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“Bdésnia, minha patria ferida”: Trauma, pés-meméria e representagao em
Filha da Guerra

por Daniela Agostinho’

Resumo: A relagdo entre trauma, memdria e representacdo é tanto estreita
quanto problematica, conflitual e aporética. Se, por um lado, memoria e
representacdo sdo mutuamente constitutivas, representagdo e trauma, por
outro, sdo dois conceitos antagonicos; sendo mesmo mutuamente exclusivos.
Através da analise do filme Filha da Guerra (Jasmila Zbanic, 2006), e com base
em teorias da memodria e nos estudos de género, este artigo procura perceber
de que forma a guerra da Bdsnia é representada e recordada no presente pos-
conflito, de que modo o trauma ¢é articulado através da representacéo
cinematografica e, por fim, em que medida € possivel pensar as memorias de
género como “contra-memoria” as narrativas hegemonicas da guerra e da
violéncia.
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Abstract: The relationship between trauma, memory and representation is as
intimate as aporetic, contentious and problematic. If memory and representation
are, on the one hand, mutually constitutive, representation and trauma, on the
other, are antagonic, if not mutually exclusive concepts. Focusing on Esma’s
Secret (Jasmila Zbanic, 2006), and drawing from theories on memory and
gender studies, this article inquires into the way the Bosnian war is recalled and
represented in the post-conflict present, i.e. how trauma is articulated through
filmic representation, and finally, the extent to which it is possible to think of
gendered memories as “counter-memories” to the hegemonic discourse of war
and violence.
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A relacdo entre trauma, memoria e representacdo € tanto estreita quanto
problematica, conflitual e aporética. A formacao desta constelagdo conceptual
tem origem na reflexdo em torno do Holocausto, que erigiu os alicerces teoricos
através dos quais, hoje, pensamos a produg¢ao, mediagdo e disseminagao da

memoria cultural, ainda que noutras “geografias traumaticas” (Bal, 1999).

Por um lado, como assinalou Huyssen (1995), o passado, para existir enquanto
discurso publico e partilhado, tem de ser articulado através da representacéo,
que, como referiu Stuart Hall, constitui uma “parte essencial do processo
através do qual o significado € produzido e difundido entre os membros de uma
cultura” (1997: 15). Assim, toda a representacédo se baseia na memodria e toda
a memoria €&, ela prépria, baseada na “re-presentagao” (Huyssen, 1995: 2-3),
isto €, numa reconstrucdo e presentificagcdo. O exemplo paradigmatico da
relacdo constitutiva entre a memoédria do evento e a sua representacao € a
prépria nogao de Holocausto, ja que foi a partir da série televisiva americana
Holocaust, de 1978, que o termo se inscreveu definitivamente no léxico
colectivo, reforcando o conteudo semantico que Elie Wiesel lhe havia atribuido.
Tal como aponta Jeffrey Alexander, é através destes “processos de
representacdo” que se criam as “grandes narrativas de sofrimento social’
(Alexander, 2004: 15) que enformam a percepgéo e recordagao colectiva dos

eventos.

Esta relagdo torna-se ainda mais essencial a medida que as memorias da
experiéncia directa desses eventos traumaticos vdo desaparecendo, tornando
a representagao e a medialidade (Erll, 2008) veiculos privilegiados de producéo
mnemonica. Assim, é sobretudo através da representacdo que a memoaria se
torna colectiva, partiihada e transmitida transgeracionalmente, permitindo as
novas geragdes conhecer, reconstruir e atribuir significado aos fragmentos de
acontecimentos passados que foram vividos pelas geragbes que as

antecederam, possibilitando, deste modo, a reinterpretacdo dessas
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experiéncias que de outra forma ndo poderiam compreender nem tampouco

recriar.

Apesar desta relacdo de reciprocidade constitutiva entre memoria e
representacdo, ela ndo deve ser pensada como pacifica, consensual e estavel.
A memoéria publica nunca € monolitica ou homogénea, pois toda a
representacdo do passado € ancorada em “politicas da memdria” (Huyssen,
2003), relagbes de poder que envolvem conflito e negociagdo entre interesses
politicos, sociais e culturais. Como demonstraram Hobsbawm e Ranger (1983),
as imagens do passado podem ser “‘inventadas” e instrumentalizadas pelos
poderes instituidos, transformadas em “tradigbes” e cristalizadas numa
memoria oficial, normalmente ao servico da legitimagdo de autoridades, de
narrativas de unidade nacional e de consenso politico-social. Basta pensar na
forma como os grupos subalternos se relacionam com as representagdes
oficiais ou dominantes do passado, quer essa relacdo seja de contraste
absoluto, quer de forte similitude. Outro exemplo, apontado por Huyssen, € o
da hegemonia da memoria do Holocausto, que contribuiu para a amnésia do
colonialismo europeu, uma das “competicbes de memdria” (Huyssen, 2009)

mais marcantes da narrativa e da identidade europeias.

A memdria é, portanto, um sistema de representacdo que permite criar uma
imagem do passado que corresponde a imperativos mnemonicos e quadros de
significacdo do presente. Estes quadros de significacdo, estes “regimes de
verdade” que definem, em cada momento historico, o que deve ser recordado e
0 que deve ser esquecido, podem ser desafiados pela pluralidade de versdes
do passado que circulam na esfera publica, num movimento multivocal de
resisténcia e negociagcdo discursiva. Como afirma Mieke Bal, a memoria
cultural é uma “actividade que ocorre no presente, em que o passado é

continuamente modificado e reescrito, moldando assim o futuro” (Bal, 1999: vii).



IMAG@FAGIA

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia N°7 — 2013 — ISSN 1852-9550

Se a relagdo entre memoria e representacdo € de uma reciprocidade
constitutiva, ja a relagdo entre representacdo e trauma, por sua vez, é de
antagonismo e inconciliacdo. De acordo com as teorias contemporéneas do
trauma, de cunho pdés-estruturalista, o fendmeno traumatico é entendido como
uma inscrigdo do passado que, por definicdo, escapa a representacdo. Na
definicdo relativamente consensual de Cathy Caruth, que se ancora na de
Freud, o trauma surge como “a repeticdo inconsciente de um evento que nao
se consegue deixar para tras” (Caruth, 1996: 2). Quando Freud, em Beyond the
Pleasure Principle, descreve o impacte de um acidente de comboio num jovem,
repara que ele sai aparentemente ileso, mas que posteriormente comega a
manifestar reacgbes fisicas e psicologicas (Freud, 2001). Esta ocorréncia
diferida de sintomas — que Freud definiu como Nachtrdglichkeit — reflecte a
forma como o trauma n&o é apreendido cognitivamente, mas apenas revelado
inconscientemente através da repeticdo compulsiva de fragmentos do evento
na sua posteridade. Assim, como sublinha Caruth, o trauma n&o corresponde
ao evento violento ou original do passado de um individuo, mas sim a forma
como a sua natureza nao assimilada, ndo percebida em primeira instancia,
regressa mais tarde, apés uma “periodo de incubacgdo”, para o assombrar
(Caruth, 1996: 4).

E nesta incapacidade de processar cognitivamente o evento traumaético, de
transforma-lo numa narrativa, que reside a sua irrepresentabilidade. O trauma
€, por definicdo, aquilo que n&do se consegue apreender através da
representacdo. Representar o trauma € ja supera-lo e transforma-lo em
memoéria. Trauma e memdria sdo, por isso, dois conceitos imbricados mas
também antagonicos. E neste sentido que Mieke Bal distingue entre meméria
traumatica (conceito que encerra em si uma contradigdo) e memoria narrativa
(Bal, 1999: viii). Ao passo que a “recordacdo traumatica” é essencialmente
inconsciente e incontrolada, a memoria, ainda que necessariamente parcial e

falivel, € a “acgcdo de contar uma historia” (Bal, 1999: ix), de integrar as
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recordagdes numa narrativa ordenada capaz de produzir sentido. Dai que,

segundo Griselda Pollock,

A passagem do trauma podera ser entendida como transicdo para uma
narratividade que institui o tempo, o intervalo em que a memoéria se forma
e se espacializa. Ou, por outro, uma passagem para a temporalidade da
narrativa que reveste e ao mesmo tempo silencia a forga perpetuamente
inquietante do trauma através da estruturacdo que é atingida por via da

representacao (Pollock, 2009: 40).

E este, portanto, o “paradoxo traumético”: o trauma é irrepresentavel, mas para
ser superado tem de aceder a representagao, deixando, nesse momento, de o
ser. Como sublinha Pollock: “O trauma cessa de ser trauma com a estruturagao

da representagao” (2009: 43).

E esta relacdo entre memdria, trauma e representacdo que é problematizada
em Filha da Guerra (2006), de Jasmila Zbanic, filme proveniente de uma das
geografias traumaticas do século XX — a Bodsnia. Filha da Guerra aborda a
experiéncia da mulher no periodo pds-guerra, uma década depois do conflito,
nos arredores de Sarajevo, procurando abordar a experiéncia do evento
catastréfico sem recorrer a sua representacao, incidindo, antes, sobre o impacto
traumatico do evento e a memoria da guerra. Através da analise de Filha da
Guerra, e com base em teorias da memoria e nos estudos de género,
procuraremos perceber de que forma o passado é representado e recordado no
presente, de que modo o trauma € articulado através da representacao
cinematografica, que tipo de identidades se configuram no presente pds-conflito
e, por fim, em que medida é possivel pensar as memdrias de género como

‘contra-memoria” as narrativas hegemodnicas da memdria publica.
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Pés-memoria e a performance do trauma

Filha da Guerra gira em torno de um pequeno nucleo familiar em que o encontro
ou confronto geracional, nomeadamente entre mae e filha, se configura através

de uma narrativa de pés-memodria, na conhecida definicdo de Marianne Hirsch:

Pds-memoria descreve a relagdo que a geragdo posterior aqueles que
testemunharam o trauma colectivo ou cultural estabelece com as
experiéncias da geragao anterior, experiéncias essas que apenas
“recordam” por via de historias, imagens e comportamentos entre os quais
cresceram. Contudo, estas experiéncias foram-lhes transmitidas tao
profunda e afectivamente que parecem constituir-se como memdrias
proprias. A relacdo da pds-memoédria com o passado, assim, nado é

efectivamente mediada através da recordagao, mas sim por investimento,

projecgao e criagdo imaginativa (Hirsch, 2008: 106-107).
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O conceito de pdés-memoria pressupde, portanto, que a memoria pode ser
herdada através da representagdo — “histérias, imagens e comportamentos”,
‘investimento, projecg¢ao e criagdo imaginativa” —, mas também que o trauma
pode ser transmitido inter-geracionalmente: “E uma questdo de adoptar as
experiéncias traumaticas — e por conseguinte as memorias — dos outros
enquanto suas, ou, mais precisamente, como experiéncias que se poderia ter

vivido, e de inscrevé-las na sua propria histéria de vida” (Hirsch, 1999: 9).

E sobretudo no seio da familia que as relagdes pés-mnemoénicas se engendram.
A familia, enquanto microcosmo que medeia memoria individual e memdria
colectiva, pode funcionar num contexto pods-traumatico, quer como abrigo da
violéncia, quer como um espago de incidéncia catastrofica. As familias podem
ser separadas, ameacadas e destruidas pela violéncia bélica, ou dar origem a
conflitos internos e segredos que interrompem o processo de transmisséo de
memorias entre pais e filhos. Por outro lado, nos discursos da nagdo, a mulher é
frequentemente configurada e confinada ao ambito da esfera familiar, que,
longe de constituir o dominio do privado, externo a esfera de influéncia do
Estado, € antes a sua extens&o. Assim, o nucleo familiar afigura-se como um
terreno onde os acontecimentos traumaticos e a sua recordagdao sao
articulados, negociados ou até reprimidos, constituindo, por isso, um ambiente
privilegiado para aferir se e como os traumas histéricos' reverberam nas

geragdes seguintes.

Em Filha da Guerra, este estatuto ambivalente da familia e as aporias da
transmissao inter e transgeracional do trauma e da memodria s&o figurados

através de um mosaico de diversas mulheres que se concentra em torno da

' Sobre a distingdo terminoldgica entre “trauma estrutural” e “trauma histérico” cf. LaCapra
(2001) e Pollock (2009). Enquanto “trauma estrutural” se refere aquilo que é teorizado pela
tradicdo psicanalitica como os acontecimentos inevitaveis e “efeitos estruturais” na formacgao
da subjectividade (nascimento, castragcéo, cena primordial, etc.), “trauma histérico” designa um
acontecimento ou uma experiéncia violenta, pessoal ou colectivamente contingente: morte,
violagéo, exilio, tortura, terror, guerra, etc.
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narrativa central de Esma e da sua filha adolescente Sara. Embora tenha sido
convencida pela mae de que o seu pai fora um shaheed, um martir de guerra, a
verdade é que Sara é fruto das violagdes sistematicas de que a mae foi vitima
durante a guerra. Ora, se as origens de Sara foram ocultadas, a transmissao da
memoéria foi intencionalmente bloqueada, ainda que a filha personifique ou
corporize o trauma da mae e funcione como prova viva das atrocidades que
Esma sofreu no campo de violagcdes no qual esteve encarcerada durante a

guerra.

As memorias familiares sdo configuradas tanto pelo que é transmitido como por
aquilo que fica por partilhar. Como observa Annette Kuhn, os segredos sé&o
parte integrante do espaco familiar: “Por vezes os segredos familiares sao
enterrados tdo profundamente que escapam a consciéncia daqueles mais
directamente envolvidos. Da amnésia involuntaria da repressao ao
esquecimento propositado [...] os segredos habitam as zonas de fronteira da

memoria” (Kuhn, 2002: 2).

Os segredos familiares desafiam, assim, o trabalho pdés-memorial, pelo que o
pequeno nucleo familiar de Filha da Guerra permite pensar exemplarmente as
complexidades e paradoxos do conceito de pdés-memoria e de transmissdo do

trauma.

O trauma de Esma é tornado visivel através de manifestacbes fisicas
caracteristicas da performance traumatica. O conceito de performance &
especialmente adequado para descrever a experiéncia traumatica, na medida
em que se posiciona como alternativa ou mesmo contraponto a representacéo.
Como afirma Peggy Phelan, a performance, pelo seu caracter irrepetivel,
enquanto acto que ocorre apenas no aqui e agora, escapa a economia da
representacao:
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A Unica vida possivel da performance é no presente. A performance nao
pode ser guardada, armazenada, documentada, nem participar no circuito
das representagdes: assim que o faz, torna-se algo que ja nao é
performance. No momento em que a performance procura aceder a
economia da reproducéo, ela trai e periga a promessa da sua propria
ontologia (Phelan, 1993: 146).

Tal como o trauma, a performance deixa de o ser quando acede a
representacéo, a fixagdo espacio-temporal, pelo que podera constituir o género

proprio da experiéncia traumatica.

O cinema é um meio privilegiado para veicular a performance traumatica, na
medida em que o trauma assume a forma de sensacdes fisicas e visuais em
detrimento de uma narrativa verbal. De facto, como observou a psiquiatra
Roberta Culbertson, a recordagao traumatica pode ser entendida como uma
‘memoria somatica”, preenchida por “imagens fluidas e passageiras, sons e
movimentos corporais” (cit. in Brison, 1999: 42). Como explicam Van der Kolk e
Van der Hart:

Quando as pessoas sao expostas ao trauma [...] experienciam um “terror
sem palavras”. A experiéncia nao pode ser organizada a um nivel linguistico
e esta falha na articulacdo da memoria em palavras e simbolos leva a que
ela seja organizada a um nivel somatosensorial ou iconico: enquanto
sensagdes somaticas, reencenagbes comportamentais, pesadelos e
flashbacks (1995: 172).

O cinema presta-se, pois, a explorar a natureza visual e alucinatéria da
experiéncia traumatica, as suas repetigdes tautoldgicas e as diversas formas
“somatosensoriais” através das quais o passado pode aflorar no presente. Um
dos exemplos de performance traumatica ocorre logo no inicio do filme, na
cena inicial de identificagdo das personagens, quando mae e filha brincam

alegremente pela casa, acometendo-se mutuamente com uma almofada, até
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que Sara acaba por dominar fisicamente Esma. Esta posi¢cédo, ao reproduzir a
linguagem corporal da violagao, activa uma recordagao, ainda que fragmentaria
e fugaz, desencadeando em Esma uma reaccéo tipicamente traumatica. Outro
episodio ocorre a caminho do trabalho quando o autocarro fica sobrelotado de
pessoas e a proximidade fisica excessiva de um homem leva Esma, mais uma
vez acometida por impressdes do passado, a sair do transporte. Ou ainda a
ocorréncia traumatica que ocorre no bar onde Esma trabalha de noite, quando
um soldado alem&o embriagado e uma empregada se envolvem fisicamente e
a dominagdo masculina se torna exageradamente manifesta, reproduzindo as
relagcbes de submissao de género da violagdo. Estas intrusées constantes do
passado, estas recordagdes traumaticas que se manifestam através de accdes
e gestos repetitivos, reflectem como o evento violento que n&o foi processado

retorna constantemente a superficie do presente, como uma ferida que teima

em nao cicatrizar.

.
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O filme, porém, nunca representa esses eventos, nunca nos transporta para o
passado, focando-se, antes, na performance traumatica do presente. Ao invés,
esse passado € tornado presente, é re-presentado indirectamente, através da
sua constante irrupgdo traumatica. Assim, de modo algo paradoxal, a
representacdo cinematografica foge a representagcdo do evento traumatico,
evitando o flashback, representando, assim, como afirma Joshua Hirsch, a
propria impossibilidade da representagcdo do trauma: “o discurso do trauma —
tal como o encontramos na conversagao, na leitura, no cinema — concede-nos
uma linguagem com a qual podemos representar a falha na representagao”
(Hirsch, 2004: 18).

Resistindo a transformacido destas recordagdes traumaticas em memorias
narrativas, e assim resguardando a sua memoria da guerra do conhecimento
da filha, Esma vé-se forcada a fabricar falsas memorias para satisfazer o
desejo mnemonico de Sara. Quando a filha Ihe pergunta que semelhancgas
fisicas tem com o pai, por exemplo, Esma responde, aleatoriamente ou né&o, “o
cabelo”, forjando um fio geracional que provavelmente ndo existe sequer. Com
base nestas falsificagdes, Sara constroi uma relagdo abstracta de reveréncia
pelo pai ausente que sustém a sua identidade, através da qual ela se
representa, no sentido goffmaniano, perante os seus pares. Na escola, Sara é
conhecida como a filha de um martir de guerra e é através desta construgéo
identitaria que ela estabelece amizade com um rapaz “também” filho de um
shaheed. Assim, esta p6s-memoria assenta numa transmisséo falsa, num “acto
de transferéncia” contrafeito, que se reflecte numa identidade totalmente

ficcional.

O conflito surge quando o desejo de autenticagdo dessas memorias por parte
de Sara se torna insistente e inescapavel. A sua turma vai numa excursao de
final de ano e as criangas de martires da guerra que apresentarem um
certificado néo terdo de pagar a viagem. Este certificado torna-se num objecto
de fixagdo para Sara, um “ponto de memoaria” fetichizado, isto €, um “ponto de
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interseccdo entre passado e presente, memoédria e pds-memoaria, recordacao
pessoal e cultural” (Hirsch e Spitzer, 2006: 354). Este documento funciona para
a adolescente como o garante ultimo da sua identidade e ancestralidade, bem
como um objecto de ligagado pessoal ao seu pai; alids, o unico, uma vez que
nao existem quaisquer outros artefactos de mediagéo (excepto, julga ela, o seu
cabelo), nem mesmo imagens, fotografias, postais, cartas, objectos pessoais

que representem o seu passado ou as suas origens.

Al
’
'

Quando Sara descobre que a sua mae pagou a excursdao em vez de entregar o
certificado, confronta Esma e exige saber a verdade sobre o seu passado e
sobre o seu pai. E este 0 momento crucial em que a verdade é exposta e Esma
€ obrigada a verbalizar a sua experiéncia traumatica, num instante em que
performance traumatica e articulagdo narrativa se cruzam num acto de
transmissao de memoria que, sendo o inicio da superacdo do trauma da mae,
desencadeia um novo trauma na filha. A recém-revelada origem traumatica de

Sara amplifica a sua identidade deslocada tipica de descendentes de vitimas
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de trauma, fazendo-a abdicar do seu cabelo, também ele um “ponto de
memoria”, um significante quer da falsa memdédria que a mae criou, quer, por
oposicao, das verdadeiras memorias que haviam sido ocultadas toda a sua
vida. Desta forma, Sara procura remover simbolicamente a sua heranga
genética e o passado traumatico que assombra a sua familia e, claro, a sua

comunidade.

Filha da Guerra, mais do que desafiar a nogdo de pds-memoria, ilumina as
suas contradi¢cdes intrinsecas. Apesar de questionar a possibilidade de herdar
a memoria dos antepassados ao problematizar o segredo e o silenciamento
das memorias traumaticas no presente, acaba nao s6 por demonstrar como se
processa a transmissao inter-geracional do trauma como também por revelar
que a pés-memoria pode gerar novos tipos de trauma que afectam as geragdes
mais recentes da cadeia de transmissao traumatica. O filme desafia, pois, o
conceito de “acto de transferéncia” e a ideia de continuidade que |he subjaz, ao
evidenciar que os problemas das geragbes posteriores aquelas que
experienciaram o trauma nao sdo meras variantes atenuadas do trauma dos
seus antecessores, mas sim modalidades traumaticas proprias que terdo de
enfrentar os seus préprios obstaculos ainda que num contexto radicalmente

afectado pelo trauma historico de que sado, nesse sentido, herdeiros.

Para uma ética do testemunho

Uma questao crucial que o filme aborda de modo particularmente insistente é a
necessidade de transformar as recordagdes traumaticas em memorias
narrativas. Se é certo que, por um lado, o cinema € um meio especialmente
adequado a performance do trauma, por outro, a sua capacidade de construir
uma narrativa literalmente a partir de fragmentos pode constituir um meio

fundamental ao servigo da narrativizagdo das memorias traumaticas.
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Esta necessidade de articulagdo narrativa do trauma ndo € apenas uma
orientagdo psicanalitica que procura ajudar a vitima a superar o fardo
traumatico; ela é, também, um imperativo ético e politico que entende o
testemunho da vitima sobrevivente como um acto de denuncia do terror e de
manutengdo da memoria transgeracional, como demonstraram Dori Laub e
Shoshana Felman (1992), bem como Agamben (2002) relativamente ao

Holocausto.

Laub e Felman definiram o Holocausto como um “acontecimento sem
testemunhas”, na medida em que as verdadeiras vitimas s&o aquelas que
pereceram e que por isso ndo podem testemunhar. Como tal, cumpre aos
sobreviventes testemunhar pelas verdadeiras testemunhas, o que coloca,
desde logo, um problema de representacdo, de linguagem: “a autoridade da
testemunha consiste na sua capacidade de falar em nome de uma
incapacidade de falar” (Agamben, 2002: 157). O testemunho esta, portanto,
ontologicamente destinado a falhar, na medida em que se nega a si proprio —
prestar testemunho é colocar-se numa linguagem que visa dar conta da perda
da capacidade de recorrer & linguagem. E este o paradoxo do testemunho. Dai
que Laub e Felman atribuam tanta importancia ao acto de testemunhar perante
um outro, para que o proprio ouvinte se possa constituir como testemunha em
segunda mao do evento, através de uma “identificacdo heteropatica” (Hirsch,
1999: 9), uma identificagdo que nao se traduz na apropriagdo da identidade da
vitima, mas sim num encontro consciente de que a experiéncia do outro nao é

aproprivavel nem passivel de ser fundida com a experiéncia de quem ouve?.

E através do grupo de terapia de Esma no centro de mulheres de Sarajevo (um

centro que efectivamente existe), onde sobreviventes procuram sarar as feridas

2 “|dentification that does not interiorize the other within the self but that goes out of one’s self
and out of one’s own cultural norms in order to align oneself, through displacement, with
another. Heteropathic memory (feeling and suffering with the other) means, as | understand it,
the ability to say, ‘It could have been me; it was me, also’, and, at the same time, ‘but it was not
me’” (Hirsch, 1999: 9).
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psicoldgicas infligidas pela guerra, que o efeito integrativo e reparador do
testemunho prestado perante terceiros € abordado. O testemunho € um
processo através do qual o sobrevivente cria uma representagao narrativa
coerente e integrada do evento traumatico, ainda que naturalmente parcial,
fragmentaria e imprecisa. E, por isso, um modo crucial de relacionamento com
o passado que permite lidar com as constantes intrusdes repetitivas do evento
traumatico no presente. E um processo de reconciliagdo entre dois mundos — o
do passado brutalmente destruido e o presente devastado — que séao
radicalmente diferentes e que continuardo a sé-lo. O testemunho nao pode
apagar ou negar a catastrofe, ndo pode desfazer o horror ou restabelecer a
seguranga, mas permite desarmar progressivamente a recordagao traumatica
ao conferir uma forma e uma ordem narrativa aos eventos passados. Como
observa LaCapra, a expressao do trauma, a performance traumatica, o acting-
out, pode até nunca ser totalmente ultrapassado; mas a sua narrativizagao
terapéutica, o working-through, € uma estratégia fundamental para restabelecer
uma subjectividade unificada (LaCapra, 1994: 205).
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O filme da conta deste passo reparador na vida de Esma quando ela, no final,
consegue incorporar o trauma no seu testemunho perante o grupo,
restaurando, desta forma, a sua relagcdo com Sara e com o0 seu proprio
passado. Através deste acto de partilha narrativa, o flme postula uma ética do
testemunho e da empatia, isto €, um quadro de referéncia afectiva que nao
implica uma identificagdo totalizante com a vitima, mas sim uma resisténcia a

vitimizagdo em segunda mé&o, como explica LaCapra:

Identificacdo aproblematica — mais genericamente, uma logica binaria de
identidade e diferenga — apenas perpetua a vitimizagao, incluindo por
vezes a instituicdo do eu como um substituto da vitima. Diferentemente, a
empatia € uma forga contraria a vitimizacao, pelo que — e sem atribuir a
empatia uma posig¢ao primordial ou exclusiva — se podera considerar que o
seu papel é importante quer para o entendimento histérico, quer para uma
ética do quotidiano (LaCapra, 2001: 219).

Ao partilhar o seu testemunho com uma comunidade e ao integrar essa
narrativa na sua histéria de vida, Esma torna-se n&o simbolo de uma nacgao
coesa e unificada em torno de uma narrativa consensual sobre o passado, mas
sim simbolo de uma comunidade que, através do entendimento, da empatia e
de uma “ética do quotidiano”, tera necessariamente de encontrar as suas
estratégias para enfrentar, e ndo obliterar sob consensos fabricados, os

acontecimentos traumaticos que tao radicalmente afectaram a sua identidade.

Memérias de género e contra-memorias

A transmissdo da memodria e do trauma sdo questdes que tém preocupado os
estudos feministas, que se detém sobre as diferencas de género nos actos de
recordacdo individual e cultural (Hirsch e Smith, 2000; Assmann, 2006;
Paletschek e Schraut, 2008). De facto, o género, tal como a raga e a classe,

distingue as identidades em modalidades proprias e permite pensar a memoria
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cultural em contextos especificos em vez de categorias totalizantes e
genéricas. Um argumento fundamental nos estudos da memodria cultural de
género € o de que as narrativas das mulheres e as suas diversas
representacdbes podem funcionar como um desafio as narrativas oficiais
dominantes, ou seja, como uma “contra-memoéria” (Foucault, 1977).
Reconhecendo a pluralidade de forgas, praticas e regimes discursivos que
circulam na esfera publica, e rejeitando a existéncia de verdades univocas
irradiadas e sustentadas por uma unica esfera do poder, Foucault reconhece
sempre um espaco a resisténcia e negociagao de significados, considerando
que também a memodria, enquanto formacido discursiva, suporta um
determinado regime de verdade que se encontra em permanente revisdo. E
neste sentido que formula o conceito de “contra-memaria”, que inclui na analise
das representacdes do passado a experiéncia daqueles que, por norma, séao

excluidos dos discursos dominantes.

A guerra da Bosnia tem sido sobretudo grafada e representada através de
discursos nacionais e étnicos. A retorica de determinados filmes como Atras
das Linhas do Inimigo (John Moore, 2001) e Em Terra de Ninguém (Danis
Tanovic, 2001) tende a focar as disputas bélicas entre diferentes grupos
étnicos e raramente problematiza a forma como o género e a sexualidade se
intersectaram para produzir essas mesmas diferencas étnicas. Como defende
Dubravka Zarkov (2007), a guerra da Jugoslavia ndo foi um conflito entre
grupos étnicos, mas sim um meio pelo qual essas etnicidades foram
produzidas e diferenciadas, através dos corpos, fisicos e simbolicos, de
homens e mulheres. Os corpos femininos foram, nesta perspectiva,
transformados em metonimias das diferentes partes étnicas em disputa,
funcionando, assim, como campos de batalha onde os corpos masculinos
disputaram a guerra. A violagdo do corpo feminino inimigo representa, assim,
uma humilhagdo do inimigo masculino, uma enunciagdo performativa, bem
como uma estratégia de perpetuagdo da etnicidade do agressor e de
aniquilagao das futuras geragdes da etnicidade outra.
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Por outro lado, os corpos femininos, mais do que os masculinos, tendem a
personificar o luto e a reconstru¢do da identidade nacional no pés-guerra.
Porém, ao inscrever a experiéncia traumatica da violéncia sexual, Filha da
Guerra permite entrever como a propria guerra étnica assentou em assimetrias
de género e pensar as complexidades étnicas por elas geradas numa
paisagem pos-traumatica. Sara e Esma, ao invés de representarem a
fecundidade de uma nova identidade nacional organica, demonstram, sim, a
impossibilidade de suster um discurso nacional de homogeneidade identitaria
num territério fragmentado num puzzle multi-étnico em consequéncia da

violéncia sexual de uma guerra que se disputou, também, através dos corpos.

Numa das cenas mais emblematicas do filme, mae e filha contemplam um

mapa da Bdsnia e recitam um poema nacional: “Bdsnia, minha patria ferida,
terra dos meus antepassados, terra dos meus sonhos”. Quando Sara
desdenha o poema, Esma responde: “Escreve um melhor, se conseguires”.
Filha da Guerra constitui precisamente uma tentativa de articulacao e inscricao
de uma nova narrativa que, por um lado, age como uma contra-memoria a

narrativa dominante da etnicidade e da nacéao, e por outro permite pensar uma
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reconfiguragao identitaria capaz de alojar as complexidades e singularidades —
étnicas, politicas, ou de género - para além de uma narrativa unificadora,
totalizante e consensual. Filha da Guerra podera, neste sentido, constituir um
espaco de mediacio estética que expande o alcance do testemunho, actuando

como uma plataforma de negociagdo de memorias e representacoes.
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