta quien hablo
de “su Isla”. En Isla de Pinos, la Isla de la Juventud, ellos estan creando, de la nada un lugar
habitable, estan construyendo, estan sembrando, ellos son los unicos responsables de esa Isla 'y
de hecho la poseen. ;Serd que se estd operando una transformacién en el sentido de la propiedad
sin que necesariamente se haya perdido? No sé, es posible, no entiendo mucho este problema y
ademas me confieso penetrada de un sentido posesivo sobre ciertas cosas que a veces me alivia
y me compensa. Pero se me ocurre pensar que tendemos a sentirnos poseedores de todo aquello
de lo cual participamos, de lo cual formamos parte integral ayudando a su creacion. Quizas ese
nuevo sentido mas amplio de la propiedad nos impide entregarnos a la posesion mezquina de
un “trascendental traje de baile nuevo para esta noche”. ;Me explico? Ahora, ;un sufrimiento
por falta de tributos personales

que nos haga sentirnos fracasados hasta el punto del suicidio, no sera ridiculo? Yo ofrezco una
tenaz resistencia a aceptar el fracaso, es mas, no me gusta la palabra y en cuanto al suicidio
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puro y metafisico no comprendo, no lo creo. Aqui poseemos y estamos poseidos todos, hasta
aquellos que no lo saben o no han querido saberlo. ;No le parece hermoso?

5. En el mundo capitalista, la célula familiar es algo que calma frente a un universo
inscrito y sin alegria que es lo iinico que se ofrece. ;Y aqui? Tener hijos para que luego
ellos sean, rapidamente liberados de vuestra tutela, ;es desalentador para algunos?
O al contrario?

Bueno, ya sabemos que pasa con la familia, sus valores se han empequefiecido por los otros.
Mi familia representa hasta cuantitativamente una minoria demasiado considerable frente a los
otros, todos los que se me ofrecen y no me detengo, he elegido. Ademas Ud. se equivoca, mi
hija no ha sido liberada de mi tutela, por el contrario he tomado conciencia de que mi
responsabilidad hacia ella determina que deba contribuir a que viva en un mundo mejor. Estoy
cumpliendo mi deber social, que es cumplir con mi deber bioldgico.

6. La concepcion segun la cual el hijo necesariamente debe entrar en conflicto con sus
padres para ocupar su lugar en el mundo... ;Cual piensa Ud. que sea aqui?

Esta vez nosotros no hemos entrado en conflicto con nuestros padres para ocupar su lugar en
el mundo, sino otro lugar en el mundo, y lo que es méas otro lugar en otro mundo. Un mundo
precisamente opuesto a ese mundo que los llevd a la desesperacion y a la violencia.

7. (En qué se convierten los atributos funcionales de la mujer en Cuba? Parece que la
mujer funcional esta en vias de desaparecer. El comportamiento de la mujer parece
menos femenino que en Europa. ;Es una ilusion?

No me parece que entiendo su pregunta, pero si se refiere a aquellos atributos funcionales que
responsabilizan a la mujer con la procreacion me parece que estos no han variado sino que se
han enriquecido. Nosotras ahora cada vez somos menos un objeto amable estética, estatico,
sexual, pasivo. La revolucion nos ha enfrentado a todos con la responsabilidad de nuestra
inteligencia, de nuestro compromiso como seres pensantes. En el caso de las mujeres esto se
manifiesta proporcionandonos una seguridad, una especie de autosuficiencia que antes no
poseiamos. Por tanto cuando nos entregamos somos capaces de exigir, estamos concientes mas
que nunca del valor exacto de cuanto entregamos y lo reflejamos en nuestra conducta con un
nuevo sentido de la libertad que en mi opinion aporta frescura, encanto y espontaneidad a
nuestras relaciones.

8. ¢(La soledad inalienable del hombre para lo mejor y lo peor (es decir para lo mejor,
el arte y para lo peor, el suicidio) ha cambiado de sentido?

Si, ha cambiado de sentido. Toda nuestra vida, nuestro trabajo esta dentro de lo que Ud. llama
soledad inalienable para lo mejor, es decir, nuestra vida, nuestros actos, nuestro trabajo nos
pertenecen, estamos solos frente a nuestra propia conciencia historica que nos responsabiliza
plenamente y por tanto ha desaparecido el motivo de alienacion.

Nuestro trabajo es creador, vivimos para crear y para crear algo que nos pertenecera mas
alla del tiempo, de toda posible angustia existencia, como el arte. j, Esta claro?

9. El trabajo estando actualmente en una perfecta coincidencia con la conciencia
revolucionaria. ;Qué sera cuando la mecanizacion de los medios de produccion se
produzca? ;Cual sera la ocupacion del hombre?



190

Su pregunta me toma por sorpresa y confieso que no puedo responderla. Le he dicho bastante,
he dicho mucho, estoy agotada, he tratado de ser honesta, no podia hacer otra cosa. Pero ahora
quiero afiadir algo sobre esta pregunta, el problema que Ud. plantea no es mi problema. No s¢
si fue Fandn, pero alguien dijo que cada generacidon esta obligada a resolver sus propios
problemas, y el problema del desplazamiento del hombre por la maquina no esta dentro de mi
plazo vital, pero le diré que ojald se me plantease alguna vez ese problema; y mucho mas por
cuanto que eso implicaria que los otros, los que se me plantean ahora estarian resueltos.
Aunque estos tiempos me gusten, siento un verdadero orgullo generacional, estoy segura de
nuestra trascendencia historica, le aclaro que soy feliz, feliz de vivir aqui y ahora. Ud. me hablo
del caracter absurdo, o inutil, no recuerdo, de la vida... no s¢ que queria decir exactamente,
pero no comprendo, créame que yo no la comprendo; y si Ud. cree todo esto esta justificando
mi desconcierto antes su obra, ante su cine. Sinceramente deseo que me disculpe por esto
ultimo, estoy llena de buena voluntad también para usted, créamelo, solo que no logro
comprenderla.



