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RESUMO

O filme Nha fala (2002), uma comeédia musical, do cineasta Flora Gomes, narra
parte da histéria de Vita, uma jovem bissau-guineense, que carrega uma maldicao
familiar, que proibe que as mulheres de sua familia cantem e caso seja descumprida
elas morrerdo. No entanto, ao viajar para estudar na Franca e apaixonar-se por
Pierre, canta, conhece o sucesso e resolve voltar para a Guiné-Bissau, para realizar
0 seu proéprio funeral. A presente dissertacdo, centrada na andlise do filme Nha fala,
em sua problemética nuclear de multiplos transitos, de financiamentos e apoios a
temas e questbes levantadas, realiza uma reflexdo sobre o cinema africano na
contemporaneidade, com suas aporias, caminhos e (o)posicionalidades. Destacando
guestbes de nomenclatura e género cinematograficos, construcdo do roteiro e
personagens, ou ainda a relacdo com o0s conceitos pos-colonialismo,
neocolonialismo, neoimperialismo ou terceiro mundismo, a pesquisa partiu da
discussdo do termo pos-colonial, com base em Kwame Anthony Appiah (1997),
Homi Bhabha (1998), Walter Mignolo (2003), Robert Stam (2003; 2006), Inocéncia
Mata (2000; 2008), Stuart Hall (2006), Ella Shohat (2006) para estabelecer a
correlagdo com o discurso de Flora Gomes nesse filme, eminentemente assente nos
signos de transitos, superacdo, atrevimento e convivéncia harmoniosa, em um
mundo até certo ponto globalizado. Para tanto, contextualizaram-se 0s cinemas
africanos e o cineasta Flora Gomes, por meio de breves historiografia e biografia,
bem como as possibilidades de classificacdo e insercdo de Nha fala no ambito do
cinema mundial, pelos vieses de producéo, circulacdo e recepcdo. Enfocando o
enredo, o plurilinguismo, a musicalidade africana e, em especial, as musicas que
compdem o filme e narram a historia de Vita, examinam-se relacdes de tradicoes e
modernidades através das partidas multiplas e dos rituais funerarios bissau-
guineenses tchur e toka tchur, apresentados no filme, sob o prisma da tematica dos
transitos recorrentes na contemporaneidade, associados as transculturacdo e
transculturacdo narrativa discutidas pelos tedricos Fernando Ortiz e Angel Rama,
como pilares da leitura de relacdes culturais e sociais afirmativas, produtivas e de
mao dupla entre a Africa e a Europa flagrada no filme em tela.

Palavras-chave: Cinema africano e bissau-guineense; Flora Gomes; Nha fala;
Transnacionalidade e contemporaneidade; Relacdes Africa-Europa na poés-
colonialidade.



RUZUMU

Filme Nha fala (2002), un kumedia muzikal, di sineasta Flora Gomes, i ta kontanu un
padas di storia di Vita. Vita, un badjuda guinensi ku karga tana di se familia, un tana
ku tudji mindjeris di se djorson kanta. Si i kontra algun algin, mindjer femia, di kil
djorson purfia e tana son i ta muri. Ma otcha Vita bin bin ten ku bai bias pa bai studa
na Franca, Vita bai kontra ku Pierre, e bai misti n’utru. Ala i kanta, i nganha fama, i
rizolvi riba Guiné-Bissau, pa bai fasi nteru di si kabesa el propi. E disertason
sentradu na analis di filmi Nha fala, na si purbulematika prinsipal ku si manga di
kaminhusinhus ku ta kumsa na finansiamentu, na apoiu i ta bai te na temas ku
kistons ku lantandadu. E disertason na bai djubi na fundu, i na rabista dritu cinema
afrikanu na no tempu, ku tudu si kansera, si kaminhus, nunde ki i firma ku nunde ku
no ta pudi odja si tadju ku si rebes. Topoti kistons di nomenklatura, di generu
cinematografiku, iarmason di roteru ku personagens, o inda ralason ku konseitus
pos-kolonialismu, neukolonialismu, neuimperialismu o di terseru mundu; e npulma-
npulma kunsa a partir di diskuson sobri termu pos-kolonial, ku basi na Kwame
Anthony Appiah (1997), Homi Bhabha (1998), Walter Mignolo (2003), Robert Stam
(2003; 2006), Inocéncia Mata (2000; 2008), Stuart Hall (2006), Ella Shohat (2006) pa
pudi ndjudja e tiorias tudu ku kombersas di Flora Gomes na e filmi, ku finka riba di
signus di transitus, di superason, di atirvimenti ku mandjuandadi di silistia na un
mundu mas o menus globalizadu. Pa es tudu, i djuntadu na un barkafon di
ntindimenti cinemas afrikanus ku sineasta Flora Gomes, na historiografia ku
biografia, asin suma djubi manera di klasifika pa kaba pa pui Nha fala na
mandjuandadi di cinema di mundu, na kil ladu di pruduson, sirkulason ku risepson.
Ku udju na storia, na plurilinguismu, na ton di kantigas africanus, ma kil kantigas ku
filmi kumpudu kel ku ta konta storia di Vita, djubi ralason o ke ku djunta tradison ku
mudernidadi atrabes di manga di biasis ku sirmonias guinensi di nteru, tchur ku toka
tchur, ku mostradu na filmi, bas di un manera di djubi tematica di transitus, o
kambansas, ku bin di no tempu, djuntadu ku transkulturason di konta storia ku
diskutiduba dja pa teorikus Fernando Ortiz ku Angel Rama, suma firkidjas di leitura di
ralasons kulturais, sosial afirmativas, produtivas ku kil di dus mon entri Afrika ku
Eropa i panha filmi, tchap, na ekran.

Palavras-chave: Sinema afrikanu ku guinensi; Flora Gomes; Nha fala; Kambansa di
tchon ku no tempu; Ralason Afrika-Eropa na pos-kolonialidadi.



RESUME

Le film Nha fala (2002), une comédie musicale du cinéaste Flora Gomes, raconte
une partie de I'histoire de Vita, une jeune guinéenne qui porte une melédiction
familiale qui interdit les femmes de sa famille de chanter. Si cette interdiction n’est
pas respectée, les femmes meurent. Cependant, quand elle voyage en France, pour
étudier, et tombe amoureuse de Pierre, elle chante et devient connue. Elle décide
donc de rentrer en Guinée-Bissau, pour faire son propre enterrement. Le présent
travail dédié a l'analyse de ce film dans sa problematique nucléaire, inscrite au
carrefour de plusieurs mouvements, de financements et de soutien a des themes et
guestions posées, méne une réflexion au sujet du cinéma africain contemporain,
dans ses apories, ses cheminements et ses (op)positions. Mettant en relief des
guestions de nomenclature et de genre cinématographiques, la construction du
Scénario et des personages, ou, encore, la rélation avec les concepts de post-
colonialisme, neocolonialisme, néoimpérialisme ou tiers-mondisme, la recherche part
de la discussion du terme post-colonial, basée sur les études de Kwame Anthony
Appiah (1997), Homi Bhabha (1998), Walter Mignolo (2003), Robert Stam (2003;
2006), Inocéncia Mata (2000; 2008), Stuart Hall (2006), Ella Shohat (2006) afin
d'établir une correlation avec le discours de Flora Gomes dans ce film, éminemment
fondé sur les signes de mouvements, de résilience, d'audace et de coexistence
harmonieuse, dans un contexte partiellement mondialisé. Pour ce faire, nous avons
contextualisé, les cinémas africains et le cinéaste Flora Gomes, par de breves
historiographies et biographies, aussi bien que les possibilités de classification et
d'inclusion de Nha fala dans le circuit du cinéma mondial, par le biais de la
production, de la circulation et de la réception. En se concentrant sur l'intrigue, le
multilinguisme, la musicalité africaine et en particulier les chansons qui composent le
film et racontent I'histoire de Vita, les relations entre tradition et modernité sont
analysées a travers les multiples départs et les rites funéraires de Guinée, tchur et
toka tchur, presentés dans le film sous le prisme de la thématique des flux récurrents
dans la contemporanéité, associée aux notions de transculturation et de
transculturation narrative abordées par les théoriciens Fernando Ortiz et Angel
Rama, piliers de la lecture des relations culturelles et sociales affirmatives,
productives et a deux voies entre I’Afrique et 'Europe dans le film analysé.

Mots-clés: Cinéma africain et guinéen; Flora Gomes; Nha fala; Transnationalité e
contemporanéité; Relations post-colonialle Afrique-Europe.
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1 INTRODUCAO

A vontade de estudar as culturas da Guiné-Bissau surgiu do interesse por conhecer
mais sobre esse pais e sua producdo, diante dos seus multiculturalismo e
interculturalidade, e a partir dos discursos criticos das disciplinas de Graduacdo em
Letras na UFBA. Foi na disciplina LET C55 — Critica literaria africana e africanista
contemporanea (2007), que realizei o primeiro trabalho sobre a Guiné-Bissau e sua
literatura, “O lugar da Guiné-Bissau nas literaturas de lingua portuguesa”. Na matéria
LET C47 — Literatura Africana de Lingua Portuguesa e o Canone Ocidental (2008),
iniciei meus estudos sobre Odete Costa Semedo, com o trabalho “SONEA:
exaltacdo da tradicdo oral guineense nos moldes da escrita”. Dai surgiu a
necessidade da ampliacdo da pesquisa com a leitura comparatista da literatura no
trabalho de conclusédo do curso de Bacharelado, assim como as matérias, sob a
orientacdo da professora Maria de Fatima Ribeiro, que se desdobrou em objeto e
tema do projeto de pesquisa de Mestrado, ora convertido no texto desta dissertacéo,
inserido na linha de pesquisa Documentos da Memodria Cultural, do programa de

pos-graduacao em Literatura e Cultura de Letras/UFBa.

Entre o interesse inicial pela literatura guineense e a pesquisa sobre o cinema de
Flora Gomes, sucederam-se projetos nos campos da literatura comparada e dos
estudos culturais, envolvendo as duas areas. O cinema guineense chegou até mim
em funcdo de referéncias da orientadora e do apoio de especialistas, que me
disponibilizaram copia dos filmes, como os professores Mohamed Bamba e
Amaranta César, suscitando de imediato continuada pesquisa em internet e livros

abrangendo cinemas africanos na contemporaneidade.

“Cinemas africanos”, (no plural, para marcar a diversidade cultural implicada), neste
trabalho, consiste em expressdo que designa producdo cinematogréafica dirigida
precipuamente por africanos e comprometida com tematicas africanas, podendo ou
nao envolver dispositivos de produgao exclusivamente africanos. Com isso, chamam
a atencdo roteiro e o argumento, estreitamente ligados a figura do diretor, de

diferentes formas articulando-se com o suporte financeiro da producdo, que,
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contemporaneamente, cada vez mais desloca pessoas isoladas, em favor de

empresas transnacionais e da coparticipacao internacional.

A pesquisa de Mestrado inicialmente seria realizada com dois filmes de Flora Gomes
Olhos azuis de Yonta (1991) e Nha fala (2002), entretanto, em virtude da amplitude
do corpus, optou-se somente pelo dltimo filme, ocupando-se das representacdes
construidas para a Africa e para a Guiné-Bissau, com foco nas questes nacionais
demandadas na contemporaneidade, e transformadas em matéria da industria
cultural do cinema, que extrapola as fronteiras guineenses seja através da teméatica
de transitos fisicos e culturais explorada pelo cineasta, seja pela politica de
agenciamento das instancias de producdo cinematografica. No que concerne ao
titulo do trabalho, Tempos de paz e guerra: dilemas da contemporaneidade no
filme Nha fala, de Flora Gomes estéa relacionado com a situacao politica da Guiné-
Bissau, que na época da gravacao do filme era de guerra civil, entretanto o cineasta
retrata um momento de paz, em vista disso sdo tempos de “paz e guerra’, ndo

‘guerra e paz’.

O presente trabalho esta dividido em quatro capitulos. No primeiro, “O filme Nha
fala: um musical de mdltiplos transitos”, analisa-se a historia da protagonista Vita,
uma jovem guineense, que ganha bolsa de estudos, na Franca, carrega uma
maldicdo familiar, que proibe que as mulheres de sua familia cantem, enfatizando os
transitos fisicos e culturais presentes no filme, bem como as relacdes afetivas
contemporaneas transcontinentais. A histéria de Vita também € transpassada pela
estatua de Amilcar Cabral, her6i da independéncia das Ilhas de Cabo Verde e da

Guiné-Bissau, a procura de um local para sua instalacao.

No segundo capitulo, “Reflexdes contemporéaneas, talvez pds-coloniais, sobre o pos-
colonial em cinemas africanos da contemporaneidade”, o titulo tenta representar as
multiplas possibilidades da contemporaneidade, através da pesquisa e reflexdo
sobre o0 conceito pos-colonial, destacando questdes de nomenclatura, periodizacao,
metodologia, contextualizacdo, cronologia, bem como as rela¢cdes com os termos
colonialismo, neocolonialismo, neoimperialismo, terceiro mundismo e globalizacao.

O capitulo é construido como uma defesa e/ou refutacdo do termo pdés-colonial,
discutido por Kwame Anthony Appiah (1997), Homi Bhabha (1998), Walter Mignolo



14

(2003), Robert Stam (2003; 2006), Inocéncia Mata (2000; 2008), Stuart Hall (2006),
Ella Shohat (2006).

A contemporaneidade emerge como momento de negociacdo, no qual se busca a
igualdade e a diferenca, concebendo-se o conceito de pds-colonialidade, ai
incrustado, ndo como um erro, mas um enquadramento, uma forma de superar o
colonialismo. Desestabilizagcdo baseada em questionamentos, ndo na negacao ou
do apagamento das duas maiores forcas da contemporaneidade: colonialismo e
globalizacéo, pois, se Flora Gomes inscreve sua histéria no que entendo como pos-
colonialidade, o cenario visado é o da globalizacdo e o seu olhar centra-se em
possibilidades de superacéo e ultrapassagem de prisdes, segregacdes e dicotomias.

Neste sentido, o terceiro capitulo, “A comédia musical Nha fala e aspectos historicos
de cinemas africanos na contemporaneidade”, discute aspectos historiogréaficos e
tematicos do cinema e dos cinemas africanos, com destaque para o cinema da
Guiné-Bissau e a producdo do cineasta Flora Gomes, como também para 0s
géneros cinematograficos comédia e musical, ressaltando a musicalidade do filme

objeto desta pesquisa.

O ultimo capitulo, “Dilemas da contemporaneidade: fluxos de transitos, modernidade
e tradicbes na producdo do filme Nha fala”, destaco alguns temas da
contemporaneidade, recorrentes no debate de ideias atual e que, em especial,
atingem a Africa, sob 0 vezo de esteredtipos e preconceitos que Flora Gomes
parece confrontar. Vistos criticamente como dilemas e desafios, avaliam-se as
relacbes entre modernidade e tradicbes, com enfoque nos rituais funebres e no
emprego de linguas africanas e europeias, ressaltando-se que a leitura, neste
trabalho, ndo € de contraposicdo (tradicdo versus modernidade), mas sim de
conciliacdo e em alguns momentos de “negociagao” de uma modernidade africana;
os transitos e as migracdes em contextos, se ndo de pds-colonialidade, de
globalizacdo e didspora como inevitaveis, por meio do aparato tedrico mais
ostensivo de Fernando Ortiz e Angel Rama; a questdo mercadoldgica, as producées
e as coproducdes, incluindo ai a ajuda financeira para producédo de filmes, como,

talvez, uma nova forma de colonizagdo ou de neocolonialismo, e a distribuicdo
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desses filmes em outros paises; bem como o questionamento das qualidades
estéticas e culturais desses.

Atravessada por esses dilemas, a dissertacdo produzida buscou afinar-se, mais uma
vez, com O seu objeto em termos linglisticos convocando para o resumo as trés
linguas presentes em Nha fala: portugués, crioulo e francés. Por sua vez, a escrita
deste texto foi pautada na importancia académica, cultural e politica da pesquisa,
bem como na atualidade das questdes a respeito da cultura e do cinema
guineenses, suscitando a interdisciplinaridade com estudos criticos nos campos do
cinema, da historia, da sociologia, da antropologia e da arte. Procura somar-se aos
trabalhos existentes sobre a Guiné-Bissau e seus cineastas, por meio das criticas
literaria e cultural, propiciadas pela formacdo académica em Letras, aliadas a
abertura para o estudo do cinema e da industria cultural contemporanea. Trata-se de
leitura ndo exaustiva e fechada em si mesma, mas uma leitura viavel, possivel e,

acima de tudo, atenta ao objeto.
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2 CAPITULO | — O FILME NHA FALA: UM MUSICAL DE MULTIPLOS
TRANSITOS

O filme Nha fala, lancado em 2002, conta parte da histéria da protagonista Vita
(Fatou N’Diaye), jovem bissau-guineense, inicialmente apresentada como as
vésperas de partir da sua cidade, “Bissau”, conforme placa de identificagdo
mostrada nas primeiras cenas, com bolsa de estudos para cursar contabilidade, na
Franca, e que carrega maldicdo familiar, que proibe que as mulheres cantem; caso
seja descumprida a tradicdo, elas morreriam. Todavia, numa espécie de
cumprimento de desafio subliminar a esta tradicdo, em Paris, Vita conhece Pierre

(Jean Crhistophe Dolle), um jovem e talentoso masico por quem se apaixona.

Em Paris, distante da familia e apds uma noite de amor, faz com que a protagonista
cante. Deixando-se convencer por Pierre e seus amigos, grava um disco (O medo/
La peur), que se torna um sucesso de vendas imediato na Europa. Mas, temendo
gue a mée descubra que quebrou a promessa, a preocupagdo com a morte de seus
parentes, como também o desejo de satisfazer a tradicdo, Vita decide voltar a
casa... para morrer! E com a ajuda de Pierre (atual namorado) e de Yano (Angelo
Torres), antigo namorado que deixara em Bissau, de seus familiares e amigos
africanos e europeus, Vita encena a sua prépria morte e renascimento, para mostrar
a familia e amigos, assim como o cineasta com relacdo aos possiveis receptores

desse filme, que tudo é possivel, se tiverem a coragem de ousar.

Na figura 1, pode-se perceber a transformacéo da personagem, que quando vivia na
Guiné-Bissau demonstrava-se triste e descontente, diferentemente da Vita que
encontrou o amor na Franca e da Vita que retorna para realizar seu funeral feliz e

contente por ter perdido o medo e ousado.
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Figura 1: Vita na Guiné-Bissau, em Paris e no seu retorno.

O filme, cujo titulo o cineasta Flora Gomes diz significar “ao mesmo tempo, ‘minha
voz', ‘meu destino’, ‘minha vida’ e ‘meu caminho’ (RIBEIRO, 2010), recebeu
multiplos apoios e financiamento. E uma producdo conjunta das Fado Filmes
(Portugal), Les films de mai (Franca) e Samsa film (Luxemburgo), apoiada pela
Comisséo Europeia (Fundo Europeu de Desenvolvimento), pelo Fundo Eurimages
do Conselho da Europa, pelo MC/ICAM - Instituto do Cinema, Audiovisual e
Multimédia, pelo Fonds National de Soutien - A la Production Audiovisuelle du
Luxembourg, pelo Ministére Francais de la Culture et de la Communication — CNC,
Ministére des Affaires Etrangéres (Fond Sud Cinema), pelo Fonds Francophone de
Production Audiovisuelle du Sud (Agence Intergouvernementale de la Francophonie
& Cirtef), pelo Ministére des Affaires Etrangéres (ADCSud), pelo Fonds d’action et de
Soutien pour L’intégration et la Lutte contre les Discriminations (F.A.S.l.L.D.), pelo
Gitteborg Film Festival Filmfund, pelo Ministério dos Negodcios Estrangeiros de
Portugal — Instituto Camdes. Com co-producédo da RTP — Radiotelevisdo Portuguesa
Mutante Filmes, desenvolvida com apoio do Programa Media da Unido Europeia,
direcdo de Florentino ‘Flora’ Gomes, bissau-guineense; musica de Manu Dibango,
camaronés; imagem de Edgar Moura, brasileiro. Indiscutiveis transitos com invitaveis

trocas.

A apresentacao do filme foi realizada por blocos teméaticos de cenas e sequéncias,
com enfoque nos transitos fisicos e culturais, que caracterizam relacdes entre
tradicdo e modernidade nos ritos funerérios presentes no filme, bem como nas
guestdes de género e a situacdo da mulher na Guiné-Bissau, através da
personagem principal Vita e suas relacdes com Yano e Pierre, destacando também

a figura de Amilcar Cabral, que passeia por todo o filme.
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2.1 TRANSITOS FiSICOS E CULTURAIS

Os filmes por si s6 j& sdo completamente transitaveis, pois 0 movimento da camera
desloca-se entre as varias cenas e nos leva para onde deseja. No filme Nha fala, os
transitos fisicos e culturais ressaltados s@o as viagens da protagonista entre Guiné-
Bissau-Franca-Guiné-Bissau (Africa-Europa), como também dos bissau-guineenses
diasporicos ou migrantes, ao lado da alternancia reflexiva e continuada entre os
nexos vida-morte-vida (rituais funerarios), religido tradicional-religido catdlica e

tradicdo-modernidade.

Vita passa grande parte do filme se deslocando, seja porque caminha na rua
procurando um local para a estatua de Cabral, ou porque foge de Yano ou das
pessoas na rua, ou ainda porque viaja. A protagonista vive na Guiné-Bissau, a
primeira parte do filme, até que ganha uma bolsa de estudos e vai morar na Franca

e depois retorna para a Guiné-Bissau.

As relacdes e os transitos dos bissau-guineenses com o resto ou diversas partes do
mundo ficam explicitos no filme, quando Vita esta retornando para sua casa e é
cercada pelas pessoas que querem mandar presentes, lembrancas e pedidos para
seus parentes (namorados, maridos, filhos) espalhados por diversos lugares —

Portugal, Bordéus, Londres, Paris, América, China, entre outros, que, supostamente,

nao voltaram ou ainda néo o fizeram (Figura 2).

8

Figura 2: Transitos dos bissau-guineenses.

Aos 42 minutos e 31 segundos de filme, muda-se a cena para Paris, muda-se o
idioma, muda o ritmo das musicas. Imagens de Paris sao exibidas, inclusive da Torre

Eiffel. Anteriormente, exibiam-se também imagens das belezas naturais da Guiné-
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Bissau ou o que achamos ser a Guiné-Bissau', as musicas, o ritmo das musicas
oscilavam entre lento e rapido, numa mistura de musica de ninar (como no inicio do
filme, no velério do papagaio) e afrobeat e pop (como na despedida de Vita). E o

idioma falado antes era o crioulo de base lexical portuguesa da Guiné-Bissau.

Essa segunda fase do filme, depois das imagens de Paris, inicia-se com uma musica
“Ela é demasiada séria” (ANEXO V), cantada em francés, na qual todos chamam por
Vita. O local parece com um prédio, onde se supde que mora sozinha, pois a
camera foca numa janela com um vestido amarelo no varal de roupas (Figura 3).
Antes, na Guiné-Bissau Vita morava numa casa, sobrado colonial antigo, com sua
familia. A musica cantada em francés destaca caracteristicas de Vita, que & “Séria,
amorosa, sO pensa nos estudos; ndo sai para dangar; disposta a ajudar as pessoas”,
ja as musicas cantadas em Bissau destacam questdes locais e globais (problemas
com elei¢des, governos, desemprego, comercializacéo, tradicdo). Nessa musica, ha
a figura de um senhor de idade que sempre repete a mesma frase: “Nao me importa.

Nao gosto de pretos”, que pode ser representativo do preconceito, para com o

imigrante africano na Franca, resquicios do colonialismo.

Figura 3: Vita em Paris

Depois da descricdo de Vita, os vizinhos franceses comecam a cantar sobre quando
Vita conheceu o seu namorado, quando 0 amor, a paixao a primeira vista aconteceu.
O primeiro beijo, o noivado, o encontro, a primeira noite sédo relatados na letra da

musica e encenados pelas imagens que deslizam na tela ocupando o primeiro plano

! O filme foi gravado em Cabo Verde, porque na época de sua gravacdo a Guiné-Bissau ainda se
encontrava em processo de final de guerra civil.
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das atengbes. A apresentacdo musical termina com Vita aparecendo e todos
oferecendo-lhe flores (Figura 3). Nesse momento destaca-se a complementaridade
entre as musicas, letra e melodia/ritmo, as imagens e as relagdes estreitas com 0s
didlogos e falas, sobremodo incidindo na construcéo e elucidacao das trajetérias das

personagens.

Cabe destacar que depois que Vita aparece pela primeira vez em Paris entre os
seus vizinhos parisienses, notam-se que as suas roupas’ ndo sdo estampadas,
apesar de as cores ainda serem quentes (amarelo). O cabelo esta trancado. Vita sai
do prédio onde mora e vai ao encontro de Pierre, o seu namorado parisiense, no

estudio dele.

Depois do periodo em Paris, a camera nos leva de volta para a Guiné-Bissau
(01:02:11). A protagonista retorna juntamente com Pierre de navio para seu pais
para realizar seu funeral. As imagens das paisagens Cabo verdianas/bissau-bissau-
guineenses voltam a tona. O idioma volta a ser o crioulo bissau-bissau-guineense,
mas Pierre continua falando francés. Afinal, nesse momento o idioma decisivamente

nao € uma barreira, as pessoas se comunicam sem problemas.

Vita retorna para a Guiné-Bissau, por estar preocupada com que a sua mae escute o
Cd, pois a Mae: “E a Unica que pode reconhecer minha voz. Vai morrer de desgosto.
Para me salvar e salvar minha mée... Tenho de morrer. E para morrer bem, tenho de
preparar meu enterro”. Como também para satisfazer o desejo dos seus ancestrais e
promover a reconciliacdo com a tradicdo. “Agora percebi que para renascer ha que
aceitar a morte”. Estabelecendo a relacdo com a cosmogonia africana vida-morte-
vida, para satisfazer o desejo da tradicdo, que foi descumprida, ela tem que morrer,
mas morrerd uma morte simbolica, para renascer mais forte e com seus lacos com a

tradicdo mais firmes do que nunca.

A tradicdo, no filme, estd presente, quando mostra criancas desde cedo
reproduzindo o ritual funerario (tchur), dos seus animais de estimagao: “O papagaio

da escola morreu esta manha. Vamos passar na casa dos seus amigos! Os que

? Vita passa, na Guiné-Bissau, a primeira parte do filme toda com o mesmo vestido rosa estampado.
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pagaram o enterro, € claro”. Mas, ao mesmo tempo, essas criangas vivem a
modernidade, pois pedem que Vita traga da Europa “nike, barbie e coca-cola”. Esses
transitos e as trocas culturais implicadas acontecem sem a presenca de conflito
aparente. Assim como, na mudanca de idiomas, pois Vita em alguns momentos
conversa com as criangas em portugués e Pierre comunica-se em francés, numa
cidade onde todos falam a lingua bissau-guineense, o crioulo, e, uma parte a lingua

oficial portuguesa.

Entretanto, no campo da religido, um conflito se instala, inclusive sendo anunciado e
esperado pelas personagens, relativamente a convivéncia entre praticas culturais de
diferente matriz, quando a tradicdo africana ou local, encontra-se com a
modernidade ocidental, hegemdnica, heranca do colonialismo e marca da

globalizacdo, como antes do enterro do Sr Sonho.

2.1.1 Tradicdo e modernidade nos rituais funerarios

Os elementos da tradicdo e da modernidade coexistem no filme em quase toda a
exibicdo deste, portanto ndo € dicotdmica e limitadora, no qual se destacam as
criancas que crescem em contato com a tradicdo (0 enterro do papagaio) e a
modernidade (a influéncia estadunidense), a bolsa de estudos que Vita recebe, a
maldicdo de cantar e a producao do CD, os rituais funerarios de Sr Sonho e de Vita.
Ressalta-se também que a modernidade ja esta presente em Cabo Verde e Guiné-
Bissau, por meio do carro conversivel vermelho, negdcios, telefone celular, nas ruas,

refutando-se a possibilidade de algo que foi trazido de fora, como algo externo.

Na primeira cena do filme, aparecem criancas, que seguem levando algo, que néo
estd muito claro, mas depois se descobre que elas estédo realizando o enterro do
papagaio da escola, que morreu, o que demonstra que as crian¢as vivem a tradi¢ao
bissau-guineense de como enterrar seus mortos desde a primeira infancia (Figura
4). Essas mesmas criangas, ao encontrarem com Vita, e sabendo que ela vai viajar
para Europa, fazem seus pedidos: “Eu quero nike, barbie e coca-cola. Muita coca-
cola”. Os pedidos demonstram que sdo criangas que também estdo em contato com

a globalizacao solicitando produtos desejados por muitos jovens pelo mundo.
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Figura 4: Enterro do papagaio realizado pelas criancas

Segundo Giselle Rodrigues Ribeiro, no seu artigo “Nha fala, uma festa do tradicional
com o moderno”, publicado na Revista Africa e Africanidades, os pedidos atestam
fenbmenos da modernidade, como uma influéncia dos Estados Unidos. O
interessante nesse dialogo € que mesmo as criangas falando em crioulo, pedem

produtos industrializados, globalizados, capitalistas (2010).

Outro elemento da modernidade que Giselle Rodrigues Ribeiro destaca € a bolsa de
estudos de cinco anos, para estudar contabilidade na Franca, segundo a autora,
emblema de “um mundo de economias globalizadas e de elementos culturais muitas
vezes compartilhados, acordos diplomaticos com viés educacional [...] comuns entre
paises de infra-estrutura diferenciada” (2010). Exemplo disso é o fato de tornar-se
cada vez mais frequente encontrar no Brasil bissau-guineenses e africanos de

outros paises, que vém estudar os mais variados cursos.

O conflito entre religido tradicional e religido europeia se inicia, quando Vita
consegue chegar a sua casa, depois das manifestacbes cantadas nas ruas da
Guiné-Bissau, no funeral do seu vizinho, que esta comecando. Mostra-se a cena de
um idoso amolando uma faca e alguém grita: “Vem ai o padre!”. E o Senhor diz:
“‘Esconde o porco depressa”. Trava-se uma discussdo sobre os rituais funebres
entre 0s presentes ao mesmo tempo a chegada de um padre empertigado, senho
franzido e reprovador, configurando o embate entre a religido catdlica e a religido
tradicional bissau-guineense, mas, que, ao sair da casa, precisa saltar, pular, a poca
de sangue do animal imolado, sob reiterado siléncio ostensivo e imponente da sua

parte:
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Vita: O padre ndo chegou ainda?

Uma mulher: Entdo, matem o porco!

Senhor: Nao pode ser o porco sé € sacrificado quando o caixdo sai
da casa.

Mulher: Temos que impedir o padre de vir.

Uma Senhora: O defunto era um bom catélico e conhecia a biblia de
cor.

Mulher: Entdo, para que o porco?

Senhor: Ele também era um bom animista.

Figura 5: O confronto religioso.

Nesse confronto ndo ha vencedores, ja que os rituais tradicionais e catolicos
acontecem sem causar prejuizo a nenhum dos dois, pois o padre ja conhece os
rituais da religido tradicional bissau-guineense e o respeita, assim como 0s bissau-
guineenses sabem da necessidade de alguns bissau-guineenses de participarem
também dos rituais catolicos. As religides transitam como se a convivéncia entre as

duas fosse natural.

Vita carrega uma maldicdo tradicional, que proibe as mulheres de sua familia
materna de cantar. Isso néo fica claro no inicio do filme, contudo Yano questiona a
felicidade de Vita, pois ele nunca a ouviu cantar, demonstrando assim uma chave de
leitura, para aquela personagem tado rancorosa e questionadora. Mas, é no momento
da partida de Vita, que ao ratificar a promessa feita a méae, antes de viajar para
Franca, fica clara a maldicdo. Vita tem que partir e despede-se de sua mée e esta a
alerta antes de partir: “Nao esquecas de nada. Sabes do que falo. Quero que me
jures mais uma vez”. Vita diz: “Juro mama. Mas gostava que me explicasses
porqué”. A mae responde: “Eu também n3o sei. Penso que nunca ninguém soube. E
como uma maldicdo desde h&d muitas geracfes. Nuncas podera cantar. Cantar é
proibido a qualquer mulher desta familia. Seja qual for o pretexto. Sendo podes

morrer”. Vita responde: “Nha fala (minha fala)”. Despedem-se (Figura 6).
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Figura 6: A revelacdo do segredo e a promessa.

Entretanto, na Europa, Vita se apaixona por Pierre, em celebracdo a esse amor, Vita
canta, no que parece ser um terraco do prédio de Pierre, tendo ao fundo Génie de la
liberte, pela primeira vez na sua vida sussurra uma melodia, uma musica?. Enquanto
Vita canta, Pierre chega e escuta e fica encantado com a voz de Vita. Inclusive, é
nesse momento, que descobrimos que a melodia que embala o enterro do papagaio

nas imagens iniciais do filme, é cantada por Vita (Figura 7).

Figura 7: Vita canta.

Vita ao vé-lo arrepende-se de ter cantado e conversa com Pierre sobre sua
maldicdo. Esse dialogo mostra o choque cultural entre Pierre e Vita, pois Pierre

questiona Vita sobre se ela acredita ou ndo nessas coisas. Vita responde
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vagamente: “Acredite ou ndo... fui a primeira a ignorar a proibicdo. Faltei a minha
palavra. E mais grave para ela (mae) que para mim”.

Pierre ignora o que Vita diz e informa que é musico e como tal destaca que Vita
“Tem uma voz extraordinaria”’, e que estava procurando uma voz como a dela. Vita
responde, citando a sua agora falecida avé e uma imagem de cisne é refletida nela:
‘A minha avé dizia que somos como os cisnes. O nosso canto anuncia a nossa

morte. Nao é a morte que me assusta. Tenho medo de deixar aqueles que amo”.

Figura 8: Vita € o cisne da historia.

Apoés a constatacdo da beleza da voz de Vita, eles vao para o estudio, as 4hs da
madrugada. La, chamam por Bjorn (dono do estudio e mausico). Entram e Pierre
entrega a Vita a letra da musica, a qual Vita critica, demonstrando conhecimento
sobre musica, apesar de nao cantar: “Por mim s6 guardava a pontuagéo e mudava
todo o resto”. Vita pergunta de quem é a cangao. Pierre responde: “A musica é
minha e a letra de Bjorn”, o qual se encontra ao lado de Pierre. Bjorn visivelmente
irritado diz: “Quando quiser menina”. Vita altera a letra e canta. Ao cantar
impressiona Bjorn, que logo faz uma ligacdo para Manolito, um possivel produtor
(Figura 9).

Enquanto Vita canta, passam as cenas do processo de produ¢do do CD — mais um
elemento da modernidade/contemporaneidade —, com 0os musicos, as gravacgoes,
demonstrando sua felicidade por poder cantar, como num video clipe. A musica, que
Vita canta, fala do medo, do medo de se ultrapassar obstaculos, de como qualquer
coisa inclusive as pedras e 0s rios sdo mudaveis, relacionando com a vida de Vita, a

musica representa as relagbées com a “quebra” da sua tradicdo: “Nao ha pedra que
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ndo se parta/ Nem rios intransponiveis/ O que é preciso € nao teres medo de mim

[.].

A musica “O medo” parece esta diretamente relacionada com a ruptura do
tradicionalismo bissau-guineense, que ndo permite 0 questionamento nem a
negociabilidade com a tradigdo. Vita com 0 seu ato de cantar quebra um ciclo de
reproducdo da tradicdo cega, por sua mae e avé, promovendo uma reflexao sobre o
simples ato de reproduzir.

it Y
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Figura 9: Vitae a gravac;ao do V|deo clipe.

Depois de retornar para a Guiné-Bissau, Vita reune toda a familia, os amigos e
Pierre, na casa de sua mae, e trava um dialogo dramatico, pois Vita conta para mae
que gravou um disco: “Mae, canto com miNha fala”. A mée de Vita responde “E
impossivel”. Vita mostra o Cd e coloca para a mae escuta-la. Vita canta e a mae
desmaia. A mae de Vita acorda dizendo: “A minha filha vai morrer” e todos
respondem em coro: “Nao, nao”. Vita informa a todos que voltou para organizar seu
préprio funeral e a Mae de Vita comeca a agir como se Vita estivesse realmente

morta: “Vé bem que a minha filha esta morta”.

Vita, apesar de ser essa mulher moderna, estudada, emancipada, € muito ligada a
tradicdo familiar bissau-guineense, por isso mesmo apo6s a quebra da tradicédo, volta
para 0 seu pais natal, para satisfazer o desejo de seus ancestrais, através da

realizacdo dos seus rituais funebres, por meio de sua morte simbdlica.

No filme, apresentam-se trés rituais funerarios: o do papagaio, realizado pelas

criangas; o do Sr Sonho, um idoso; e o de Vita, um enterro simbdlico, que une
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tradicdo e modernidade, pois é um ritual para satisfazer a tradicdo e é organizado

pela propria morta.

Sabe-se da morte do Sr Sonho, quando Vita conversa com uma amiga sobre o
cancelamento da sua festa de despedida, por causa da morte do vizinho, Sr Sonho.
A amiga diz: “Ja que estou vestida vou na mesma”, demonstrando que tanto faz se a
festa é de funeral ou de despedida, caracterizando assim a relacdo que 0s bissau-
guineenses tém com a morte-vida, portanto as palavras da “Amiga” revelam uma

filosofia de vida, um dado saber cultural.

Continuam conversando sobre o Sr Sonho, o vizinho de Vita que morreu aos 82
anos, de um ataque cardiaco a noite, enquanto dormia. Nesse dialogo destaca-se
gue a amiga de Vita chama o Sr Sonho de Homi Grandi, que em crioulo, quer dizer
homem que detém grande importancia, autoridade, em dada comunidade,
equivalente aos “mais velhos” de outros contextos africanos, e a legenda diz apenas
velhote. A amiga complementa dizendo: “E formidavel morrer nessa idade. Entao,

vai haver festa e nds vamos comer!”.

O ritual funerario do Sr Sonho acontece na primeira parte do filme, no qual o caixao
do Sr Sonho é um peixe, que pode ser representativo da profissdo de pescador, que
o defunto exercia, pois a escolha do caixdo esta diretamente relacionada com o
contexto social, profissional e cultural do morto. Depois, destacam-se as conversas
entre o0s visitantes no velorio, os quais ndo eram amigos, mas depois que a pessoa
morre tornam-se, inclusive dizem que o defunto devia-lhe dinheiro. A mae de Vita diz
que sado uns mentirosos e Vita responde com um ditado popular: “Quanto mais
pequenos sao os caes mais alto ladram”. Uma crianga chora no velério e a mae de
Vita diz: “Nao fiques triste, pois ele viveu duas vezes mais do que o pai dos meus
filhos”. Um senhor consola a crianga mandando que ela coma, pois: “Ele [0 defunto]

queria que coméssemos muito no seu enterro”.
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Figura 10: Enterro do Sr Sonho e a festa

Apo6s 0 momento dentro da casa do defunto, a camera foca em um homem que esta
assando carne. Ele deixa a carne, o assado em cima da mesa, e vai buscar a faca,
quando alguém grita “Ha carne” e todos avancam, para deliciarem-se com o manjar
servido (Figura 10). Aparece o coral da igreja e comeca a cantar a musica “Os bons
esforcos” (ANEXO 1V) que fala da criacdo de criancas, de sua limpeza, de
alimentacdo, de esperanca, estudo, futuro, passado, pobreza. A coreografia se
destaca por sua forca e a igualdade como todos dancam. Vita danca muito feliz,
todos dancam muito felizes. Como o proprio titulo da musica anuncia, a letra esta
relacionada com os esfor¢os, que tem que se realizar para alcancar os objetivos

tracados, como também nédo deixando de lado o poder da coletividade.

O padre chega e para a musica. Escondem o porco, que servira para o ritual. E uma
mulher leva o padre para dentro da casa, conversando com ele sobre o acontecido.
Volta-se para o funeral, o padre esta saindo da casa do Sr Sonho e o eclesiastico
encontra o sangue do porco na porta e passa por cima. A camera mostra o caixao e
Vita saindo ao mesmo tempo. O caixdo em formato de peixe é colocado em cima de
um carro. Vita se despede do irmdozinho. Vita olha para tras, vé sua mae e segue 0

carro com o defunto, depois segue o seu caminho para a Europa (Figura 11).
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Figura 11: A saida do enterro do Sr Sonho e a partida de Vita.

Com relacdo ao ritual funerario simbdlico de Vita, para satisfazer a tradi¢cdo, que
preconiza que ao cantar a mulher de sua familia deve morrer, o planejamento dos
detalhes para a realizacdo acontece logo ap0s o seu retorno da Franca, em uma
reunido com a familia, os amigos e Pierre, onde a protagonista, hesse momento
morta-viva, anuncia que ira organizar seu proprio funeral e a Mée de Vita comeca a
agir como se Vita estivesse realmente morta: “Vé bem que a minha filha esta morta”.
Vita da as coordenadas do seu plano, para amenizar 0os estragos da sua quebra de
tradicao: “Mama, vais anunciar na radio, na TV e nos jornais: primeiro, que eu sou

cantora. Segundo, que vim morrer no meu pais. E terceiro, que convido a todos a vir

ao meu velério amanha” (Figura 12).
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Figura 12: Vlta e a preparacgao para o seu funeral

A partir desse didlogo, a mae de Vita passa agir e falar como se a filha estivesse
morta, mas voltou para se despedir e cumprir seu ritual: “Ela amava-me tanto que
enviou seu fantasma para que o meu desgosto ndo seja tdo grande”. Pierre reclama:
“Isto vai ser mais dificil do que eu imaginei”. Yano conclui: “E o clima”. O irm&o de
Vita diz: “A mais pequena ferida fica infectada”. Uma mulher complementa: “E uma
Unica gargalhada pode desencadear uma festal”. Nice diz: “Mas é de pouca
duracao!”. Pierre reclama mais uma vez: “Isso trocem de mim!”. E a mae de Vita
relembra seus sentimentos pela filha: “Eu também amava muito minha filha. Oxala

esteja feliz onde quer que esteja”. Vita acaba com a conversa e manda que todos
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vao fazer o que lhe cabem. Demonstrando a relagéo que os africanos tém com seus
vivos, mortos e os por nascer, como também a relacdo de felicidade e cumplicidade
entre todos o0s presentes na preparacgao do funeral.

Depois de designar o que todos deveriam fazer, Vita vai para a marcenaria Destino,
comprar o caixao que representasse sua vida socialmente e culturalmente. Encontra
com pessoas negociando caixdes. Ela escolhe um caixdo em formato de borboleta
para o seu funeral, que segundo o dicionario de simbolos, “A borboleta é
considerada o simbolo da transformacéo, da felicidade, da beleza, da inconstancia,
da efemeridade da natureza e da renovacao” (2013), bem como por este representar
0 seu renascimento, pois a borboleta dorme lagarta e renasce borboleta, bem como
uma alusdo as metamorfoses da vida e a liberdade de voar, através do seu funeral
(Figura 13).

Figura 13: A compra do caixao de Vita.

O vendedor de caixdes € o antigo amigo de negdcios de Yano, Canga Luta. Vita
acaba comprando todo o estoque de caixdes de Canga Luta, que informa que, pelo
valor do cheque, a fabrica € dela. Ele olha para o cheque e se assusta: “Se a
defunta esta viva entdo os vivos estdo mortos”, fazendo uma relagdo com os vivos e
0s mortos, que coexistem pacificamente. Vita compra todos os caixdes e os distribui
a todos os presentes, cumprindo o conselho dado por ela mesma, aos amigos antes

da partida na musica “Os bons conselhos” “Construam caixdes./ A Unica coisa

segura neste pais é a morte”.

Na casa de Vita, o funeral inicia-se, com as pessoas ja formando fila para ver a
morta. Vita d& as ultimas instrucdes e pede que o Dr Amarilho “Nao deixe avancgar

ninguém”. Vita também orienta Larna, a pessoa que ira substitui-la no caixao, para
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que esta “Tente ndo se mexer”. Coloca-se uma mesa perto do caixao, para que
sejam deixadas as ofertas. Vita conversa com a mae, para que ela fiqgue bonita e a
mae de Vita afirma: “Minha querida, como tu eras bonita!”. Vita diz “Continuo bonita,
mama”, tentando convencer a mae de que esta viva, mas nido adianta: “Claro que

sim! Referia-me a quando eras vivas” (Figura 14).
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Figura 14: Velério de Vita.

A fila para ver a defunta esta grande. Pessoas com panos coloridos esperam para
entrar na casa, mas 0 que € irbnico € que quem recebe os visitantes é a prépria
defunta: Vita. O primeiro € Homi Grandi que diz: “Vita era uma grande artista e eu
um dos seus grandes amigos” e Vita responde vagamente “Garanto que havera

comida para todos”. As pessoas levam bebidas, flores panos para a morta.

Um senhor causa constrangimento ao perguntar “De que morreu ela?”, mas Dr
Amarillo responde sabiamente: “De desgosto. Ataca em qualquer idade e é
fulminante”. Outro senhor diz: “N6s é que deviamos estar no lugar dela” e um
senhora constata: “Quando os jovens partem antes dos velhos... 0 caso vai mal

parado”.

Vita e Pierre saem da casa e constatam que 0 movimento na rua é grande. Uma
mulher recolhe dinheiro para o funeral e outra anota o que cada um deu. Os musicos
franceses chegam de avido e vao de carro para a rua da casa de Vita e as pessoas
0s seguem. Todos sao recebidos com festa. As pessoas, 0s ritmos, 0s instrumentos
se misturam e ja ndo se consegue mais distinguir os bissau-guineense e os francés.
Demonstrando que na contemporaneidade, o local e o global, os iguais e os

diferentes, os brancos e 0s negros se misturam.
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Uma cena tragicobmica acontece no funeral de Vita, Larna, a pessoa que esta no

lugar de Vita no caixao, precisa ir ao banheiro e o irméo de Vita deita no caixao, para
substitui-la. Um homem se aproxima do caixdo e constata: “Como a morte nos
altera... Agora, parece um rapaz’. Ja a mae de Vita vé o filho no caixao “O meu filho!

Também morreu!” e desmaia, quando acorda pergunta a Pierre “Eu também morri?”.

”. o

Pierre a instiga com 0 mote da cancao “Atreve-te/ Ousar”: “Nao esta morta! Faga um
pequeno esforco. Atreva-se senhora! Atreva-se®. Vita complementa: “O Pierre tem
razao, Mama. Tens de morrer comigo para poder renascer. Canta mama, canta!”. A
mae melancolicamente afirma: “Nunca conseguirei” e Vita canta uma musica que é

um incentivo para a mae cantar:

Que fazes

Quando algo te impede de avancar?
Atreves-te! (todos cantam o refrdo)
Que fazes tu

Quando te queres deslocar?
Atreves-te

Quando ninguém te da ouvidos
Quando néao passas

De uma vela na noite

Que deves tu fazer?

Atreve-te

Quando és pobre, de manha a noite
Quando a erva murcha e o sol desaparece
Conheces maior audacia

Que a esperanca?

Atreve-te

3 O titulo da musica é “Ousar’, conforme aparece nos créditos finais do filme, contudo como a
tradugdo das legendas do crioulo e do francés €é para portugués de Portugal, algumas palavras serdo
sinbnimos e podem n&o ter tanta representatividade no contexto.
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Figura 16: Vita e a M&e cantam.

A multiddo canta e danca. A mae de Vita por fim canta, se entrega a musica, atreve-
se e também quebra a tradicdo, dando continuidade as palavras da filha e da
musica: “Quando ndo tens paz na vida/ Quando os passaros vao e veem/ Quando

os rios nos levam/ Os filhos para longe/ Que ha de uma pessoa fazer?/ Atreve-te”.

O caixao de borboleta rosa de Vita sai da casa com a viva-morta dentro, com todos
cantando e dangando, a mae de Vita continua cantando: “Quando receias rasgar o
livro/ Ao virar a pagina/ Atreva-te/ Quando hesitas antes de agir/ Atreve-te/ Quando

gueres fazer amor/ pela segunda vez/ Atreve-te”.

Figura 17: A festa-funeral de Vita.

Vita danca dentro do caixdo, como se estivesse voando. Todos seguem-o dancando
e cantado. O caixdo de Vita, ao invés de seguir para um cemitério ou algum lugar
para ser enterrada, € levado para o palco, onde, sua mde j4, canta e danca:
“‘Quando as estrelas param para te ouvir cantar/ Que havemos de fazer, mama?
Atreve-te (todos respondem)”. A mae de Vita continua: “Que havemos de fazer/ para

ser ao mesmo tempo/ iguais e diferentes?/ Atreve-te”. E Vita repete: “Que havemos
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de fazer/ para ser ao mesmo tempo/ iguais e diferentes?/ Atreve-te”. O ritual torna-se

uma festa. O ritual de Vita é cumprido e ela renasce realizando um show musical.

2.2 RELACOES AFETIVAS CONTEMPORANEAS TRANSCONTINENTAIS:
YANO-VITA-PIERRE

O filme Nha fala destaca-se por ter como personagem protagonista Vita, uma
mulher, que foge dos padrbées do senso comum de mulher bissau-guineense e
africana, pois ganha uma bolsa de estudos, para estudar na Franca, trabalha fora de
casa, como cantora e ganha muito dinheiro. Mas, o filme apesar do seu diferencial
de fuga dos estereotipos sociais, econdmicos e culturais sobre a mulher, apresenta
elementos da sociedade machista bissau-guineense, através dos dialogos de Vita

com Yano, sobre o fim do relacionamento, e dos alertas da mae e da avo.

Ja a relacdo de Vita com Pierre é diferenciada, pois ela € uma mulher independente,
gue fica famosa por causa da sua voz, pelas suas habilidades e conhecimentos
musicais, ganha destaque no filme a cena em que Vita, ao se defrontar pela primeira
vez com a musica que iria gravar, sugere alteracdes fundamentais, rejeitando a letra
e preservando a melodia “Por mim s6 guardava a pontuagéo e mudava todo o resto”
Pierre, de certa forma, pode ser visto como o namorado considerado pelo senso
comum ocidental socialmente perfeito, porquanto, simpatico, bonito, -culto,
respeitador, carinhoso, talentoso e, acima de tudo, branco, que, ao invés de fazer o
pedido de casamento, é pedido em casamento por Vita. Afinal, por respeitar as
tradicdes de sua namora, aceita o pedido de casamento e viaja para a terra natal

dela, com vistas a realizacdo do seu ritual finebre.

Na construcdo das trés personagens centrais em suas relacdes, suscita-se a
hipétese quanto a possiveis escolhas de Flora Gomes, dentro ou relativamente ao
arquivo de canones ocidentais e cinematogréaficos, relendo e explorando o
imaginario de perfis, figuras e discursos estereotipados, mas obsessivamente
prestigiados hoje, nas esferas e circuitos hegembnicos, eurocéntricos e

globalizados, que determinam parametros e paradigmas da/na contemporaneidade.



35

Figura 18: Yano-Vita-Pierre.

No filme, Yano, ex-namorado de Vita, aparece pela primeira vez, num carro
vermelho conversivel; atrds do carro vem um caminhdo com trabalhadores, com a
“possivel” estatua de Cabral. Vita aparece. Os trabalhadores (operarios) comecam a
falar de Vita e sua beleza. S&o falas de brincadeiras e piadas machistas, ditas e
aceitas na oralidade, sdo palavras que normalmente se falam quando se passa em
frente a uma obra em construgdo e os operarios cobicam o corpo feminino

(Sequéncia 19).
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Figura 19: Yano-Vita relacdo amorosa bissau-guineense.

Depois de repreender os operarios pelos galanteios para com Vita, Yano persegue
Vita, tentando convencé-la em perdoéa-lo. Por fim, Vita aceita discutir a relacédo e
Yano argumenta sobre amor, coragdo, traicdo, final de relacionamento,
compensacgles financeiras, em consonancia com mais um discurso estereotipado
machista, focando na poligamia unilateral. Tentativas de legitimacdo de atitudes,
justificativas e persuasdo com pedidos de reconsideragbes quanto ao fim do
relacionamento: “Por causa da Lidia, da Diana? Vocé é que é importante. Vou te dar
presentes, levar a restaurantes. Admito que de vez em quando saia com outras, mas

vocé é minha namorada”. O carro para e o caminh&o quase bate no fundo do carro.
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O dialogo prossegue, com a mania de grandeza de Yano, na tentativa de
literalmente comprar os sentimentos de Vita: “You me tornar o homem mais
importante dessa cidade”. A conversa continua e Vita ameaca Yano com um sapato:
“Se tiveres a lata de me seguir parto-te o reldgio percebes?!”. A troca de palavras
termina com Vita falando de sua partida para a Europa e se escondendo na igreja
(Figura 20).
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Flgura 20 Vita e Yano o fim do relauonamento

Essa discussdo de relacionamento entre Vita e Yano repeticdo de esteredtipos
machistas caracteristicos do senso comum da contemporaneidade capitalista, que
supdem que as mulheres gostam de presentes e compensacgdes financeiras, como
indiscutivel abertura de justificativa precedente para a traicdo masculina. Ela compra
ou ganha presentes caros e o0 homem tem o direito de a trair, sem se incomodar ou
reclamar — fato e pratica nao reiterados por Vita, que ndo aceita retomar o “noivado”,
a despeito das interpelacdes. Flora Gomes parece colocar em sequéncia 0 ansioso
assedio de Yano, sintomaticamente, interrompido em suas suplicas por telefones
comerciais, cabalmente capitalistas, antiéticos e desonestos, que rivalizam em
insisténcia com o0s apelos amorosos. Amor e capital, como interesses nodais,
mesclam-se a instancias discursivas de apresentacdo dos mundos filmicos e
historicos, em termos da representacao de relacdes e jogos de poder, traduzidos em
discursos e interesses dispares. Elementos que podem esta presentes em qualquer

lugar (Guiné-Bissau ou Paris).

Ao sair da igreja, Vita vé mais uma vez o ex-namorado. Ela disfarca e acompanha
algumas amigas, que passam, e comegam a conversar sobre as relacées amorosas,
sobre paixao, amor e bens materiais, pois, segundo elas, as mulheres nao procuram

nao s6 sentimentos, como também bens. Falam também sobre o homem ideal para
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Vita que devera ser “[...] um homem frio e rico”. Outra amiga complementa, “Que
tenha lojas e camides”. Os trabalhadores que vao no caminh&o complementam que
em breve: “Tem tudo e mais uma casa com 03 quartos e paro ano tera uma piscina”.

As mulheres refutam: “Entdo, que voltem ca ano que vem” (Figura 21).

Figura 21: A resposta das mulheres

Neste momento (Figura 21), tem-se a impressdo que pode ser uma “resposta”, a
discussao anterior (Figura 20), a qual Yano tenta comprar Vita. Agora, 0s papéis se
invertem: as mulheres estdo no lugar de escolha e dizem que tipo de homem
gostariam de ter: ricos e frios. Sera que as mulheres de hoje ndo buscam mais amor,

sentimentalismos, mas sim estabilidade e seguranca financeira?

Vita despede-se das amigas e volta a conversar com o ex-namorado. Yano diz:
“Vita, fagamos as pazes”. Vita entra em sua casa e fecha a porta. “Nao sejas tao
casmurra. Eu ndo sou o pior dos homens”. O telefone de Yano toca e € um colega
de negdcios. Conversam sobre a negociacdo/especulacdo do arroz que pretendem
dar na praca: ndo abastecer a cidade de arroz®, para que o preco aumente, mas a
preocupacdo do momento € que ainda tem o grao em um armazém, por isso o0s dois
amigos saem para “sumir’ com o produto, que ainda resta no estabelecimento
comercial. Cabe destacar nesse dialogo, que fica explicita uma critica negativa ao
mercado capitalista, que manipula o comércio, através de jogadas desleais. Como

também a escolha do trabalho, aos relacionamentos amorosos.

No ambito das relacbes entre homem e mulher, destaca-se no filme, uma cena, que

€ a conversa entre Vita, a Mae e a Avo, que acontece no terraco da casa de seus

* O arroz é um produto muito importante na dieta dos bissau-guineenses (AZEVEDO; RODRIGUES,
1977).
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antepassados. Elas conversam sobre os homens, a Avé de Vita diz: “N&o se pode
esperar nada desses homens daqui” e a Mae complementa: “Quanto mais
inteligentes sdo, mais trafulhices organizam”. O alerta das matriarcas da familia € de

gue o homem ideal ndo esta na Guiné-Bissau.

Vita sai de casa depois da conversa com a mae e avg, mais uma vez encontra Yano.
Vita pergunta-lhe pelos negdcios. Eles acabam discutindo sobre os problemas da
profissdo de Yano. Ela diz que preferia 0 Yano de antes e que agora ja ndo adianta
mais, pois vai embora. As promessas de Yano sédo apresentadas em forma de
musica, com a participacdo de um coral coletivo. Estas estdo relacionadas com a
realizacdo dos desejos de Vita: “Mas se ficares comigo prometo. Que vou mudar.
Realizarei todos os teus desejos. Tudo que quiseres.” Todos respondem “Tens de
confiar nele”. Ja Vita refuta: “Nao duvido de tua sinceridade. Mas ¢ tarde demais.
Vou-me embora”. Yano continua assumindo compromissos, inclusive de casamento.
Promete ajudar os outros, contudo Vita esta decidida a partir e ndo aceita. Entéo,
Yano faz mais promessas, assumindo que vai com ela. Vita responde asperamente:
“Quis ouvir tanto essas palavras, mas agora ja ndo me comovem. A espera altera
gostos e desejos”. Yano contesta reclamando que ela nunca cantou, que ela néo era
feliz: “Palavras duras. Mas o pior ndo é isso. Nao eras feliz comigo. Nunca te
ouviram cantar. Isso sera para sempre um mistério para mim”. Vita da adeus a Yano
e ele responde com outro adeus. Vita fala: “Nha fala (A minha voz...)”. Nesse
momento, Yano revela que Vita ndo € feliz, porque ndo canta, o que para 0S
africanos é uma grande intervencdo, pois na alegria ou na tristeza, perdendo ou

ganhando, em nascimentos ou mortes, eles celebram através da musica.

Vita segue caminhando e encontra com Dino, 0 seu irmdozinho. Continua
caminhando e encontra com a multiddo, que grita Cabral! Cabral! E passa a segui-la.
O irmado pergunta se € verdade que ela vai embora e ndo vai mais voltar. Vita
promete que vai voltar e o irmao diz: “Se tu dizes eu acredito”. Nesse dialogo,
destaca-se o poder da fala, da palavra, de uma promessa para as culturas africanas,
gue tém um dos seus maiores representantes o griot, os contadores de historia da

Africa, que normalmente narram suas histérias cantando.
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Nesses dois dialogos, demonstra-se a importancia da palavra oral para os bissau-
guineenses, através das promessas, pois tanto Vita quanto Yano vao cumprir suas
promessas. Yano, quando Vita retorna da Franca, estd completamente mudado,
veste roupas diferentes, faz trabalho bracal, diferentemente do Yano que ela deixou
guando viajou. E ao ser questionado por Vita pelo carro conversivel e vermelho, que
pode ser representativo de poder e riqueza contemporanea, Yano informa que:
“Vendi para comprar uma escola”. Ele esta casado, com Nice, ha dois anos. Vita diz:
“Yano! Orgulho-me de ti!”. Vita retorna conforme prometido a seu irm&o, como
também para realizar a promessa, que tinha cumprido a sua mae, pois como Vita,
teoricamente, tinha descumprido, volta para realizar o seu enterro e cumprir a

tradicdo da familia de quem canta deve morrer.

Faz-se interessante, nesse momento das relacdes afetivas contemporaneas,
ressaltar que Vita sai de um relacionamento machista de traicdo e passa a ter um
relacionamento completamente diferente com Pierre, com o qual traca uma relacao
de parceria e cumplicidade, de amor e paixdo, no qual também Vita quebra
paradigmas, pedindo-o em casamento, até convidando-o para voltar com ela para a
Guiné-Bissau e participar da realizacdo do seu funeral. Estes personagens poderiam
ser Bissau-guineense, parisiense, africano ou europeu, pois suas construcdes

destacam caracteristicas locais e globais.

2.2.1 Vita-Pierre: relacdes amorosas contemporaneas

A relacdo Vita-Pierre so inicia-se na Franca, todavia ira se estender até a Guiné-
Bissau, pois Pierre voltara com Vita para seu pais para ajudar na realizacdo do seu
funeral, juntamente com seus amigos. Em Paris, apds apresentacdo do musical “Ela
€ demasiada séria” (ANEXO V), no qual se narra uma breve sintese dos anos que
Vita passa em Paris e como conheceu Pierre. Vita aparece pela primeira vez em
Paris ap0s a apresentacdo da citada musica, com cabelos maiores e trancados,
demonstrando a passagem do tempo; vestida com um sobretudo amarelo e
cachecol laranja, parecendo um sol africano no meio do clima frio parisiense. Vita,
conforme nos indica a musica, esta indo ao encontro de Pierre no estudio Bloow

Ploom (Figura 22).
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Quando Vita ja se encontra dentro do estudio, como a camera mostra um ponto de

vista de um plano atrds dela, ndo se sabe quem € o namorado, mas as indica¢des

dos amigos e os olhares apaixonados fazem com que se descubra o namorado de
Vita (Figura 22).

Figura 22: Vita e Pierre.

As proximas sequéncias mostram o casal apaixonado em Paris e param diante de
um restaurante, que mais adiante ira esclarecesse que € de propriedade dos pais de
Pierre, quando a mée fala com ele, e ainda € o0 momento que se descobre o nome

do namorado de Vita, pois até 0 momento nédo tinha sido informado (Figura 23).

Figura 23: Vita e Pierre passeiam e Vita conhece a mée de Pierre.

No restaurante, Vita e os pais de Pierre se conhecem e o revela que adivinhou que
Vita é a namorada do filho “[p]elo seu sotaque parisiense”. Sera mesmo que seria 0
sotaque parisiense de uma néo-parisiense? Ou seria pela cor negra da pele de Vita?

E ainda pelas roupas com cores quentes, que se destacam das outras? As
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personagens Vita e a mae de Pierre estdo sentadas em uma mesa do restaurante, a

espera do jantar, que estd sendo preparado por Pierre e o pai dele.

Aproximam-se das duas mulheres uma jovem gravida, que varre o restaurante, a
qual dard o mote da préxima musica “Bye, bye século XX” (ANEXO VI). A mae de
Pierre pergunta a Vita: “De onde vocé é?”. Vita responde: “Da Africa Ocidental”. A
mae de Pierre insiste: “De que pais?”. Vita muito vagamente responde: “De uma
antiga colénia como todos os paises africanos.” A jovem que escutava tudo
atentamente, por fim interrompe: “O meu pai perdeu um braco em Africa durante a
guerra colonial. Era de esquerda, mas isso ndo impediu de fazer 9 filhos a minha
mae”. A sogra de Vita responde asperamente: “Ninguém lhe pediu opiniao”. E a
portuguesa varredoura replica: “E por isso que a dou, Senhora. Antes conquistar que

amochar®!”

Vita se interessa pela conversa e pergunta se a jovem é portuguesa. E
ela responde; “Sim, mas aqui, os portugueses sao varredores!”. Pierre e os varios

funcionarios de diferentes nacionalidades do restaurante aparecem, cantam e

dancam a musica “Bye, bye século XX” (Figura 24).

Figura 24: Vita e a familia de Pierre no restaurante.

Essa situacdo destaca a situacdo dos migrantes na Franca, contudo ha uma
inversao, pois Vita mulher, negra, africana, ex-colonizada, esta no local de prestigio,
como noiva do filho da dona do restaurante, em contrapartida a varredora, branca,

portuguesa, que esta no restaurante como empregada e subalternizada.

® Ato de se curvar perante algo ou alguém (DICIONARIO DA LINGUA PORTUGUESA
CONTEMPORANEA, 2001).
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A musica acaba e h4 um corte de cena para outro local, onde Vita e Pierre beijam-
se. Muda-se novamente a cena e os dois estdo dentro de um quarto nus e beijando-
se. A cena é curta, mas demonstra bem, com closes em partes dos corpos (troncos,
faces, bracos e maos que se tocam e entrelacam), as diferencas de cores de pele
negra e branca (Figura 25).

Figura 25: Vita e Pierre, a paixao.

A relacéo entre a mulher negra e o homem branco, remete ao livro de Frantz Fanon,
Pele negra, mascaras brancas, especificamente, ao segundo capitulo A mulher de
cor e o branco, onde o autor discute a relacdo amorosa de uma mulher negra e um
homem branco, que o autor considerando-a impossivel e indicativa de inferioridade
econdmica por parte da mulher, pois “[s]er branco € como ser rico, como ser bonito,
como ser inteligente” (2008, p. 60) — pretenso indices de superioridade. Contudo,
Flora Gomes desconstroi essa ideia de inferioridade econdmica da negra, atraves da
relacdo entre Vita e Pierre. Vita € uma mulher estudada e emancipada, que nao
dependera financeiramente do homem branco, representando assim um traco da
contemporaneidade associado a nocdo de pos-colonialidade, no qual as relacdes
interpessoais, sociais e de poder se transformam, revertem, invertem e se

subvertem, em que outras relacdes sdo possiveis.

Depois, Vita é mostrada no terraco, ao fundo do qual se identifica 0 monumento
francés Génie da liberté, sussurrando uma melodia. Percebe-se uma certa angustia
inicial na personagem e depois uma felicidade pela descoberta da voz. Pierre,
atraido pelo som da voz de Vita, sobe no terraco e, como que extasiado e fascinado
pelo canto, toca nos cabelos dela. Vita assusta-se, vira-se e abraca Pierre (Figura
07), como se despertasse de um estado de sortilégio talvez associado com uma

mudanca suscitada pela primeira noite de amor.
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No desdobramento da cena que se passa no quarto, Vita, acalentada por Pierre,
confessa o0 descumprimento da tradicdo e da sua palavra. Pierre reage como
musico: “Tens uma voz extraordinaria! H4 meses que procuro uma voz assim!”.
Demonstrando todo encantamento pela voz da amada. Ainda nesse dialogo, Vita

inverte os padrdes e pede seu amado em casamento.

Depois de cantar, Vita grava um CD e torna-se um sucesso na Franca, contudo,
mesmo apods 0 sucesso financeiro e amoroso, a protagonista segue aparentemente
apreensiva e sua felicidade ndo é completa, em funcdo do sentimento de
responsabilidade com a tradicdo materna, para que sua felicidade seja completa
precisa morrer, necessitando morrer no seu pais, e para a realizacédo do seu funeral,

precisa da ajuda de Pierre e de seus novos amigos franceses.

Cabe destacar, que o periodo que Vita residiu em Paris foi marcado pela
constituicdo harmoniosa e alegre de circulos sociais, no exterior, de diferentes perfis
e procedéncia, circuitos formados pelos amigos de Vita em Paris, que foram
compartilhados com Pierre, contrarios as relacées de preconceitos, que os franceses
estabelecem com os estrangeiros. Serd uma hipotese idealizada relacionada com

cas estruturas de patrocinio Franca, Luxemburgo e Portugal?

Conforme prometido, Pierre vai para Guiné-Bissau juntamente com a trupe de
musicos e de vizinhos na rota Paris-Bissau para a realizacdo do funeral de Vita,
demonstrando assim o olhar de Flora Gomes para o coletivo diferenciado na
contemporaneidade, na qual as relacdes entre as pessoas nao sao hierarquizadas, e
focadas, principalmente, em “[como fazer] para ser a0 mesmo tempo iguais e
diferentes?”. Em Bissau, Vita pede também ajuda do seu ex-namorado Yano e de
todos os seus amigos bissau-guineenses. E também nesse local que ird se delinear
as relacbes afetivas pds-coloniais, as quais sdo unidas em prol da amizade,

coletividade, respeito e companheirismo.

Vita d4 as ordens para realizacdo do funeral e Yano e Pierre ficam responsaveis
pela construgcdo do palco, como se fossem grandes amigos, agora parceiros,

cumprem a ordem dada por Vita. Pierre, namorado atual, estara ao lado de Vita nos
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momentos importantes da realizacado do funeral e na realizagdo da festa um todo,

mas também em momentos distintos, como na compra do caixao (Figura 26).

_ LN

Figura 26: Yano e Pierre empenham-se juntos na organizacéo do funeral de Vita.

Demonstrando assim que as relagcOes afetivas na pos-colonialidade sao distintas,
onde as relagdes que importam sao as de companheirismo, respeito e cumplicidade,

nao necessariamente envolvendo relagdes intimas.

A relacdo amorosa de respeito vivenciada por Vita e Pierre destoa de duas falas de
dois membros do coral o sexto candidato a se pronunciar, que € homem, e a sétima,
gue é mulher, que durante a eleicdo para o novo diretor do coral, ao falarem de si
informam que: Sexto candidato, “Sdo os homens que comandam”. As mulheres
vaiam esta fala. Sétima, “Sao as mulheres quem devem mandar. N6és somos as
portadoras, bebé nas costas, saca a cabeca. O marido nos ombros e as provisdes
nos bracos. Governar € uma questdo de vontade”. Esse pronunciamento mostra
como na sociedade bissau-guineense as mulheres tém papéis importantes, mas
mesmo assim nao sao reconhecidas, pois ndo sdo elas que vao para as escolas,
nao sao elas que participam ativamente na politica, bem como, segundo destaca a
escritora bissau-guineense Odete Semedo (2007), em alguns grupos étnicos a

“‘menina” é desvalorizada com relacao ao “menino”.

Mas, essa sina restrita as instancias privadas da mulher bissau-guineense é
quebrada por Flora Gomes, por meio da personagem Vita, uma mulher, que foge
dos padrdes africanos, tanto pela bolsa de estudos de cinco anos para estudar

contabilidade na Franca e pelo dinheiro ganho com o0 sucesso como cantora na
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Europa, quanto, principalmente, pelo retorno da personagem a Guiné-Bissau com
sua musica, sua felicidade, sua alegria, para oferecer aos bissau-guineenses, um
novo saber ligado a modernidade e associado ao respeito as tradicdes bissau-
guineenses, sem tradicionalismos que viessem a ser cumpridos de forma

incondicional e cega.

2.3 AMILCAR CABRAL: O HEROI AFRICANO

O filme Nha fala é dedicado a Amilcar Cabral: “Pensando em Amilcar Cabral, pai da
independéncia da Guiné-Bissau e ilhas de Cabo Verde, assassinado em 1973"°
sendo que esse herdi ndo presenciou a independéncia do seu pais. Amilcar Cabral
estara presente no filme, ndo s6 na dedicatéria, mas no desenrolar da histéria e no
pensamento de muitos personagens, através de uma estatua’, que é carregada por
uma personagem chamada Mito, o Louco, e por Caminho, um Trabalhador, os quais
passaram grande parte do filme procurando um lugar naquele local para coloca-la.

Figura 27: A estatua de Cabral; O Louco e Caminho.

A primeira vez que a estatua de Cabral aparece no filme é quando Yano informa,
para Vita, que esta procurando um lugar para colocar a estatua de Cabral, na
cidade, e Vita afirma que ndo é Cabral: “Parece um merceeiro ou especulador’
(Figura 27). Mas, é de fato Cabral, ou melhor, a representagdo da sua pessoa em
forma de figuragdo escultérica marcada pela semelhanga estreita com o retratado,
acrescido dos acessorios, suas marcas registradas: os 6culos e gorro. Por que sera

gue Vita nega ser Cabral? Sera que € por ndo aceitar que Yano, um comerciante

® Dedicatoria exibida na abertura do filme Nha fala.

" Como informacao adicional, cabe que a estatua de Cabral s6 foi inaugurada, na Guiné-Bissau, em
25 de maio de 2009, através de uma doagéo dos “Irm&os Cubanos”, que assim sdo chamados, por
causa do apoio dado na luta pela independéncia, um reconhecimento que s6 acontece 36 anos, apos
sua morte.
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especulador, que ja estd consumido pelo capitalismo, completamente contrario as
ideias de Cabral, tenha a iniciativa de homenagear o her6i da independéncia da
Guiné-Bissau e das llhas de Cabo Verde? Ou sera ainda que Flora Gomes quer
demonstrar o desconhecimento de Yano e de Vita, dois jovens bissau-guineenses,
diante da histéria do seu pais e dos herois nacionais? Ressalta-se que Yano ndo
aceita a resposta ou provocacao de Vita de que o monumento nao seja Cabral.
Desde o inicio, a comédia abre-se a critica social e politica da contemporaneidade,
em face da histéria recende da nacdo e apresenta ao espectador metafora do atual

lugar de Cabral no universo bissau-guineense e cabo-verdiano.

Figura 28: A estatua de Cabral transita.

Numa entrevista, concedida a Dorothy Morrisey (2010), Flora Gomes foi também
guestionado sobre a imagem recorrente ao longo do filme de dois homens ao longo
do filme, que transportam a estatua “Sera esta uma estatua de Amilcar Cabral?”,
Responde afirmativamente ser aquela uma estatua de Amilcar Cabral e oferece a

sua chave de leitura:

Amilcar Cabral foi um homem extraordinario, um visionario, que
muito fez pelo seu pais. Mas vocé ndo o vé porque as pessoas nao
seguem o0 que ele disse. Agqueles jovens, que estdo ao redor da
estadtua — estéo procurando um lugar para colocé-lo, mas ninguém
quer, porque ela incomoda. Cabral ainda estd esperando para ver
essas coisas, pelas quais ele deu a sua vida. Ele deveria ter o seu
lugar. Eu ndo vou parar de fazer filmes até que eu tenha feito um
filme sobre ele (2010, traducédo da autora®)®.

A figura de Cabral na Guiné-Bissau esta presente em quase todas as areas —

educacao, politica, cultura, sociologia —, pois, além de lutar pela independéncia, era um

® Todas as traducdes foram realizadas pela autora (inglés-portugués e espanhol-francés)..

% “Amilcar Cabral was an extraordinary man, a visionary, who did much for his country. But you don’t
see it because the people didn’t follow what he said. Those young people who are going around with
the statue — they are looking for a place to put it, but nobody wants it because it bothers them. Cabral
is still waiting to see those things for which he gave his life. He should have his place. | will not stop
making films until | have made a film about him” (2010).
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pensador, intelectual, poeta, socidlogo, politico e guerrilheiro, e até ator de cinema,
considerado por muitos um exemplo para aqueles que passaram pela experiéncia de viver
sob o julgo colonial. De figura publica passou a her6i e tornou-se um mito, com as
ambiguidades, ambivaléncias e controvérsias a volta.

A estatua de Cabral segue no filme é carregada pelas duas figuras do povo,
assinalados por signos da repeticdo, da persisténcia e da permanéncia. O Louco
aparece, em segundo lugar, e se junta ao Trabalhador, Caminho, responsavel por
carregar a estatua de Cabral. Nesse momento, apresenta-se uma intervencéo, que
vai surgir cinco vezes durante o filme, na voz de Caminho diz: “Hoje, o céu esta
limpo” e o Louco responde com uma interpretagcdo desviada desse enunciado, que
altera no decorrer da acdo: “Ele disse que é uma merda e que nada funciona”. A
primeira interpretacéo faz alusdo ao problema de onde colocar a estatua de Cabral,
ninguém decide, alias, todos recusam recebé-la ou instala-la em determinado lugar,
nada se resolve, a burocracia se instala, as coisas ndo funcionam e a estatua
continua sem um lugar para ser situada, bem como parece estar relacionada com os
problemas gerais relacionados com o continente africano na pds-colonialidade: os
governos corruptos, o capitalismo, a burocracia, o neocolonialismo, 0os problemas

sociais e as coisas que continuam sem funcionar.

As personagens o Louco/Mito e Caminho procuram onde colocar a estatua de
Cabral. Varias pessoas dao palpites para eles. Isso € interessante, porque essa
procura de um lugar vai perseguir a estatua no decorrer do filme, tanto de aceitacéo
guanto de rejeicdo (Figura 29). Como ja informado pelo diretor do filme, que apesar
de ser uma figura importante na Guiné-Bissau, como em todo o continente africano,

Amilcar Cabral ndo tem visibilidade em outros paises do mundo.

Figura 29: A estatua de Cabral e a dificuldade de encontrar o lugar dela.
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Depois Vita sai de casa e o Louco e o Trabalhador seguem-na. Ela pergunta: “O que
se passa?”, pois 0 Louco comega andar mancando. Ele responde: “Gosto dos
antigos combatentes. Tém sempre ferimentos na perna e os cabelos grisalhos”. Para
completar o Louco coloca cal no seu cabelo, para que figue com o cabelo branco
“Assim parego mais sério”. Eles continuam a procura do lugar para colocar a estatua

de Cabral e a rejeicdo prossegue, pois todos fecham as portas e as janelas, quando

Vita mostra o lugar onde a estatua pode ficar (Figura 30).

Figura 30: Vita, o Lou e Caminho tentando encontrar o local para Cabral.
Essas transformacfes corporais, que o Louco faz, podem ser vistas como
mecanismos de identificacdo com as figuras nacionais respeitadas e prestigiadas,
gue estao ligadas as guerras e a pessoas de idade avancada (“os mais velhos”) na
Africa. Como também o Louco é um individuo respeitado na Guiné-Bissau, pois,
segundo consta, “[m]uitos foram castigados pela PIDE*. Sairam da sala de torturas
assim [loucos] e continuaram desnorteados caminhando por ai” (AZEVEDO;
RODRIGUES, 1977, p.39). Poder-se-ia pensar que Flora Gomes, na dimensao de
humor propria a comédia, na tentativa de caracterizar mais uma figura nacional, de

algum modo, ligada a guerra de independéncia.

O Louco é figura muito prestigiada no filme, tanto que quando vai se realizar a
eleicdo para diretor do coral, da qual Vita é indicada como juiza, os candidatos se

1% policia Internacional e de Defesa do Estado (Portugués). Explique papel de vigilancia e punicdo
nas coldnias e metrépole.
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apresentam cantando e destacam seus argumentos, enfatizando suas competéncias
para governar, o Louco se apresenta como 14° candidato e ultimo, evocando por
credencial “Eu sou o0 mais doido”. Esta fala vai gerar um didlogo entre Vita e o Padre
sobre quem pode ou ndo governar, e também acaba corroborando a sua importancia
no filme, a par das incongruéncias das praticas politicas contemporaneas. Na
conclusdo, o padre chega e diz “Numa confusdo destas é normal que os doidos
assumam o poder?”. Vita responde: “Pelo menos é o mais sincero e € o mais lucido”,

outra chave de leitura para filme. O humor da comédia ganha foros de ironia.

Essa cena, assim como toda a sequéncia relativa a formas usuais de legitimacéo da
eleicdo (ou escolha) de governantes, pode ser lida como mais uma alusdo aos
problemas politicos da contemporaneidade, pois alguns paises sdo governados por
déspotas, que se utilizam da politica e do poder presidencial para realizar seus
desejos e oprimir o povo. Ou ainda uma referéncia a situacdo da Guiné-Bissau no
momento das gravacdes do filme, que se encontrava em guerra civil onde lutava-se
pelo poder politico de mandar, como indica a musica “Democracia”, cantada por

figurantes e personagens concomitantemente.

Vita continua andando e procurando um lugar para a estatua, com o Louco e
Caminho atras. A estatua de Cabral agora passeia num carrinho de bebé. Depois,
Vita comeca a ser seguida por criangcas cantando muasica de ciranda, em
portugués™. Outras pessoas também a seguem. Vita comeca a tentar se esconder e
uma mulher na rua questiona: “E festa ou enterro?”. Escuta-se a voz do Louco
gritando: “E Cabral! E Cabral”. Mais gente se aproxima, aparecem outros individuos
vestidos de branco, que sairam do hospital e lancam lengbéis para cima, para que a
multiddo passe por baixo. Nesse momento, as imagens mostram um Amilcar Cabral
idolatrado no filme. Vita aproveita 0 momento e consegue sair sem ser notada
(Figura 31).

' A musica cantada pelas criancas é conhecida por algumas criancas do Brasil, pois alguns artistas
infantis ja a agravaram: “Papagaio louro do bico dourado/ Manda essa cara para 0 meu namorado”.
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Figura 31: Vita, o Louco e Caminho continuam buscando um local para Cabral.

Para o cineasta Flora Gomes, em entrevista publicada na Revista Macau (2006),
Amilcar Cabral era um homem digno de admiracéo total, que se preocupava com
todos individualmente, através da analise de pequenos detalhes. Um herdi que
respeitava as culturas nacionais e estrangeiras, procurando conhecé-las e respeita-

las:

O Amilcar Cabral era um homem excepcional. Acho que ninguém
conseguiu ainda descrever essa personalidade. A primeira nocéo de
estética que tive na minha vida foi aprendida com ele. Quando
estdvamos na escola estava sempre a arranjar-nos a gola da camisa,
nao podiamos ter uma camisa a que faltassem botdes ou umas
sandélias que estivessem rotas. Quando nao arranjhdvamos bem as
camas ele ia verificar. Isto € s6 para dizer que um homem que foi
capaz de dirigir a luta de libertacdo da Guiné-Bissau, para nao dizer
dos movimentos de libertacdo em Africa, esse homem teve ainda
tempo para pensar como uma pessoa devia fazer as camas, cortar o
cabelo ou sentar-se a mesa. Era capaz também de ouvir musica
classica e musicas tradicionais de outros povos, como 0s canticos
dos mandingas, fulas, balantas e ouvia também mornas cabo-
verdianas (VILELA, 2006, p.105-106).

“E festa ou funeral?” é uma fala que merece destaque no contexto do filme, pois
essas duas situacdes serdo misturadas, vividas e encenadas no decorrer da historia,
com funerais que mais parecem festas... E sera que existe [existiria?] a necessidade

de separa-los na Guiné-Bissau?

Conforme sinalizado anteriormente, acontecem cinco intervencées do Louco e do
Trabalhador, na segunda, Caminho diz: “Hoje o céu esta limpo” e o Louco responde:
“Ele diz que o inferno esta cheio”. Vita continua sendo seguida, até que a multidao
comeca a correr. A impressdo que se tem, por ser uma passeata, € como se a

policia tivesse chegado (Figura 32). Essa intervencdo do Louco gera muitos
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guestionamentos: que inferno é esse? Sera na terra ou fora dela? Sera que Cabral

fala através do Louco?

Figura 32: Passeata de Amilcar Cabral.

Na terceira intervencéo, do Louco e do Trabalhador, Caminho diz: “Hoje o céu esta
limpo!”. O Louco responde: “Ele diz que o céu e a terra um dia vao se encontrar”.
Vita acena para a mae. O enterro segue por um caminho e Vita segue 0 seu para
outro lado (Figura 33). Essa intervencao esta relacionada com o enterro ou com a
partida de Vita? O Louco estara prevendo o retorno de Vita para a Guiné-Bissau. Ou
ainda com a vida da personagem que viajara, sera transformada, mas retornara para
realizar “encontro” entre “o céu e a terra” com a realizacdo do funeral simbdlico ou

ressignificado?

Quando Vita retorna para a Guiné-Bissau, apos concluir seus estudos e enquanto

uma cantora de sucesso, a estatua de Cabral ainda continua sem ter um local. Logo,
no Porto, Vita ja enxerga o Louco com a estatua de Cabral e o mostra a Pierre. O
Louco e Caminho, por sua vez, se aproximam e gritam a quarta intervencao,
Trabalhador: “Hoje o céu esta limpo”. Caminho: “Ele diz que a Africa € sempre

Africa, mas ndo é s6 um continente negro”’. Essa passagem mostra a diversidade
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africana. Vita informa ao Louco, huma expressdo misto de imperativo e esperanca,
que ambos precisam concluir afinal a tarefa iniciada anos antes: “Havemos de

arranjar um sitio para a estatua” (Figura 34).

Figura 34: O retorno de Vita.

Essa passagem mostra a diversidade africana, pois foi 0 apego a eles, que fez com
gue a africana Vita retornasse para seu continente para realizar o ritual para
satisfazer a sua tradicdo e os seus valores coletivos com a Africa. Nesse momento,
Vita informa ao Louco, numa expressao mista de imperativo e esperanca, que
ambos precisavam concluir afinal a tarefa iniciada anos antes “Havemos de arranjar

um sitio para a estatua”.

Ao final do filme, na fila para dar os ultimos cumprimentos a morta-viva Vita, o Louco
passa a estatua de Cabral para um homem, que a coloca no chdo, em um local na
rua e ela fica maior (Figura 35), talvez pelo contato com a terra bissau-guineense.
Cabral torna-se o grande homem da Guiné-Bissau, onipresente e autbnomo de
determinados. sujeitos, mas visceralmente vinculado a terra da Guiné, quando na
cena final encontra-se o local para a estatua de Amilcar Cabral, e ela vai para esse
local sozinha, como a voar; para uma coluna de pedra — um simbolo administrativo

de cidades — tendo ao fundo um lindo p6r do sol.
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Figura 35: O her6i Amilcar Cabral.

Nesse momento o Trabalhador grita pela Ultima vez: “Hoje o céu esta limpo!”. E o
Louco responde: “Ele disse: o fim é o principio!”. Os dois dangam e uma pessoa
anda de bicicleta para tras, representando a frase enunciada (Figura 35). A
intervencdo do louco, nesse momento final, tem um tom biblico, levando a reflexdo
de que a morte nao € o fim, mas o inicio de uma nova vida: transitos, circularidade e
trocas constantes contemporaneas da pés-colonialidade, em face de parametros
dissociativos e excludentes. Ou alusdo a Amilcar Cabral, que, depois da sua morte,

imortalizou-se, transformando-se em mito e herdi africano.
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3 CAPITULO I = REFLEXOES CONTEMPORANEAS, TALVEZ POS-
COLONIAIS, SOBRE O POS-COLONIAL EM CINEMAS AFRICANOS DA
CONTEMPORANEIDADE

7

O filme Nha fala lancado em 2002 e produzido/gravado em 2000/2001 é
representativo da contemporaneidade em termos transcontinentais, marcados por
elementos caracteristicos do agora em territorios africanos e europeu colocados em
relacdo. Das instancias de concepcado as de producdo, desfilam os multiplos
financiamentos e contextos, dilemas entre tradicbes e modernidades, fluxos de
transculturacdo, questionamentos sobre em que lingua escrever ou dialogar,
elementos nacionais (linguas crioula, portuguesa e francesa; rituais funebres; a
figura de Amilcar Cabral) e globais (Nike, Barbie e Coca-cola), migracdes e
deslocamentos, a situacdao da mulher nas sociedades bissau-guineense e africana,

entre outros.

O presente momento enfoca as discrepancias e aproximacdes entre pos-colonial,
neocolonial, globalizacdo e contemporaneidade, escolhendo-se tratar, nesta
dissertacdo, do pds-colonial, bem como destacando a relacdo entre os termos, e 0
“respeito” pela posicionalidade do cineasta favoravel a nexos/fluxos de globalizagao,
gue apontam para a necessidade de ver e viver o mundo sob os signos dessa
(outra) ordem, no sentido de uma superacdo dos signos de colonialidade, de certo
modo recalcados, mas presentes, no filme, que se apresenta enquanto apelo e
amostragem da superacdo do colonial em direcdo a um global marcado por
transitos, ndo pela fusdo ou pelo esquecimento de universos culturais. Se tal
sugestdo é equivoco, ilusdo, utopia, isto podera ser outra questdo, dentre tantos
dilemas da nossa multifacetada e contraditoria contemporaneidade (RIBEIRO,
2013).

Os debates sobre o termo pés-colonial se consolidam no final década de 1970, com
as primeiras utilizacbes do termo pertencentes a critica literaria, tendo como
fundadores do conceito Edward Said, Homi Bhabha e Gayatri Sipivak. Inicialmente,

relacionado com a chegada dos europeus nos continentes africano, asiatico e
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americano, depois, com a independéncia politica de determinadas colbnias, da-se
inicio ao periodo pds-colonial cronologicamente. Ja na década de 1980, os estudos
pos-coloniais fixam-se na relacdo da producdo narrativa literaria e cultural com

alguns enfoques nas questdes das linguas do ex-colonizadores (NEVES, 2009).

As discussfes sobre o conceito pos-colonial estao relacionados com questdes da
escrita do vocabulo, a relacdo com o passado colonial, um termo ambiguo,
dificuldades de definicdes cronoldgicas, a relagdo com outros termos terceiro mundo
ou terceiro mundismo, cinemas emergentes, binarismos, contextos diversos,
didspora, dificuldade de temporalizacéo e periodizacao, relagdo com os termos pos-
independéncia e anticolonial, associacdo do termo com o0 exotico e insdlito,
problematizacdes sobre questbes de lingua e a discussao sobre o pés-colonial e o

pos-moderno, como também sua relagdo com o neocolonial.

Russell Hamilton, no texto “A literatura dos PALOP e a teoria pos-colonial”’, em finais
do século XX, apresentou as controvérsias do termo pds-colonial, a partir do
levantamento de autores e obras de escritores dos paises africanos de lingua oficial
portuguesa, Mocambique, Angola, Guiné-Bissau, Sdo Tomé e Principe e Cabo
Verde, destacando a problematica do prefixo ‘p6s’ com base na grafia hifenizada, a
suscitar diferentes significacdes para o vocabulo e seus derivados, segundo o autor,

grafados por:

pos-colonial com traco quando o termo refere-se,
cronologicamente e simplesmente, a ‘depois’ do periodo
colonial. Sem traco, poscolonialismo refere-se ou a ‘por causa
do colonialismo’, que inclui elementos do colonialismo, ou, a
rejeicdo das instituicbes impostas pelo antigo regime colonial.
Portanto, neste ultimo sentido o poscolonialismo, sem traco,
significa anti-colonialismo e anti-neo-colonialismo (1999, p.14).

A probleméatica do hifen levantada por Hamilton, no contexto contemporaneo nao
obtém tanta visibilidade, pois o termo pés-colonial, com ou sem hifen, passou a ter o
mesmo significado, porquanto, além de nos paises de lingua inglesa o termo é
utilizado sem hifen, postcolonial, assim como nos paises de lingua francesa

postcolonial, ja em portugués brasileiro a palavra é usualmente empregada com
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hifen, referindo-se tanto ao depois do colonialismo, quanto as reflexdes sobre o

colonialismo e o neocolonialismo.

Para a Ella Shohat, segundo Stuart Hall, o ‘p6s’ do pds-colonial “significa ‘passado’,
algo definitivamente concluido e fechado. Porém, para a autora [Shohat], isso
também faz parte de sua ambiguidade, j& que o conceito ndo esclarece se essa
periodizacdo é epistemoldgica ou cronoldgica” (SHOHAT, 1992, p.101 apud HALL,
2006, p. 96). Sera possivel enquadrar uma tematica tdo ampla como a colonizacao
num periodo finalizado e datado, como deseja Shohat?

Discutindo sobre o ‘pds’, desde o subtitulo “O pdés-colonial e o hibrido”, do capitulo
‘Do eurocentrismo ao policentrismo”, no livro Critica da imagem eurocéntrica:
multiculturalismo e representacao, os autores, Shohat e Stam, ratificam a ideia de
que esse ‘pds’ refere-se a algo que ja se passou, mas que gera uma ambiguidade,
pois esta relacionado com paises que conseguiram sua independéncia apds a

Segunda Guerra, mas também inclui paises como Estados Unidos e Gra Bretanha:

Como o ‘pbés’ em ‘pds-colonial’ sugere um estagio ‘apos’ o final
do colonialismo, ele implica, apesar da intencdo de seus
defensores, uma espaco-temporalidade ambigua. O pOs-
colonial em geral é associado aos paises do Terceiro Mundo
gue conquistaram sua independéncia apos a Segunda Guerra
Mundial, mas também se refere a presenca diasporica do
Terceiro Mundo no interior das metropoles do Primeiro. Em
trechos da teoria literaria pos-colonial o termo é expandido
exponencialmente para incluir as producdes literarias de todas
as sociedades ‘afetadas’ pelo colonialismo, incluindo a Gra-
Bretanha e os EUA (2006, p. 74).

Tal ambiguidade € destacada em func¢do do deslocamento do pés-colonial, que, ao
incluir os Estados Unidos e a Gra Bretanha, atualmente paises com economias de
destaqgue no mundo capitalista, no mesmo momento que Brasil, Angola e Guiné-

Bissau, causa desconforto e estranhamento.

Percebe-se, ainda, no discurso desses autores certo ressentimento ou desprestigio
por serem incluidos, como professores estadunidenses, no contexto da poés-

colonialidade, contudo faz-se importante destacar que cada pais ou cada individuo
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ou cada classe social vivenciou a colonialidade e vivencia o pds-colonial de formas
diferentes e diversas e que nao se propde a apagar as “relacbes de perspectivas”

distintas, unificando-as ou homogeneizando-as, como destacam os dois autores:

O termo ‘pds-colonial’, portanto, apaga certas relagdes de
perspectiva. Como a experiéncia colonial é dividida, mesmo
gue de maneira assimétrica, entre (ex-) colonizador e (ex-)
colonizado, a pergunta é: o ‘p6s’ indicaria, entdo, a perspectiva
do ex-colonizado (argelino), do ex-colonizador (o francés), ou
do imigrante deslocado na metrépole (o argelino na Franca?)
(SHOHAT; STAM, 2006, p. 75).

Outro elemento controverso que ronda o termo é a notacdo de cronologia, que para
Shohat e Stam seria uniformizada, “o pés-colonial também apaga cronologias
diversas” (2006, p.76), pois 0s paises americanos obtiveram suas independéncias
nos séculos XVIII e XIX, diferentemente dos paises africanos e asiaticos que as
alcancaram no seéculo XX, sugerindo que o0 poés-colonialismo “subestima as
mutiplicidades de localizacdo, assim como as relacdes politicas e discursivas entre

as teorias pés-coloniais e as lutas e discursos anticoloniais” (2006, p.76).

Entretanto, sobre essas questdes cronoldgicas Manuela Ribeiro Sanches, no texto
“Viagens da teoria antes do pos-colonial” (2011), no contexto de Portugal, esclarece
gue ndo se pode tratar o ‘pds’ como simplesmente cronoldgico, como se o periodo
colonial ja estivesse morto e enterrado, mesmo que esse fosse o estado dos antigos

colonizadores, sabe-se ser impossivel:

O termo parece ter finalmente entrado no vocabulario nacional,
por vezes ainda com alguns equivocos, nomeadamente
quando se persiste em atribuir ao ‘pds’ uma mera conotagao
cronoldgica, como se o0 colonial tivesse sido finalmente
ultrapassado, o que permitiria — pelo menos em Portugal — uma
revisitacdo mais ou menos pacificada de um passado que se
deseja definitivamente morto e enterrado (2011).

O pds-colonial surge como uma nova terminologia para a teoria do Terceiro Mundo,
qgue, para Robert Stam no texto “O cinema e o pds-colonial”’, integrante do livro

Introducédo a teoria do cinema, pode ser definido como “interdisciplinar (incluindo
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histéria, economia, literatura e cinema) que investiga questdes relacionadas as

memorias coloniais e a identidade pds-colonial” (2003, p.320).

Stam e Shohat também sugerem que consoante vocabulario da moda, que causa
um certo descredenciamento ou desdém teodrico, como se fosse uma coisa
passageira, no primeiro paragrafo da introdugéo do livro ja citado livro, “[...] nas
disputas académicas sobre o canone e nas controvérsias pedagogicas sobre as
escolas afrocéntricas, muitas vezes, langam mé&o de palavras da moda: o
‘politicamente correto’, a ‘identidade politica’ e o ‘pds-colonialismo’™ (2006, p. 19).
Serd que com tantas discussdes sobre o conceito ainda pode-se considerar uma
palavra da moda? Ou ainda estar na moda é uma critica construtiva ou
desconstrutiva, pois para a induastria cultural estar na moda pode ser muito

valorizado nas sociedades capitalistas ocidentais, globalizadas e contemporaneas?

Ja para Olivia Maria Gomes da Cunha, no artigo “Reflexdes sobre biopoder e poés-
colonialismo: relendo Fanon e Foucault”, o pos-colonial retoma reflexdes sobre jogos
de poder “que se enredam nos modos de producdo da historia pds-colonial sao
retomados em outro contexto, no qual a antropologia tem um papel fundamental’
(2002, p.151). Possibilita, assim, discussbes que em outros momentos ndo seriam
possiveis. Para tal, a autora utiliza o olhar critico de Frantz Fanon sobre a questao
da nocgao de ‘raga’, com destaque para a critica do autor para a necessidade da
descolonizacéo e ressaltando que o deslize de Fanon seria pensar uma Africa pré-
colonial, com o apagamento do periodo colonial, fundamento utdpico, porque é
impossivel excluir ou fingir que ndo houve uma troca cultural, mesmo que negada

por muitos tedricos ou criticos europeus e eurocéntricos.

Com relacédo as interpretacdes de Michel Foucault, a autora destaca o biopoder e a
governamentabilidade, ressaltando que em Foucault ha “quase uma auséncia de um
enfoque especifico sobre ‘raga’ na discussao de biopoder, sem falar no siléncio de
Foucault a respeito da dimensao colonial do poder governamental” (2002, p.150),

enfocando principalmente nas descontinuidades entre Fanon e Foucault.

De acordo Igor José de Rend Machado, no ensaio “Reflexdes sobre o poés-

colonialismo”, o pés-colonial € um espacgo-temporal, que, a principio, remete ao fim
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do colonialismo na Africa e na Asia, todavia representa o fim das ilusdes dos
projetos nacionalistas. E o momento da exigéncia da fala, de re-definicdes do lugar
de fala de muitas populagbes no mundo. E o momento de emergéncia dos
intelectuais pés-coloniais, que tém como vantagem a experiéncia da vivéncia da
‘enunciagao da critica” (2004, p.21). Ainda segundo Machado, € o momento de
“‘desmascarar o discurso dominante, mas explorar suas fissuras de forma a produzir
narrativas diferentes” (2004, p.22). N&do como a negac¢ao do discurso dominante,

mas sim, pela pluralizacdo de discursos, ou o0 seu questionamento.

Conforme destacado por Robert Stam o termo pds-colonial poderia ser substituido
pelo Terceiro Mundismo, por isso no texto “Cinema e teoria do Terceiro Mundo”, o
autor realiza um breve levantamento da Teoria do Terceiro Mundo e sua relacao
principalmente com as questdes econOmicas, mas tendo relagdo também com
categorias “humanisticas grosseiras (‘os pobres’), desenvolvimentistas (‘os n&o-
industrializados’), raciais (binarias) (‘os nao-brancos’), culturais (‘os atrasados’) ou
geograficas (‘o Leste’)” (2003, p.113). Categorias que estdo carregadas de
preconceitos e dicotomias, destacando também que inicialmente o termo estaria
relacionado com preocupacdes nacionalistas e foi inventado pelo jornalista francés

Alfred Sauvy nos anos de 1950,

em analogia ao ‘terceiro estado’ revolucionario na Franga, ou
seja, os plebeus em contrates com o primeiro estado (a
nobreza) e o segundo estado (o clero), o termo ‘Terceiro
Mundo’ postula a existéncia de trés esferas geopoliticas:
Primeiro Mundo capitalista (a nobreza) da Europa, Estados
Unidos, Austrdlia e Japao; o Segundo Mundo (o clero) do bloco
socialista; e o Terceiro Mundo (os plebeus). ‘“Terceiro Mundo’
designa as nagdes e ‘minorias’ colonizadas, neocolonizadas ou
descolonizadas do mundo cujas estruturas politicas e
econbmicas foram formadas e deformadas pelo processo
colonial (2003, p.112).

Couberam ao Terceiro Mundo as classificacdes etnocéntricas relacionadas com o
processo de coloniza¢do, as minorias ou 0s povos ja descolonizados na época,

segundo Stam, comunidades descritas como “atrasadas’ e ‘subdesenvolvidas’,

atoladas em uma ‘tradicao’ supostamente estatica” (2003, p.112). Classificacdes que
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nos contextos contemporaneos ndao cabem mais em termos da sua utilizagdo, ainda

resistente em determinados discursos e instancias de poder e saber.

No texto “O terceiro cinema revisitado”, Robert Stam continua examinando a teoria
terceiro mundista, destacando a grande pesquisa e producdo do tema na area
cinematografica, nos anos 1980 e 1990, quando, contudo, o termo na politica entrara

em colapso:

A ‘euforia terceiro-mundista’ da revolucionaria década de 1960
de had muito cedeu espaco ao desencanto produzido pelo
colapso do comunismo, pela frustracdo com respeito a
almejada ‘revolucgédo tricontinental’, pela compreensédo de que
os ‘condenados da terra’ ndo sao unanimamente a favor da
revolugdo (e nem necessariamente aliados uns aos outros), e
pelo reconhecimento de que a geopolitica internacional e o
sistema econdmico global obrigaram até mesmo 0s regimes
socialistas a reconciliar-se com o capitalismo transnacional
(2003, p.309).

O autor também destaca os problemas da expressao: “O periodo também
testemunhou uma crise terminolégica em torno do proprio vocabulo Terceiro Mundo,
visto agora como uma reliquia inconveniente de um periodo mais militante” (STAM,
2003, p.309). Todavia, possivelmente, pela importancia dos filmes produzidos pelos
ditos cineastas terceiro mundistas nos festivais e na industria cultural, a
nomenclatura continua sendo reproduzida quase sem critica alguma, mesmo com
todas as discussoes e limitacdes do termo. Alids, com alguma critica, Shohat e Stam
(2006), destacam que continuardo utilizando o conceito “Terceiro Mundo” como uma
forma proviséria e esquematica, para demonstrar que algumas questées continuam

sem serem resolvidas ou questionadas:

Todos esses termos, assim como o ‘Terceiro Mundo’, sao uteis
apenas de um modo esquematico; é preciso vé-los como
provisorios, como poder de explicacdo parcial. Iremos manter a
expressdo Terceiro Mundo para indicar a inércia do
neocolonialismo e a coletividade vigorada de uma critica
radical, mas com a ressalva que o termo obscurece questbes

fundamentais de raga, classe, género e cultura (2006, p. 58).
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Como serd possivel em pleno século XXI economistas, politicos e criticos ainda
utilizarem critérios centralizadores e dicotbmicos (como os de “nés e os Outros”)?
Em meados do século XX, paises europeus, os Estados Unidos e o Japao estavam
arrasados com a Segunda Grande Guerra Mundial, depois a guerra fria, dividiu o
mundo entre os EUA capitalista e a URSS socialista, portanto necessitavam de
critérios que a fizessem novamente o centro do mundo, e, para tal, resolveram
minimizar outros povos, culturas, economias para se exaltarem. Como afirmar na
contemporaneidade que paises como México, Venezuela, Nigéria, Indonésia e
Iraque podem ser classificados como pobres sendo tdo ricos em petréleo? Ou

afirmar que o Brasil ndo pode ser um pais industrializado?

Por extenséo, esse vocabulo dito econémico, foi utilizado na teoria do cinema como
teoria do terceiro mundo ou teoria terceiro mundista cinematografica. Todavia, como
destaca o proprio Stam, em contrapartida a esse termo preconceituoso, econémica e
culturalmente limitador, surgem autores e suas teorias inovadoras, como Glauber
Rocha (brasileiro), com a sua “Estética da fome”, de 1965, Fernando Solanas e
Octavio Getino (argentinos), com “Para um Terceiro Cinema” — Towards a Third
Cinema, em 1969; e Julio Garcia Espinosa (cubano), com “Por um cinema
imperfeito” — For an imperfect cinema, de 1969, (STAM, 2003, p. 114-115), que
contestavam essa teoria, que relacionava economia com culturas, artes, estéticas, o
gue é completamente destoante, porquanto as culturas e as artes sao construidas,
pensadas em interacdes sociais, que nao necessariamente envolvem fatores

econdmicos.

Ainda de acordo com Stam, partindo-se de uma perspectiva eurocéntrica, os filmes
do Terceiro Cinema focam na questdo local e estdo relacionados com questdes
politicas, por isso ndo poderiam fazer parte de uma historiogréafica cinematogréfica,

dita universal:

Infelizmente, talvez por causa da suposicdo de que o0s
intelectuais do Terceiro Mundo somente sdo capazes de
manifestar preocupacdes ‘locais’, ou talvez porque esses
ensaios eram tdo declaradamente politicos e programaticos, o
conjunto desses trabalhos raramente foi visto como constitutivo
da historia da teoria do cinema ‘universal’ — leia-se eurocéntrica
(2003, p.121).
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Contudo, de acordo com Shohat e Stam, mesmo com as exclusdes o cinema do
terceiro mundo “é responsavel pela maior producdo cinematografica do mundo
(2006, p. 60)”, e que a industria do cinema insiste em continuar excluindo dos “livros
de histérica cinematografica ‘tradicionais’ e os meios de comunicagao em geral, para
nao falar nos conjuntos cineplex e nas videolocadoras (2006, p.61)", os filmes

produzidos pelos considerados paises de terceiro mundo.

Refletindo sobre essas perspectivas cinematograficas ou literarias terceiro
mundistas, o que seria um filme universal? Por que ser4d que os filmes
estadunidenses, franceses, russos, italianos, espanhois podem ser considerados
universais, em detrimento dos filmes brasileiros, argelinos, bissau-guineenses,
mexicanos, iranianos, argentinos? Quais os elementos que alguns filmes elegem
como pretensamente universais? Sera que neles ndo se apresentam elementos e
problemas locais? E a industria cultural, por que escolhe uns em detrimento de

outros? Sem falar nos fatores de ordem politica...

O grande problema, entrave ou incbmodo da teoria do terceiro cinema ou cinema
terceiro mundista é que seus criticos, tedricos e, até, cineastas, em seus textos,
mesmo questionando-a em alguns momentos, acabam por reproduzi-la e/ou
corrobora-la. Como tentativa de superacdo, mais uma vez a economia aparece
mostrando seu poder e forca junto a industria cultural e cinematografica, pois outro

vocabulo que surge é o de “cinemas emergentes”.

No texto “O cinema intercultural na era da globalizacdo”, de Hudson Moura, o autor
destaca a importancia dos deslocamentos humanos que aconteceram no século XX,
como também que esse periodo é a “era dos refugiados, das pessoas em
movimento, da imigragado em massa” (2010, p.43), com um destaque para 0s termos
intercultural, multiculturalismo, transnacionalismo e pds-colonialismo, ressaltando
principalmente, a desarticulacdo que sofre o termo intercultural, “sempre associado a
uma marca da imigracéo e da descoloniza¢do” (2010, p.45). O intercultural hoje esta
relacionado também com outras areas econémicas, politicas e sociais: “comércio,
direito, educagao, entre outras” (2010, p.45). No filme Nha fala, tais relacdes

parecem sinalizadas nas trajetorias migrantes de Vita e de varios bissau-guineenses
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e africanos, que se deslocam em busca de estudo e trabalho, conforme apresentado
na sequéncia, em que pessoas entregam cartas e encomendas, na suposicao de
gue Vita possa levar para destinatarios em diversas partes do mundo. O intercultural

desdobra-se em transcultural e associa-se ao transnacional e transcontinental.

A interculturalidade que Moura destaca esta relacionada com o cinema africano, que
permite o deslocamento da visdo de vivenciar somente uma cultura, pois na

contemporaneidade 0s sujeitos vivem a experiéncia de diferentes culturas:

A interculturalidade no cinema tenta traduzir em imagens a
experiéncia de viver entre duas ou mais culturas e sociedades
diferentes, que concebem novas formas de pensar e de
conhecimento. E um cinema compartilhado por pessoas que
sofreram o deslocamento e que viveram modos hibridos e para
guem a representacdo do cinema convencional — o0 cinema
classico — néo é suficiente (MOURA, 2010, p.45).

As experiéncias entre varias culturas nacionais ou estrangeiras, locais e global, da
contemporaneidade sao explicitadas no filme Nha fala, principalmente, na musica
final Atreve-te, interpretada por Vita e por sua mae, que questionam como ser iguais
e diferentes, numa festa que celebra a relacdo respeitosa entre bissau-guineenses e

franceses, como diferentes e iguais.

Dessa relacdo de experiéncias deslocadas, surgem 0s cinemas emergentes, que
nascem de uma nova visao criada “nos paises que acolheram os imigrantes de ex-
colénias, como a Franca e a Inglaterra, ou de novos imigrantes, como o Canada, os
Estados Unidos e o Brasil” (2010, p.46). Esses cinemas tém a necessidade e
importancia de deslocar os clichés e as “imagens convencionais eurocéntricas do
Outro, do estrangeiro, da cultura e das novas praticas sociais dos imigrantes” (2010,

p.46), nos seus roteiros e nas imagens produzidas por esses cineastas:

Os cinemas emergentes geram praticas cinematograficas
singulares tal como o fato de conceber o quadro filmico como
um espaco de escritura — titulos, subtitulos, textos em linguas
estrangeiras ou de traducdo — e a utilizacdo de varias linguas,
vozes, musicas e sotaques diferentes, e o cotejamento de
culturas distintas e a preferéncia pelos temas do deslocamento,
do exilio, da diaspora, da viagem (MOURA, 2010, p. 47).
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No filme Nha fala, identificam-se os elementos destacados por Moura: as Varias
linguas, vozes, musicas, deslocamentos, viagens, sobremodo na construcdo e
transformacdo da personagem Vita, que caminha e transita entre culturas, linguas
(crioulo, portugués e francés), paises (Guiné-Bissau e Franca), tradicdo e

modernidade, rituais funebres, bolsas de estudo e celebracdo da vida.

O pos-colonial carrega também discussfes acalorada sobre os binarismos, que para
McClintok (1994 apud MACHADO, 2004, p.28) indica que “o termo ‘pés-colonial’
supostamente pretende superar a ideia imperial do tempo linear, mas acaba por
reforcar essa linearidade, pois nao é possivel pressupor um ‘pds’ sem um ‘pré’ e um
‘durante”, baseando a teoria em uma “oposi¢céo basica: colonial/pds-colonial”, sem
gue se torne possivel estabelecer rigorosamente onde comecou e terminou o

periodo colonial.

No que concerne ao citado binarismo colonizador/colonizado, o texto “Quando foi o
pos-colonial? Pensando no limite” (HALL, 1996), concebido como uma defesa do
termo pdos-colonial, no qual o autor arrola tedricos contra e a favor do pés-colonial,
como Ella Shohat (1992); Anne McClintock (1992) e Arif Dirlik (1994) destaca que
esse binarismo existe, todavia ndo como isto é do colonizador e aquilo é do
colonizado, porque € impossivel realizar a separagcdo, porquanto as diferencas

existem e persistem e sdo necessarias para a discussao e construcao da historia:

Essa ideia nos ajuda ainda a identificar ndo apenas o nivel em
que as distin¢cdes cuidadosas devem ser feitas, mas também o
nivel em que o ‘pds-colonial’ se torna adequadamente
‘universalizante’ (ou seja, trata-se de um conceito que se refere
a um alto nivel de abstracdo). O termo se refere ao processo
geral de descolonizacdo que, tal como a prépria colonizagao,
marcou com igual intensidade as sociedades colonizadoras e
as colonizadas (de formas distintas, € claro). Dai a subverséo
do antigo binarismo colonizador/colonizado na nova conjuntura.
[...] As diferencas entre as culturas colonizadora e colonizada
permanecem profundas. Mas nunca operam de forma
absolutamente binaria, nem certamente o fazem mais (2006, p.
101-102).
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Rebatendo Dirlik sobre a discussédo do binarismo no pés-colonial, Machado informa
gue o pos-colonial parece demonstrar a superacdo das distingées binarias (centro-
periferia; ocidente-oriente), inclusive a ideia do Terceiro Mundo, que nem mesmo o
termo conseguiu superar “As oposi¢des binarias seriam formas explicitamente
colonialistas de pensar e, portanto, a critica pods-colonial deveria superar o binarismo
para uma critica realmente ‘catacrésica’, coisa nao alcangada pelos estudos da

década de 60 e 70 baseados na ideia de terceiro mundo” (2004, p.22).

Hall, depois dos questionamentos: “Quando foi o pds-colonial? O que deveria ser
incluido e excluido de seus limites? Onde se encontra a fronteira visivel que separa
de seus ‘outros’ (o colonialismo, o neo-colonialismo, o Terceiro Mundo, 0
imperialismo)” (2006, p. 95), 0os quais sempre que necessario serdo chamados ao
texto para a realizacdo de perguntas indiretas, escolhe iniciar a discussao por meio
dos argumentos contrarios ao pos-colonial e para tal feito elege Ella Shohat, em
Notes on the Postcolonial (1992), no qual enumera alguns erros conceituais do

termo:

A autora critica o ‘pds-colonial’ por sua ambiguidade teérica e
politica — sua ‘multiplicidade vertiginosa de posicdes’, seus
‘deslocamentos universalizantes e anistoricos’ e suas
‘implicagbes despolitizantes. Segundo Shohat, o pés-colonial é
politicamente ambivalente porque obscurece as distingcdes
nitidas entre colonizadores e colonizados até aqui associadas
aos paradigmas do ‘colonialismo’, do ‘neocolonialismo’ e do
‘terceiro mundismo’ que ele pretende suplantar. Dissolve a
politica de resisténcia, uma vez que ‘ndo propde uma
dominacdo clara, nem tampouco demanda uma clara
oposicao’. [...] o conceito é utilizado para marcar o fechamento
final de um periodo histérico, como se o colonialismo e seus
efeitos estivessem definitivamente terminado (HALL, 2006,
p.96).

Como se pode supor gue o colonialismo terminou? Ele se mascarou, transformou e
continuou latente. O que para Hall € uma abertura de nomenclatura, para Shohat é
um problema conceitual, pois apaga os limites, as distingdes e os lugares definidos e
estabelecidos por um processo historico, econémico, politico e cultural, cruel e

desumano. Quais serao as ‘distingdes nitidas’ a que se refere Shohat? Nao seriam
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as que por muito tempo excluiu as literaturas, os cinemas, as artes, as culturas de

uns em favor das de outros?

Faz-se importante destacar também que um periodo histérico finalizado nao significa
gue ele estd acabado por si s6 e que por isso ndo carrega nenhuma caracteristica
do anterior. O pés-colonial ndo se propde a negar o colonialismo, mas entender que
tanto colonizador como colonizado transformaram-se nesse processo comercial e

cultural.

No que diz respeito aos contextos pds-coloniais, Lata Mani e Ruth Frankenberg
(1993) destacam que “nem todas as sociedades s&o ‘pés-coloniais’ num mesmo
sentido e que, em todo caso, o ‘pds-colonial’ ndo opera isoladamente, mas ‘é de fato
uma construcédo internamente diferenciada por suas interse¢des com outras relacdes
dindmicas” (HALL, 2006, p. 100). Ressaltam que os pesquisadores do conceito
devem delimita-lo e entender, vez que séo varios pos-coloniais e ndo podem ignorar
a contextualizacdo e a periodizacdo de cada local, pois o pds-colonial do Brasil,
Guiné-Bissau, Portugal, Franca foram e sdo processos diferentes, bem como ainda
existe a relacdo com a diaspora de cada pais, onde ha elementos historicos,
econdmicos, politicos e culturais, que relacionam e aproximam 0s paises, mas

também que os distinguem e distanciam.

Normalmente, os tedricos buscam definir a colonizacdo como unilateral, como se os
africanos, asiaticos e americanos em nada tivessem mudado os contextos culturais,
politicos e econdmicos europeus, ou tivessem aceitado pacificamente a vida, 0s
costumes, a posse dos espacos e dos corpos africanos pelos europeus, contudo,
mesmo que com uma forte rejeicdo, os ex-colonizadores também ndo foram mais 0s
mesmos depois do processo colonial. Por isso também, em certa medida, sdo pos-

coloniais.

No tocante ao termo didspora, os historiadores, antropélogos, socidlogos, criticos e
pesquisadores a definem como deslocamento de pessoas, culturas e mercados (no
momento atual), os quais modificam os diferentes espacos por onde passam e/ou

para onde foram levados:
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A diaspora é o movimento que carrega consigo a cultura e a
coloca em contato com outras culturas, promovendo um
hibridismo, uma modificacdo que € incorporacdo e
transformagdo de si e do outro. Nesse sentido, a diaspora
caracterizou-se por singularidades de cada contato
(BONZATTO, 2011, p.23).

O sociblogo inglés Paul Gilroy, no livro O atlantico negro: modernidade e dupla
consciéncia, destaca que o ‘Atlantico negro’ € uma metafora para a diaspora negra,
inicialmente sofrida e provocada pelo processo de escravizagdo e atualmente
vivenciada pelos processos de migracao, transitos, exilios e viagens dos africanos,
através de fluxos e trocas culturais, que extrapolam fronteiras fisicas, politicas e
culturais, onde se combinam e unem experiéncias e interesses de negros e
afrodescendentes em varias partes do mundo, através das artes, principalmente,
musica e danca. Mesmo que o autor tenha dado enfoque ao Atlantico Norte
Ocidental no livro, encontram-se nas representacdes artisticas e culturais no lado

Sul desse Atlantico Negro, caracteristicas da diaspora africana.

Gilroy ndo da no livro uma definicdo objetiva e direta do conceito de diaspora,
contudo no ultimo capitulo “Uma histdria para ndo se passar adiante: a memdria viva
e 0 sublime escravo”, o autor destaca que o termo diaspora “entra para o
vocabulario dos estudos sobre 0s negros e a pratica da politica pan-africanista a
partir do pensamento judaico” (2001, p.382). O vocabulo foi utilizado na Biblia, mas
“‘comeca adquirir algo como o seu emprego contemporaneo mais livre durante o final
do século XIX” (2001, p.382), estabelecendo uma relacdo da disperséo judaica com

0 processo de escravizacao dos africanos:

[...] Os temas de fuga e sofrimento, tradicdo, temporalidade e
organizacdo social da memdria possuem um significado
especial na histéria das respostas judaicas a modernidade. A
partir dessa origem, esses temas fluem para a obra de varias
geracbes de historiadores culturais e religiosos, criticos
literarios e filésofos judeus que mergulham na relacdo entre a
modernidade e o anti-semitismo e nos papéis do racionalismo e
irracionalismo no desenvolvimento do pensamento racista
europeu. Nesses contextos, 0s mesmo temas sdo associados
as ideias de dispersao, exilio e escraviddo (GILROY, 2001,
p.382-383).
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Outro elemento discutido no conceito do pos-colonial € a sua temporalidade, a qual
€ ressaltada por Shohat, como problemética, enquanto para Hall o termo nédo é
baseado em “estagios’ epocais, em que tudo € revertido ao mesmo tempo, todas as
antigas relagbes desaparecem definitivamente e outras, inteiramente novas, vém
substitui-las” (2006, p. 103). E no que se refere a periodizacdo, de acordo com Hall,
€ um pouco ambigua, porque nao se consegue delimitar o momento da
descolonizagéo “como momento critico para um deslocamento nas relagdes globais,
o termo também oferece — como toda periodizacdo — outra narrativa alternativa,
destacando conjunturas-chave aquelas incrustadas na narrativa classica da
Modernidade” (2006, p.106). Exemplo cabal desse mecanismo seria a Guiné-Bissau
gue teve sua independéncia declarada unilateralmente em 1973 e reconhecida por
Portugal somente em 1974. Os bissau-guineenses recontam suas historias e

constroem suas tradi¢oes.

Inocéncia Mata, no texto “O pos-colonial nas literaturas africanas de lingua
portuguesa” (2000), apresenta uma visao geral sobre o conceito pés-colonial, como
a recusa do colonialismo por parte das sociedades emergentes, que refletem sobre

sua condicdo atual e adquirem a consciéncia pos-colonial:

Estudos sobre o pds-colonialismo, sobretudo de tradicdo anglo-
saxonica, ainda discutem o alcance desta idéia: alguns
entendem-na como referente a situacdo em que vive(ra)ym as
sociedades que emergiram depois da implantacdo do sistema
colonial, enquanto para outros o “p6s” do significante “colonial”
refere-se a sociedades que comecam a agenciar a sua
existéncia com o advento da independéncia. Nesta acepc¢ao, o
pos-colonial pressupde uma nova visdo da sociedade que
reflecte sobre a sua prépria condicdo periférica, intentando
adaptar-se a logica de abertura de novos espacos, de que fala
Kwame Anthony Appiah. [...] Assim, pode pensar-se que uma
das marcas desse gesto de abertura de novos espacos,
portanto, da condicdo pos-colonial, € tanto a recusa das
instituicbes e significacbes do colonialismo como das que
sairam dos regimes do pés-independéncia (MATA, 2000).

Os autores Shohat e Stam acreditam que o termo pés-independéncia historicamente
estaria relacionado com as lutas de independéncia, dessa forma fazendo pensar

como ficaria a situagcdo do Brasil, que oficialmente ndo teve uma luta de
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independéncia, bem como também a utilizacdo do conceito, que abrandaria

discussdes polémicas:

A pos-independéncia, por outro lado, relembra toda uma
histéria de resisténcia, abre o foco para o proprio estado-nacgao
emergente e cria um espaco analitico para questdes ‘internas’
explosivas como religido, género e orientagdo sexual -—
nenhuma delas pode ser reduzida a epifendmenos do
colonialismo ou neocolonialismo (2006, p. 77-78).

Inocéncia Mata também relaciona o pds-colonial com um momento anti-colonial, mas
também como uma possibilidade de os opostos compartiiharem os mesmos
espacos. “Portanto a proposta, ou a possibilidade de complementaridade de
opostos, ou de pseudo-divergentes, por ser recorrente, pode ler-se como uma
componente da anti-colonialidade que se vai transformar num dos parametros da
nossa expressao literaria pos-colonial” (MATA, 2000). Esse momento anticolonial
pode ser visto na obra de Fanon, como uma rejeicdo do que € colonial, que é
utopica e impossivel na contemporaneidade, pois torna-se dificil conseguir separar o
gue é referente as culturas europeias, conforme destacado no texto de Olivia Maria
Gomes da Cunha (2002), do referente as culturas africanas, em termos de atribuicdo

de procedéncia.

Tendo em consideracdo o texto de Inocéncia Mata (2000), os elementos de
destaque da pds-colonialidade sdo o absurdo, o fantastico e o insélito. Por que
elementos culturais do Outro (e da propria autora) devem ser considerados como da
ordem do exotico ou do absurdo? A relacdo entre os vivos, 0S mortos e 0s por
nascer em algumas culturas africanas nédo sao insolitos, mas sim naturais e normais
para esses sujeitos, porque fazem parte das suas formas de ver e conceber o
mundo. No entanto, para corroborar suas interpretacdes, a autora elenca dois

escritores que escrevem sobre o absurdo:

Alids, o absurdo é a minha udltima paragem. Pois, outra marca
dessa transformacdo literdria nos sistemas africanos dos
paises de lingua portuguesa, que leio como uma componente
da sua (nossa) poés-colonialidade, é o recurso ao insoélito, ao
absurdo, ao fantastico como estratégia de enfrentamento do
real: de Mia Couto, que utiliza essas representacées do
fantastico com recorréncia a Sousa Jamba de Confisséo
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Tropical (1995) [...] Através de construgbes simbdlicas,
alegoricas e insdlitas intenta-se recuperar o sentido da
realidade, como em Terra Sonambula em que o percurso de
Tuahir e de Muidinga/Kindzu é o do despertar da terra
sonambulante [...] (MATA, 2000).

Os elementos destacados por Mata como absurdo, fantastico ou insélito podem
fazer com que se leve a interpretar como uma Unica histéria. Perigo destacado pela
escritora nigeriana Chimamanda Adiche, na apresentacdo denominada “O perigo de
uma Unica histéria”’, no qual se discute sobre como novas leituras nos salvam do
perigo de uma histéria Unica e como essas histérias criam uma Unica visdo sobre a
Africa e seus escritores, dando exemplo a rea¢do de um estudante estadunidense

sobre um livro da escritora:

Recentemente, eu palestrei numa universidade onde um
estudante me disse que era uma vergonha que homens
nigerianos fossem agressores fisicos como a personagem do
pai no meu romance. Eu disse a ele que eu havia terminado de
ler um romance chamado ‘Psicopata americano’ e que era uma
grande pena que jovens americanos fossem assassinos em
série. E obvio que eu disse isso num leve ataque de irritacio
(2012).

Nessa apresentacdo, Adichie também destaca a preocupacdo com autenticidade,
calcada na originalidade e genuinidade da producao cultural africana, problemas de
recepcao calcados em etnocentrismo e discriminacdo. De acordo com Adichie, cria-
se uma busca sobre o que é ser “autenticamente africano”, o que para um professor
da autora seria a reproducdo de esteredtipo sobre o continente africano: “O
professor me disse que minhas personagens pareciam-se muito com ele, um homem
educado de classe média. Minhas personagens dirigiam carros, elas ndo estavam

famintas. Por isso elas ndo eram ou seriam autenticamente africanas” (2012).

O filme Nha fala também € alvo de interpretacdes, que relacionam os rituais
presentes como exoticos ou insdlitos, quanto a algumas interpretacfes, como no
texto “Cantam pretos, dangam brancos: coreografia da colonizagdo em Nha fala, de
Flora Gomes”, de Fabiana Carelli, que destaca um carater surreal, principalmente

inferido, em comparag&o com o cineasta italiano Frederico Fellini:
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ela [Vita] tem de desaparecer simbolicamente, desafiando o
passado da tradicdo, para renascer no presente, perfazendo
seu caminho em direcdo ao futuro por meio de uma
desconstrucdo  engenhosa dessa mesma tradicdo.
Imageticamente, o ritual finebre engendrado por Vita parece, a
olhos ingénuos, um delirio surreal de toques felinianos (2012,

p.7).

Tendo em consideragdo o texto de Inocéncia Mata, por meio da afirmacao de que o
texto de Mia Couto ¢é “insdlito, absurdo, fantastico como estratégia de enfrentamento
do real”, e relacionando com o texto do préprio escritor mogambicano Mia Couto, no

texto “Que Africa escreve o escritor africano?”,

Exige-se a um escritor africano aquilo que nao se exige a um
escritor europeu ou americano. Exigem-se provas de
autenticidade. Pergunta-se até que ponto ele é etnicamente
genuino. Ninguém questiona quanto José Saramago
representa a cultura de raiz lusitana (2005).

Percebem-se exigéncias maiores aos escritores africanos, pautadas em padrdes e
numa busca autenticas de estéticas etnocéntricas e ocidentalizadas, sem levar em
conta 0s aspectos culturais étnicos africanos, mocambicanos, nigerianos, bissau-

guineenses.

Inocéncia Mata, em 2003, no texto “A condicdo pds-colonial das literaturas africanas
de lingua portuguesa: algumas diferencas e convergéncias e muitos lugares-
comuns”, informa que o periodo pdés-colonial € marcado pela emergéncia das
sociedades que “comegcam a agenciar a sua existéncia com o advento da
independéncia” (2003, p.45), incluindo nessa periodizagdo os Estados Unidos,
Canada e Australia ou ainda as mais recentes, como as africanas, latino-americanas
e os territérios asiaticos, compreendendo-se que para a autora o colonizador néo
estaria incluso nesse periodo e ndo sofreu nenhuma transformacao, caracterizando
0 pos-colonial como unilateral, referindo-se somente as ex-colénias em diversos

periodos da histéria.

Mata destaca também que na poés-colonialidade existe uma preocupacdo com a
lingua. Em que lingua escrever? Constitui questédo nuclear para produtores culturais,

escritores e criticos. Mesmo em se tratando das literaturas africanas de lingua
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portuguesa, Mata traz ao texto a discussao de Chinua Achebe, escritor nigeriano,
sobre as discussbes sobre lingua inglesa. Concluindo-se que existem duas
interpretacfes sobre a utilizacdo da lingua portuguesa nos paises que a tém como
oficial: h& os escritores que a utilizam como “[...] aquela que aponta para a posse da
lingua segundo a declaracdo de Mia Couto: ‘Encontro patria na minha lingua
portuguesa’” (2003, p.62); e outros que fazem uma africanizacdo da lingua
portuguesa, como uma “oraturizagdo’ do sistema verbal portugués, um processo
gue ultrapassa, portanto, o codigo linguistico e se expande, ou melhor, afeta
terrenos translinguisticos como a onomasiologia, a cenarizacdo e a sugestdo
musical” (2003, p.64).

No que se refere a esta ultima posicdo de africaniza¢do da lingua portuguesa, por
extensdo a pluralizacédo das linguas portuguesas, pode-se perceber relacdo com o
texto “Eu e o Outro - o Invasor ou em poucas trés linhas uma maneira de pensar o
texto”, do escritor e critico angolano Manuel Rui Monteiro, que destaca a importancia
da oralidade angolana no texto escrito percebido como luta, ndo como uma simples
transcricdo ou adaptacao do oral para o escrito, mas por for¢ca de imprimir elementos
da oralidade na escrita literaria. Para Manuel Rui, o texto escrito angolano ou

africano constroi-se para ser ouvido:

O meu texto tem que se manter assim oraturizado e
oraturizante. [...] Entdo vou preservar o meu texto, engrossa-lo
mais ainda de cantos guerreiros. Mas a escrita? A escrita.
Finalmente apodero-me dela. E agora? Vou passar 0 meu texto
oral para a escrita? Ndo. E que a partir do movimento em que
eu o transferir para o espaco da folha branca, ele quase morre.
[...] O texto s@o bocas negras na escrita quase redundam num
mutismo sobre a folha branca. [...] (1985)

A discussdo sobre a escolha da lingua também esta presente no cinema, pois a
opc¢ao da lingua de um filme é de fundamental importancia e sua escolha ndo é
aleatoria. Durante muito tempo nos cinemas africanos preponderaram os idiomas
europeus, contudo, em 1968, o cineasta e escritor Ousmane Sembéne quebrou essa
regra de utilizacdo das linguas europeias e faz o primeiro longa-metragem em uma

lingua tradicional africana a lingua wolog, no filme Mandabi.
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Segundo Diawara, o cineasta senegalés “usou assim Mandabi para mostrar ndo so
os limites da francophonie em Africa, como também o destaque de ndo apenas as
linguas europeias sdo universais e capazes de ter uma historia além das fronteiras e
dos limites étnicos e culturais” (DIAWARA, 2011, p.35). Do ponto de vista linguistico,
a situacao se reinventa criando relagcdées. Na visao de Thiong’o, sobre a questdo da
lingua, o qual considera tal aspecto relevante e associado a necesséria

descolonizacédo, na qualidade de

uma das mais positivas contribuicdes do cinema africano aos
nossos esforgcos pela descolonizacao: a relagéo entre cinema e
as linguas africanas. Se olharmos para a literatura africana,
notaremos que, mesmo onde ela tem contribuido para a nossa
nocéo de ser, tem sido colonizada devido a sua recusa em se
engajar nas linguas africanas (THIONG’O, 2007, p 31).

Para Ngugi*> wa Thiong’o, escrever ou contar nos idiomas europeus e dos ex-
colonizadores € uma forma de neocolonialismo e exaltacdo das culturas europeias.
Entretanto, a posicdo do escritor angolano Manuel Rui Monteiro, no ja citado texto,
mesmo sendo em uma situacdo de oral (linguas nativas) e escrito (linguas
europeias), é diversa e de luta, de Thiong’o, pois, para Rui, deve-se apropriar da
arma do outro (a escrita) e adapta-la a nossa situacdo, incluindo elementos
constitutivos das identidades culturais das comunidades ou paises, acabando por

transformar a escrita e, por consequéncia, o idioma.

J& o escritor nigeriano Chinua Achebe, no texto “Politica e politicos da lingua na
literatura”, o qual é explicitamente uma resposta a Ngugi Wa Thiong’o, que o acusa
de ser cumplice do imperialismo, através do idioma que escreve (inglés), afirma que
ndo existe a necessidade de escolha de uma lingua (europeia) em detrimento de
outra (nativa), podendo-se utilizar as duas: “[...] a diferenca entre mim e Ngugi na
guestdo do uso de uma lingua nativa ou europeia por escritores africanos é que,
enquanto Ngugi acredita que se trata de escolher entre uma ou outra, eu sempre
considerei as duas” (ACHEBE, 2012, p. 101).

2 Por questdes técnicas, ndo se conseguiu inserir til (~) sobre as duas vogais (u;i) no nome desse
autor.
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Achebe considera que a escolha do idioma dos ex-colonizadores guarda relagcao
direta com a pluralidade e multiculturalismo linguistico, que existe na Nigéria e em
muitos outros paises africanos, que escolheram o inglés, o francés ou o portugués,
como idioma oficial, ou ainda mantém associacdo com a constituicdo da nacao, que
deve possuir um idioma oficial, que contemple, ou agregue por abstracdo, as

diversidades nacionais:

Parece, entdo, que o culpado pelas dificuldades linguisticas da
Africa ndo é o imperialismo, como Ngugi quer nos fazer crer, e
sim o pluralismo linguistico dos modernos Estados africanos.
Isso explica, sem dulvida, o estranho fato de que os paises
marxistas da Africa, com excecéo da Etiopia, foram os que se
mostraram mais prontos a adotar o idioma de seus ex-
senhores coloniais — Angola, Mocambique, Guiné-Bissau e
depois Burkina Faso, cujo ministro da Cultura disse certa vez,
com um ligeiro tremor ao mencionar o fato, que a existéncia de
sessenta grupos étnicos no pais poderia significar sessenta
nacionalidades diferentes (ACHEBE, 2012, p.109-110).

Ja o escritor mogcambicano Mia Couto, no texto “Linguas que nao sabemos que
sabiamos”, defende a ideia de um homem multiplo e a diversidade de linguas, e que
isso o fez sobreviver e continuar existindo, contudo na contemporaneidade a lingua
literaria é escolhida em funcdo da industria cultural, que ndo se preocupa com a
diversidade, mas sim com a padronizacdo de tudo, inclusive da lingua. Na
contemporaneidade e por conta da globalizacéo, a lingua inglesa tornou-se a lingua

de acesso:

O que fez a espécie humana sobreviver ndo foi apenas
inteligéncia, mas a nossa capacidade de produzir diversidade.
Essa diversidade estd sendo negada nos dias de hoje por um
sistema que escolhe apenas por razdes de lucro e facilidade de
sucesso. Os africanos voltaram a ser os ‘outros’, os que
vendem pouco e os que compram ainda menos. Os autores
africanos que nao escrevem em inglés (e em especial os que
escrevem em lingua portuguesa) moram na perifeira da
periferia, la onde a palavra tem de lutar para ndo ser siléncio
(COUTO, 2011, p.13).

No filme Nha fala, identificam-se trés idiomas: o crioulo bissau-guineense, o francés
e 0 portugués, nas cenas que se passam em Bissau os didlogos sdo em crioulo

bissau-guineense, enquanto as criangas cantam em portugués, mas, depois, quando
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Vita vai para Franga, os dialogos passam a ser em francés, o que ressalta mais um
transito entre as linguas nacionais, tradicionais e modernas, e as linguas europeias,

ou de matriz européia, que comunga com as ideias de Mia Couto:

O que advogo é um homem plural, munido de um idioma plural.
Ao lado de uma lingua que nos faca ser mundo, deve coexistir
uma outra que nos faca sair do mundo. De um lado, um idioma
gue nos crie raiz e lugar. Do outro, um idioma que nos faga ser
asa e viagem.

Ao lado de uma lingua que nos faca ser humanidade, deve
existir uma outra que nos eleve a condicdo de divindade
(COUTO, 2011, p. 24).

De Angola, a posicdo de Manuel Rui Monteiro reforga a diversidade linguistica

africana, mediante a articulagcéo entre fala e escrita:

Tivemos de mudar de idioma mas ndo de fala. Alias, nao
mudamos de idioma mas, apoderamo-nos dele para Nnosso
usufruto, como semente para nova lavra conforme as nossas
maos calejadas pelo tempo e 0s ensinamentos ancestrais
sobre os ventos e marés de forma a vermos uma caravela nova
nao aceitar navegar (MONTEIRO, 2003).

Essa pluralidade linguistica € identificada na Guiné-Bissau, que € um pais africano
de lingua oficial portuguesa, mas que possui uma populacéo constituida por mais de
vinte grupos étnicos (dentre os quais os povos Balanta, Fula, Mandinga, Mandjaco,
Pepel ou Papel), em funcdo do seu multiculturalismo cultural e linguistico, o
portugués, embora lingua oficial do pais, ndo € uma lingua corrente entre os bissau-
guineenses, uma vez que se estima em 13% o numero dos falantes desse idioma,
na Guiné-Bissau (PONTES, 2013).

Para Fernanda Cavacas e Aldénio Gomes, o portugués na Guiné-Bissau é uma
lingua-passaporte “O exemplo de um estado multilinglle, com uma lingua
dominante, lingua veicular de nivel e lingua internacional € a Republica da Guiné-
Bissau, onde a lingua portuguesa se assume como uma lingua-passaporte” (1997,
p.55). Apesar de ser “falado apenas por 10,4% da populagdo e predominantemente
nas zonas urbanas mais importantes” (1997, p.56). O termo lingua-passaporte €

porque o portugués suscita ainda o interesse, como a lingua para outros mundos,
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outras formacdes, outras leituras, como o acesso a educacgédo formal e cargos em

orgaos publicos.

Ja de acordo com Manuel Ferreira, o numero de falantes do portugués era menor
ainda na década de 1970, pois a Guiné-Bissau possuia uma populacdo de 500.000
habitantes, dos quais até h& alguns anos apenas cerca de 1% por cento falava a
lingua portuguesa, com uma percentagem ainda menor dos que a escreviam (1975,
p. 319).

Outra lingua de prestigio na Guiné-Bissau € o crioulo de base lexical portuguesa ou
lingua guineense’®, sobre o qual Manuel Ferreira, na esteira da lingiiistica mais
tradicional da época, dizia que era, além de dialeto, uma lingua sem “futuro”, que
nao passava de uma lingua de contato, ressaltando, ainda, que a origem do crioulo

seria de Cabo Verde, no empenho de comprovar-lhe tal classificacéo:

Cumprira no entanto dizer que o dialeto crioulo transita em
muitos grupos, mas ndo como uma necessidade de expressao
corrente no seio de cada um deles, antes como recurso para se
entenderem quando nao falam a mesma lingua méae. O dialeto
crioulo utilizado na Guiné & assim um instrumento de contato e
nao um instrumento vivo, dindmico — por ora incapaz de se
erguer a condicdo de meio espevitador de virtualidades
criadoras. E sendo um veiculo de contato adquirindo a feicéo
de lingua franca, defendem alguns ser o prolongamento do
dialeto crioulo de Cabo Verde e ndo uma original criacao
bissau-guineense (1975, p. 321).

Dados atuais acerca dessa lingua bissau-guineense trazidos por Moema Parente
informam o contrario do que Manuel Ferreira profetizou. A parte as relacdes entre 0s
dois paises, divisam-se hoje duas linguas crioulas das quais um crioulo é
implantado, sobretudo, em Bissau e esse bissau-guineense vem afirmando-se cada
vez mais, tanto em numero de utentes como em prestigio. Se o censo demografico
de 1979 indicava o crioulo falado como primeira lingua por 15% da populacéo (e
44,3% como lingua segunda), essa cifra multiplicou-se rapidamente e, embora os
dados ndo sejam univocos, foram registradas, dez anos mais tarde, cifras que
oscilam entre 51% (censo de 1991) a 90% ou mais (BENSON, 1994; HOVENS,

'3 ingua bissau-guineense é o nome, que a escritora Moema Parente Augel d4 ao crioulo, em sua
tese de doutorado.
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1994), o que atesta o significativo crescimento do uso desse idioma (2007, p.83-84)

no pais.

Fernanda Cavacas informa que o crioulo de base portuguesa abrange 51,7% dos
falantes, num total de 979 206 (pelo censo populacional de 1992), de uma lingua
gue é veiculada no pais e que foi dinamizada pela luta politica. Mostra também que,
apesar de ser uma lingua, nédo foi ainda definida uma norma de crioulo, nem sequer

uma grafia normativa (1997, p.55).

Para os escritores bissau-guineenses, como Odete Semedo, o crioulo (ou Kriol,
como a mesma escreve) € uma lingua que representa a autenticidade de seu pais,
de seu povo, de sua prépria lingua bissau-guineense, como escreve Odete no
“‘Prefacio” de seu primeiro livro de poesia Entre o ser e o amar: “Nem todos os
poemas sdo apresentados em duas versbes, dado que uns foram escritos
originalmente em kriol e outros em portugués. E a traducdo fa-los-ia perder a
autenticidade” (1996, p.07).

Mas qual seria a autenticidade que Odete Semedo busca? Uma autenticidade
africana bissau-guineense que represente suas 27 etnias? E com relacdo a
traducdo, como também traduzir os elementos culturais de todas as etnias que
permeiam a sociedade bissau-guineense? Essa autenticidade africana persegue 0s
escritores e 0s cineastas, contudo, normalmente, ela esta relacionada com uma
“historia unica sobre a Africa”’, sobre a qual adverte a nigeriana Chimamanda
Adichie.

A diversidade linguistica na Guiné-Bissau constitui grande riqueza cultural e sua
preservacdo merece mais apoio e incentivo. O crioulo, hoje em dia, € uma lingua
autbnoma, tanto do ponto de vista gramatical quanto lexical, meio de comunicacgao
entre os falantes de origens mais diversas, desde os tempos coloniais, que é

utilizada no cinema pelo cineasta Flora Gomes desde o inicio da sua filmografia.

A lingua mais corrente no pais ndo conhece, até o presente, nem uma ortografia
fixada nem uma escrita normatizada. Em 1987, o Ministério da Educacao, Cultura e

Desportos apresentou uma "Proposta para unificacdo da escrita crioula”, com uma
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ortografia eminentemente fonética, tendo como base o alfabeto latino, mas tentando
suprir ora com empréstimos do alfabeto internacional, ora com convencgdes locais, a
transcricdo dos sons préprios do crioulo e inexistentes nas raizes etimologicas, para
manter a fidelidade a lingua falada (AUGEL, 2007, p. 86).

Assim sendo, para Paulo Freire, a lingua crioula ndo é oficial, mas sim nacional, em
funcdo de n&o possuir gramatica, um alfabeto “Eu tenho a impressdo de que
possivelmente o fundamental impedimento é a inexisténcia da lingua escrita” (2003,
p.43)", que acaba por ndo ser uma limitacdo para o desenvolvimento da escrita,

mesmo sem a presenca da normatizacao gramatical.

A lingua francesa aparece no filme Nha fala, quando Vita migra para Paris, para
realizar seus estudos de contabilidade, também € a lingua “midiatica” ou “artistica”,
com a qual Vita torna-se uma cantora de sucesso. Uma lingua europeia, que
possibilita a Vita a convivéncia social acompanhada da ascensdo econdmica, depois
a lingua francesa continua presente por meio de Pierre, que passa o filme todo
falando francés, como se, além do plurilingualismo do mundo na
contemporaneidade, indispensavel as relacdes culturais, sociais e pessoais,
trouxesse para o palco a presenca da lingua da producao e parte dos financiadores

do filme.

Lembrando com Inocéncia Mata, que “[a] diferenca encontra nestes tempos poés-
coloniais campo fértil de significancia”, uma vez que “as identidades gerar-se-ao da
capacidade de aceitagao as diferencas” (2003, p.70), percebe-se que no filme Nha
fala, uma tal “aceitacdo da diferenca” apresenta-se através de uma Franca menos
opressora que a imagem corrente, onde os habitantes sdo mostrados como
migrantes e deslocados, convivendo em interacdo e harmonia, em uma espécie de
sociedade complementar e alegre, a despeito da indiciacdo de problemas,
habilmente secundarizados pelo roteirista e cineasta. Também na Guiné-Bissau,
apresentam-se diferencas através de conflitos amorosos, divergéncias éticas (Vita e
Yano) relacionadas com a comercializagdo, o deslocamento de profissbes e

aglutinacdo das mais diversas diferencas em termos da convivéncia e

!4 Referéncia ao livro Cartas & Guiné-Bissau (1978) de Paulo Freire.
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intercorréncias, a exemplo dos diversos profissionais desempregados reunidos na
Carpintaria, sintomaticamente chamada de Caminho. Vale salientar que um dos
ultimos atos de Vita em Bissau é a saida dessa Carpintaria, ap0s a troca de
conselhos, afirmando que “Construam caixdes. A Unica coisa segura neste pais € a

morte”, presente na musica “Os bons conselhos” (ANEXO II).

Nas sequéncias finais, na Guiné-Bissau, os amigos franceses de Vita e bissau-
guineenses misturam-se em comemoracao ao seu funeral a despeito das diferencas,
de vérias formas refletidas na musica final: “Que havemos de fazer/ Para ser ao
mesmo tempo iguais e diferentes?/Atreve-te”, uma apologia direta ao momento poés-
colonial, onde as diferencas emergem e sdo aceitas cultural, econdémica e

socialmente.

Conforme discute Inocéncia Mata acerca da literatura, por extensdo ao cinema,
destacam-se no filme questdes politicas e diversas versdes para os fatos através da
apresentacao de discursos diferentes do oficial ou midiatico, contando historias de
herdis, fatos que ndo constam nos livros, como também imprimindo a desconstrucao
de uma histéria Unica, que se construiu e ainda se constréi sobre o continente

africano. Os papeis do cinema e da literatura aproximam-se, uma vez que

foi a literatura que “nos” informou sobre as sensibilidades
discordantes, os eventos omitidos do discurso oficial (como os
dos romances O dia das calcas roladas e Maio, més de Maria),
as vozes em dissenso, as visdes menos monocolores, menos
apologéticas e menos subservientes ao Poder politico (MATA,
2008).

Para Mata, o poOs-colonial representa uma “multiplicidade de acepgdes” (2008),
principalmente, porque para ela existe uma relacdo diferencial entre o inicio das
discussdes e as questbes ou na contemporaneidade, pois o processo colonial ndo
aconteceu igualmente em todos os paises africanos, asiaticos e americanos, tanto
pela diversidade cultural e étnica, quanto pelas diferencas dos paises exploradores e
das formas de exploracdo, sem falar nos objetivos (econdmicos e territoriais) de
cada invasor. Partindo da premissa de multiplicidade, a autora nos faz pensar sobre

uma diversidade do pés-colonial e 0s contextos em que aconteceram.
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a teoria pés-colonial que nem os paises africanos sédo todos
igualmente pds-coloniais [...]; nem serdo igualmente pos-
coloniais paises como Angola e a Nigéria, em relacdo aos da
América Latina, nalgum dos quais houve a substituicdo quase
total de sociedades de diferentes formacfes socioculturais e
diversos e complexos agenciamentos étnicos e politicos;
tampouco partilham da mesma pdés-colonialidade paises como
Mocgambique e S&o Tomé e Principe mesmo com 0 mesmo
colonizador... E por causa dessas diferencas, é preciso que na
sua avaliagdo o critico se proponha negociar, teoricamente, as
relacbes de semelhanca e diferenca, de rupturas e
continuidades operadas no periodo pés-independéncia, a fim
de nao operar, acriticamente, a transferéncia de teorias
explicativas de uma situacao historica para espacos outros
apenas pela sua “proximidade afectiva” ou “conveniéncia
ideoldgica” (MATA, 2008).

A preocupacado central da autora € de n&o ignorar as especificidades das
colonizagdes, dos ex-colonizadores e ex-colonizados, como também as diferencas
de cada contexto, locais e espacos diversos, de modo que as pesquisas sobre o
tema deverdo partir das relacbes entre proximidades e distanciamentos dos

aspectos em causa.

De acordo com Inocéncia Mata, o termo pdés-colonial caracteriza-se por permitir
identidades maleaveis, miscigenadas, hibridas, sincréticas, de um processo que
aconteceu antes mesmo do periodo classificado pela histéria como colonizacao,
propondo, em concordancia com Shohat, que uma saida para as discussdes sobre 0
termo seria a utilizacdo deste no plural, pois assim consignaria a multiplicidade de

minorias a que ele se refere:

E nisso reside outra das ambiguidades do alcance do termo: se
0 pos-colonial remete, a partida, para o fim de um ciclo de
dominacdo geopolitica, nem por isso aponta para a
neutralizacdo dos seus corolarios, permitindo até a
internalizacdo de antigas relacbes de poder opressivas — e
caberia, aqui, recuperar o substantivo plural “pds-coloniais”,
proposto por Ella Shohat: “pds-coloniais” que sao agora as
mulheres, as minorias étnicas, as minorias sociolégicas, 0s
camponeses, os dissidentes ideoldgicos, os criticos do sistema
politicos, enfim, os marginalizados do processo de globalizacéo
econdmica, geradora de periferias culturais (MATA, 2008).
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Mas sera que os paises pos-coloniais sdo todos marginalizados? Estaria o vocébulo
relacionado com as questdes levantadas pelas duas intelectuais que utilizam a
nomenclatura referente somente aos ex-colonizados? E nesse processo sera que 0s
ex-colonizadores escapam de também serem marginalizados ou (poés)coloniais na
contemporaneidade? Ainda para Mata, o pos-colonial tem vinculos de dependéncia,
porque se relaciona diretamente com a colonizacéo, o periodo cronolégico e que o
pos-colonial ndo trata do periodo colonial como devia discutindo-o e propondo uma
possivel superacéo:

Por isso, embora possa parecer paradoxal, o pds-colonial
denuncia a sua marca de dependéncia e um compromisso
contraditorio com o0 empreendimento que 0 precedeu e
possibilitou e que, para combater, tem de digerir — 0 que, a
meu ver, ndo tem conseguido, antes antagonizado as
diferencgas. Para criticar o colonial, o pds-colonial teria de se
imbuir do colonial, incorpora-lo, dialogar com ele para o
descrever e prescrever [...] (MATA, 2008).

Serda que debater o termo ou as questbes coloniais demonstra dependéncia
colonial? O periodo colonial ndo pode ser esquecido nem apagado, porquanto traz a
tona lembrancas de um passado incobmodo, desconfortdvel e que para muitos
deveria ser esquecido. Pode-se tentar esconder, manipular, deixar de lado, mas ele

ird continuar existindo historica e culturalmente.

A discussdo sobre o pdés-colonial também esta diretamente relacionada com o
verbete pés-moderno. De acordo com Kwame Anthony Appiah, no livro Na casa do
meu pai: a Africa na filosofia da cultura (1997), especificamente no capitulo “O
pos-colonial e o pés-moderno”, discuti os termos que d&ao titulo ao texto, enfoca a
guestdo do contexto de mercantilizacdo internacional da cultura africana, na
contemporaneidade visto como neocolonial, usado como exemplos a arte africana,
em relagdo ao valor ‘estético’ e ao valor de ‘mercado’ e a questdao da arte como
decoragao, no ‘mercado da arte’, o “p6s” do pds-colonial pode ser semelhante, em
contextos diversos, ao pos-moderno, sendo que o pds-colonial desafia as grandes

narrativas fundacionais.



82

Appiah faz um levantamento do termo pés-moderno na arte, na filosofia, na

arquitetura, na literatura e na teoria politica, para depois em alguns momentos tracgar

relacbes com o pés-colonial, utilizando a cultura e a arte africana como exemplos

dessa ligagao:

Todos os aspectos da vida cultural africana contemporanea —
inclusive a musica e algumas esculturas e pinturas, e até
alguns textos com os quais o Ocidente quase nado tem
nenhuma familiaridade - foram influenciados, amiude
poderosamente, pela transicdo das sociedades africanas pelo
colonialismo, mas nem todos séo, no sentido pertinente, pos-
coloniais. E que o pos de pos-colonial, como o pés de poés-
moderno, € o0 pés do gesto de abrir espaco que caracterizei
antes; muitas areas da vida cultural africana contemporanea —
daquilo que veio a ser teorizado como cultura popular, em
especial — ndo estdo preocupadas em transcender dessa
maneira o colonialismo (em ir além dele) [...](APPIAH, 1997, p.
208).

Contudo, o poés-colonial para Appiah também estad relacionado com uma néo

ultrapassagem do periodo colonial, com neocolonialismo de alguns romancistas, que

insistem em retratar uma Africa condenada, pobre, pessimista, destruida e

desanimada, mesmo diante da diversidade cultural, artistica e econdmica que a

Africa contemporanea esta a produzir:

E que, durante todo esse tempo, nas culturas da Africa,
existem aqueles que se recusam a ver-se como o Outro.
Apesar da realidade esmagadora do declinio econémico,
apesar da pobreza inimaginavel, apesar das guerras, da
desnutricdo, da doenca e da instabilidade politica, a
produtividade cultural africana cresce a olhos vistos: as
literaturas populares, a narrativa oral e a poesia, a danga, o
teatro, a musica e as artes visuais, todos vicejam. A producao
cultural contemporanea de muitas sociedades africanas — e as
muitas tradicdes cujos testemunhos persistem de modo muito
vigoroso — sdo um antidoto contra a visdo sombria do
romancista pés-colonial (1997, p. 219).

Cabe nesse momento destacar que, segundo Shohat e Stam, o neocolonial na

contemporaneidade ndo representa um controle somente cultural, politico,

econdmico, técnico, militar, histérico, artistico e territorial, mas também um controle
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abstrato e sutil, que em algumas instancias ndo é entendido como uma forma de

controle e sim de “ajuda”

Embora o controle colonial direto tenha praticamente chegado
ao fim, grande parte do mundo permanece sobe a égide de um
neocolonialismo; ou seja, uma conjuntura na qual o controle
politico e militar deu lugar a formas de controle abstratas,
indiretas, em geral de natureza econémica, que dependem de
uma forte alianca entre o capital estrangeiro e as elites locais.
[...] A dominacdo neocolonial é reforcada por meio de termos
de contrato degradantes e ‘programas de austeridade’ (2006, p.
42).

O neocolonial destacado por Appiah, Shohat, Stam, Mata e outros criticos € também
caracteristico do pds-colonial, o qual se apresenta mascarado e com novas formas
de controle caracteristicos da colonialidade, que podem ser vistos em muitos paises,
gue vivenciaram o colonialismo e, agora, através de ONGs, educacéo, investimentos
e financiamentos econdémicos, culturais e sociais, industria cultural, midia trans ou

multinacionais, sdo associados a acao de fluxos de neocolonialismo.

O debate sobre o neocolonial também estad presente, no livro Cinema africano:
novas estéticas e politicas, que, além dos textos dos autores Manthia Diawara e
de Lydie Diankhaté e de uma sinopse dos filmes exibidos no evento, o livro possui
também quatro painéis de discussao intitulados de “AFRICAN SCREENS: novos
cinemas de Africa”, nos quais tém-se a participacdo dos convidados e do publico,
gue possibilitam discussfes mais questionadoras sobre os conceitos relacionados
com os cinemas africanos. No “Painel |: Cinema africano, pds-colonialismo e
estratégias de representacdo”, com a presenca do moderador cineasta e escritor
maliense Manthia Diawara e o0s oradores: cineasta da Guiné Conakry Cheick
Fantamady Camara, cineasta camaronés Jean-Pierre Bekolo, cineasta angolano
Zezé Gamboa e a professora portuguesa Manuela Ribeiro Sanches, discutem sobre
a relacdo do pés-colonial com o neocolonial, acentuada principalmente por Sanches

e Camara.

Inicialmente, o moderador Manthia Diawara prop0e as indagacdes para a mesa: “E
agora a questdo que nos interessa sobre pds-colonialismo: existe um cinema

africano? E o que é esse cinema africano?” (2009, p.136). Respondendo aos
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guestionamentos Cheick Fantamady Camara informa que existem dois tipos de
cinema africano, um cinema pds-colonial e o outro emergente, o pds-colonial
representa um cinema neocolonial e 0 emergente é aquele que mostra a Africa

contemporanea:

Essa questdo € muito complexa. Do meu ponto de vista
existem dois tipos de cinema africano: o cinema pés-colonial e
o cinema africano emergente. Chamo cinema pds-colonial ao
cinema que apresenta Africa como os ex-colonos gostam de
ver este continente, que mostra a Africa que os ocidentais
desejam ver. Ja o cinema africano emergente é aquele que os
africanos querem ver, aquele que da a ver o que os africanos
querem mostrar de Africa. Portanto, num certo sentido,
encontramo-nos neste momento no fim de uma época e no
comeco de uma nova etapa, mas ambos se confrontam com o
eterno problema relacionado com o quadro de financiamento e
de organizacdo. No entanto, estou cada vez mais optimista
porque acho que o dito cinema africano vai ser o tipo de
cinema dominante (2009, p.137).

Em resposta a afirmacéo do pos-colonial como neocolonial, como também da ideia
de um filme para ocidental ver, que ratifica estereotipos e veicula a imagem de um
continente pobre, que necessita ser salvo, Manuela Ribeiro Sanches destaca que
Portugal também vive o momento pods-colonial, demonstrando que a pos-
colonialidade também esta presente nos antigos colonizadores, e, para ela, o pés-
colonial representa também presente, passado e futuro, vinculado ou ndo ao

neocolonialismo:

[...] De facto, Portugal tem um passado colonial e um presente
pos-colonial ou neocolonial. Entre as varias coisas que me
parecem interessantes nesse evento, de que irei falar um
pouco, houve uma que o Manthia também j& mencionou no
inicio desta conferéncia, ou seja, que o African Screens nao é
sobre Africa e Europa mas sim sobre Africa e a Europa e a
Europa e Africa, o que se relaciona com o pés-colonialismo e
uma série de assuntos que sdo realmente muito complexos.
Muito rapidamente posso afirmar que compreendi o que o
Cheick disse na sua intervencdo acerca do ‘cinema pos-
colonial’ e concordo com ele. Mas também uso o termo poés-
colonial noutro sentido. O que quero dizer é que prefiro chamar
a esse tipo de filmes ‘cinema neocolonial’, na medida em que
esses cineastas fazem filmes sobre aquilo que ndés, europeus
ou ocidentais, esperamos que fagam, em que se representa ou
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produz uma representacdo de Africa da forma que nos
gostamos que eles ou ela sejam representados. Para mim o
termo pds-colonial € algo mais complexo, no sentido em que se
relaciona com o colonialismo em Africa mas tem uma
perspectiva diferente desse passado, relacionando-o com o
nosso presente e, eventualmente, com o nosso futuro (2009,
p.140-141).

As posicdes da critica literaria Manuela Ribeiro Sanches e do cineasta da Guiné
Conakry Cheick Fantamady Camara demonstram varias possibilidades
interpretacbes do pds-colonial, em varios contextos (Africa e Europa), em varios
espacos culturais (literatura e cinema), apresentando uma multiplicidade e uma
pluralidade de questionamentos, respostas, intervengdes, deixando de lado a busca
por uma unica verdade ou interpretacdo dos conceitos. O trabalho de qualificacéo e
de conceitualizacdo torna-se imprescindivel concomitante a utilizacdo de tais

categorias marcadas por controvérsias e pela relevancia no debate de ideias atual.

A discussdo sobre a relacdo entre o pds-colonial e o pés-moderno também esta
presente no texto “O pos-colonial e pds-moderno: a questao da agéncia”, que consta
do livro O local da cultura, de Homi K. Bhabha (1998), onde se debatem os novos
espacos e discussdes de cultura, relacionados com o pés-colonial e o pés-moderno.
Inicialmente, o texto trata das perspectivas do pos-colonial, que nascem nos
contextos do Terceiro Mundo e ‘minorias’ locais, o qual promove desconstrucfes de

certezas da modernidade:

As perspectivas pos-coloniais emergem do testemunho colonial
dos paises do Terceiro Mundo e dos discursos das ‘minorias’
dentro das divisGes geopoliticas de Leste e Oeste, Norte e Sul.
Elas intervém naqueles discursos ideoldgicos da modernidade
que tentam dar uma ‘normalidade’ hegembnica ao
desenvolvimento irregular e as historias diferenciadas de
nacbes, racas, comunidades, povos. Elas formulam suas
revisdes criticas em torno de questdes de diferenca cultural,
autoridade social e discriminacdo politica a fim de revelar os
momentos antagdnicos e ambivalentes no interior das
‘racionalizagdes’ da modernidade (BHABHA, 1998, p. 239).

Com o objetivo de desestabilizar a tdo cultuada racionalizag&o cientifica dos homens
da modernidade e de uma estética canbnica, que mais exclui do que inclui as

minorias, além de varias novas possibilidades criticas sobre assuntos antes
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proibidos. O pés-colonial desestabiliza fronteiras sociais, econémicas e culturais no

mundo e constitui novos canones locais e globais:

A perspectiva pds-colonial — como vem sendo desenvolvida por
historiadores culturais e tedricos da literatura — abandona as
tradicbes da sociologia do subdesenvolvimento ou teoria da
‘dependéncia’. Como modo de analise, ela tenta revisar
aguelas pedagogias nacionalistas ou ‘nativistas’ que
estabelecem a relagcdo do Terceiro Mundo com o Primeiro
Mundo em uma estrutura binaria de oposicao. A perspectiva
pés-colonial resiste a busca de formas holisticas de explicacao
social. Ela forca um reconhecimento das fronteiras culturais e
politicas mais complexas que existem no vértice dessas
esferas politicas frequentemente opostas (BHABHA, 1998, p.
241-242).

De acordo com Bhabha, a perspectiva pos-colonial desconstréi as relagdes binarias
e antagonicas, criadas pelos processos de dominacéo cultural, econémica e politica,
instituidos pelas antigas poténcias, onde sO0 se poderia ser colonizador ou
colonizado, popular ou erudito, nacional ou estrangeiro, de dentro ou de fora. No
contexto pos-colonial o ‘ou’ é substituido pelo ‘e’, que abarca uma maior
multiplicidade de diversidade, de identidades, de culturas, de misturas, que pode

resultar no hibridismo.

Para o intelectual indiano, o discurso poés-colonial é baseado no pensamento
dialético, que se resolve no didlogo e com negociabilidade, através de discursos,
pois ndo h& necessidade da negacdo dos discursos dos outros: “Os discursos
criticos pos-coloniais exigem formas de pensamento dialético que ndo recusem ou
neguem a outridade (alteridade) que constitui o dominio simbdlico das identificacdes

psiquicas e sociais” (1998, p.242).

No pés-colonial, as articulacbes da cultura com a arte e com a politica tornam-se
vitais e necessérias para transformacdo do espaco e para a emergéncia de novas

fronteiras, culturas, pensamentos, discursos:

A cultura se torna uma pratica desconfortavel, perturbadora, de
sobrevivéncia e suplementaridade — entre a arte e a politica, o
passado e o presente, o publico e o privado — na mesma
medida em que seu ser resplandecente € um momento de
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prazer, esclarecimento ou libertagdo. E dessas posicoes
narrativas que a prerrogativa pos-colonial procura afirma e
ampliar uma nova dimenséo de colaboracao, tanto no interior
das margens do espacgo-nacdo como através das fronteiras
entre nacdes e povos. (BHABHA, 1998, p. 245).

Esses novos discursos estdo presentes no filme Nha fala, através de imagens de
uma Africa até certo ponto feliz, apesar dos problemas que sdo obliterados ou
escamoteados, 0 que pode ser uma tentativa de desconstrucdo de esteredtipos
ocidentais e eurocéntricos, que insistem em retratar um continente miseravel,
aidético, tribal, sempre em guerra contra 0s seus conterraneos, que nao respeita os
direitos das mulheres e das criancas, que necessita ser salvo, objeto contumaz dos
cinemas, midia e literatura etnocéntricos produzidos e circulando no Ocidente e
adjacéncias. Todavia, o0 cineasta Flora Gomes ndo deixa de mostrar também os

problemas sociais, econdmicos e culturais da Guiné-Bissau, como analisado acima.

Retornando a associacdo dos conceitos pos-moderno ao pos-colonial, no capitulo
IV, “Os estudos subalternos sdo pos-modernos ou pdés-coloniais? As politicas e
sensibilidades dos lugares geoistoéricos”, do livro Histdrias locais/projetos globais:
colonialidade, saberes subalternos e pensamentos liminar, o critico argentino
Walter Mignolo argumenta sobre os estudos subalternos nas Américas e defende a
ideia da viagem ou das transculturacdes das teorias de um contexto para outro, de
autores variados, que também se deslocam, ou até mesmo a movimentacao fisica e

cultural desses tedricos ao longo do tempo:

As teorias certamente viajam, e em todas as direcdes, da
esquerda, da direita e do centro. Como séo relatadas quando
viagjam pela diferenca colonial? Estdo apenas sendo repetidas
nuUM NOVO cenario ou nesse novo Cendario esbarram em seus
limites? Este livro responde sim a segunda pergunta, pois o
ponto de chegada é contaminado pela diferenca colonial (2003,
p. 241).

Essas teorias e seus tedricos sao transformados, transmutados, adaptados em seus
novos e diversos contextos e essas mudancgas, deslocamentos ou viajantes sdo
acentuadas em funcéo das diferencas coloniais, por quem sao produzidas, como
também onde sdo produzidas, ou ainda em que linguas sdo escritas ditardo em

certas instancias a credibilidade da teoria.
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De acordo com Mignolo (2003), as teorias, que hoje tdo emblematicamente “viajam”,
podem sofrer rejeicdo, quando sdo produzidas em locais geoistéricos e as
localizagbes geogréficas estdo relacionadas com as diferencas coloniais ou
subalternidades, uma vez que estes espacos sdo ou foram desprivilegiados na
producdo do conhecimento ou na localizacdo epistemoldgica, e os estudos aceitos
foram e até hoje o sdo, em grande parte, orientados pelo etnocentrismo e
eurocentrismo. Os conceitos de pds-colonial enquadram-se nessa perspectiva
adquirindo significacbes diferentes em variados contextos, quando nao sendo
recusados e desqualificados sumariamente, descartadas as diversas definicdes do

termo.

Desse modo, as teorias reconhecidas no meio académico e social podem ser
produzidas em contextos ocidentais, ou em locais que reproduzem um modelo
ocidental, e por tedricos ocidentalizados, escritas em linguas categorizadas como
modernas (inglés, francés ou alemdo), em seus padrbes cultos e normativos.
Contudo, para que se possam promover os deslocamentos dessa producéo tedrica
eurocéntrica, Mignolo propde novas perspectivas geopoliticas do conhecimento,

COmMo 0S Novos pontos de vistas do (pés)colonial.

Vislumbram-se uma aproximacdo e um distanciamento destes pontos de vista no
Nha fala, nas escolhas da lingua francesa e da viagem para estudar em um pais
europeu, corroborando ideias de que conhecimento e sucesso sO se adquirem em
paises europeus, entretanto distanciam-se quando um dos idiomas oficiais do filme é
o crioulo e a personagem volta para realizar o seu funeral, destacando assim a
importancia dos idiomas pds-coloniais e a relacao dos africanos com o0s seus valores

tradicionais.

Com relacdo ao questionamento proposto no titulo do capitulo, “Os estudos
subalternos sédo pds-modernos ou poés-coloniais?”, Mignolo desenvolve uma
resposta onde o pés-moderno e o pés-colonial seriam duas faces da mesma moeda,

com a resalva dos diversos locais de producao:
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Minha cautelosa resposta é que na América Latina (como em
certas areas da Asia e da Africa) o pdés-moderno e o pos-
colonial ocidental sdo duas faces da mesma moeda, situando
constru¢des imaginarias e loci de enunciagdo em diferentes
aspectos da modernidade, da colonizagéo e da ordem mundial
imperial (2003, p.277).

E nesse sentido que Mignolo prefere escapar da dicotomia pos-moderno/pos-
colonial e das discussdes politicas dos termos, propondo uma nova epistemologia
gue chama de “pdés-ocidentalismo” (MIGNOLO, 2003, p. 277), que minimizaria 0
duelo entre as instituicbes europeias e os Outros, pensando sempre numa relacéo
globalizante e civilizadora “[do qual] o planeta inteiro esta participando” (Idem, 2003,
p.277). Ou ainda um processo de mao dupla, sem a negac¢do de um ou outro marco
historico, em que “[a] modernidade nédo pode ser entendida sem a colonialidade; a

colonialidade n&do pode ser entendida sem a modernidade” (Idem, p.278).

Proposta essa aparentemente utilizada por Flora Gomes, quando tenta uma
compatibilizacdo e um equilibrio entre as diferencas culturais ao longo do filme, a
exemplo das relacdes acerca da tradicdo e a modernidade na realizacdo dos rituais
funerarios de Vita e do Sr Sonho, nos quais ha dialogos entre religides e formas de
realidade catolicos e animistas, com a juncdo dos dois elementos diferentes ou
contrastantes, sem descredenciamento ou critérios hierarquicos, de nenhum dos

dois.

De acordo com Mignolo, os estudos subalternos seriam essa perspectiva pos-
ocidentalista, que rearticularia os processos civilizadores, “(...) mas como um
processo plurilégico e ploritbpico que contribui para um planeta no qual as
semelhancas-na-diferencas poderiam substituir a ideia de semelhancas-e-
diferencas, manipuladas pelos discursos coloniais e imperiais” (2003, p.278). O autor
acaba tentando escapar das dicotomias da modernidade e das imposicfes e
etnocentrismos da colonizacdo, entretanto acaba caindo numa ideia Unica,
globalizante e purista de um processo civilizador como salvacao face ao acelerado

desenvolvimento mundial.

Para alguns pesquisadores, como Eliana Lourenco de Lima Reis, no livro Pés-

colonialismo, identidade e mesticagem cultural: a literatura de Wole Soyinka, o
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termo pdés-colonialismo parece estar consolidado. Na “Introdu¢do”, emprega uma
definicdo do conceito, mas, nos demais capitulos do livro, a autora ndo reserva um

momento especifico para discusséo do termo. Segundo Reis,

[...] o prefixo pds, de pds-colonialismo, ndo significa o fim do
colonialismo, mas a insercdo num contexto de
internacionalizagdo do mercado — inclusive do mercado de
bens culturais. Afinal, depois do processo de globalizacdo
iniciado pelo imperialismo, ndo ha como separar a histéria das
antigas metropoles das historias dos povos colonizados e nem
como manter o antigo conceito de Estado-Nagéo (REIS, 2011,
p. 12).

s

A contemporaneidade € o momento da complementabilidade, onde existe uma
relacdo amigavel entre culturas americanas, africanas, asiaticas e europeias que

transitam tranquilamente de uma para outra, nao respeitando mais fronteiras.

Para Mahomed Bamba (2012), no ensaio “A ‘irrup¢do do Outro’ no campo do
discurso tedrico sobre os cinemas pdés-coloniais africanos”, o pds-colonial, quando
relacionado com os cinemas africanos, representa o surgimento de novos filmes,
gue representam diferentes reflexdes de estudiosos ocidentais, que pesquisam
cinemas africanos, ndo apenas por serem ‘exéticos’ ou pelas diferencas estéticas e
ideologicas face ao hegemdnico, mas por representarem o futuro do “cinema

mundial” lado a lado:

A emergéncia de novas cinematografias nacionais num
contexto pos-colonial na Africa e no resto do mundo ampliou a
geografia do cinema mundial e provocou um intenso debate
sobre o valor e o sentido dos filmes realizados por cineastas
gue pertencem a paises e realidades pds-coloniais. Se a
“irrupcao do outro” permitiu abrir caminho para uma renovacao
do pensamento sobre a diferenca e a alteridade, ela levou
também a re-atualizacdo do debate tedrico sobre os cinemas
dos “terceiros mundos” em geral e sobre os cinemas pos-
coloniais africanos em particular. Durante muito tempo a
colocagdo dos cinemas africanos num discurso tedrico parecia
uma atividade intelectual reservada aos Unicos estudiosos
ocidentais que comeg¢am a interessar por esses filmes
“diferentes” pelo que representava no plano estético e
ideoldgico, mas também pelo seu exotismo no resto do cinema
mundial. O cinema que é feito na Africa passou a ser visto
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também como um cinema que representa o futuro do cinema
mundial (BAMBA, 2012).

Portanto, nos contextos pds-coloniais seriam os locais, em que os estudos comegam
a pensar as diferencas e detalhes dos cinemas africanos, podendo deixar de lado as
analises uniformes, generalizadas, estereotipadas e reducionistas, levando em
consideracdo, em suas investigacdes, 0s espacos e caracteristicas individuais e

coletivas de cada filme dos paises africanos:

A teoria dos cinemas pos-coloniais africanos, como podemos
ver, se tornou um espaco de redefinicbes dos valores estéticos,
culturais, politicos e sociais dos filmes. Mas também €& um
espaco onde a pratica de “teorizacdao” pode ser entendida num

~

sentido mais lato e estendida a retérica e a poética dos
proprios cineastas africanos (BAMBA, 2012).

Ainda para Bamba, o poés-colonial seria um momento paradoxal, no qual os
conceitos sao revistos e questionados, em que também € muito complexo delimitar
os limites tedricos, estéticos, culturais e politicos entre os ex-colonizadores e ex-

colonizados:

Tanto a colonizacdo como a descolonizacdo e o pos-colonial
continuam a serem revisitados pelos cinemas pds-coloniais ndo
como momentos historicos de negacdo e de superacdo, mas
sim, como objetos de questionamento por causa dessas
ambiglidades na relacdo paradoxal que ha entre
(ex)colonizador e o “Outro”, mas também entre o (ex)-
colonizado e a sua ex-metropole (BAMBA, 2012).

Os cineastas passam a rever suas escolhas tematicas, politicas e estéticas, pois
estes realizadores passam a ser intérpretes criticos de suas culturas, discutindo
diferentes preocupacdes, que envolvem “[...] os publicos, esperando dos cineastas
africanos que facam filmes populares e comprometidos com uma transposicao literal
da realidade e culturas na tela” (BAMBA, 2012). O realizador Flora Gomes nos seus
filmes exibe detalhes da cultura bissau-guineense, mesmo fazendo um apagamento
da diversidade étnica da Guiné-Bissau, constituida por mais de 27 etnias, que

possuem suas linguas e culturas préprias.
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Hoje, em conformidade com Patrizia Calefato, para quem a expresséo pos-colonial
designa os multiplos espacos como depois das independéncias e também no
momento contemporaneo de articulagdo das “razdes profundas do colonialismo,
juntamente com os conflitos pos-coloniais e a violéncia mundializada” (2004, p.09),
pode-se pensar um movimento de “pds-pos-colonialismo”, transigéo a contrapelo ou
reversdo, em sintonia com uma prevalecente globalizacdo e seus dispositivos de

transformacdo mundial e instauracdo de novos-velhos cenarios:

[...] o espaco tedrico, politico, e poético reconhecido ndo so
como o que vem ‘depois’ do colonialismo, ou seja, depois dos
acontecimentos histéricos da descolonizagdo iniciados na
segunda metade do século XX (...) mas também como o ‘pés’
pos-colonialismo: uma situacdo que, historica e geo-
politicamente, € jA uma situacdo de globalizagdo em que as
razOes profundas do colonialismo, juntamente com os conflitos
pos-coloniais e a violéncia mundializada que transforma as
minorias em éxodos, abriram cenarios novos (2004, p.9 apud
NEVES, 2009, p.235).

Flora Gomes posiciona-se frente a diversos desses fatores — “as razdes profundas
do colonialismo”, que prefere ignorar e passar ao largo, igualmente com relacédo aos
conhecidos “conflitos pds-coloniais”, que costumam aparecer-lhes associados, e a
“violéncia mundializada”, transformados na possibilidade de convivéncia pacifica,
harmoniosa e produtiva, desde que vinculada a atitudes criticas de atrevimento e
superacdo do mundo historico-social. Decididamente longe do neocolonial, nem o
pos-colonial, nem o colonial parecem atrair o roteirista, compositor e cineasta. Os
indices e indicios da colonialidade, enquanto experiéncia, sdo tratados quase
fantasmaticamente: a estatua de Amilcar Cabral, que vaga pelo espaco anos a fio,
inclusive sendo objeto de questionamento da representatividade nos sentidos literal
e simbdlico; a resposta evasiva de Vita a futura sogra relativamente a sua
nacionalidade “Da Africa Ocidental. De uma antiga colénia como todos os paises
africanos”, ancoram varias respostas de Gomes a (globalizacdo na
contemporaneidade revigorada ou acrescida de promessas de integracdo e

positividade, como forca preponderante hoje (RIBEIRO, 2013).

Em funcdo da abertura desses novos cenarios na contemporaneidade, que

permitiram e permitem discussbes, debates e reflexbes que incluem temas,
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contextos locais, globais e transculturais; linguas europeias e nativas, conforme
encenado no filme Nha fala, também permitiram que pesquisadores brasileiros,
tivessem acesso, mesmo com algumas dificuldades aos filmes do cineasta bissau-
guineense Flora Gomes, para realizar uma investigacao sobre uma pelicula que foi

gravada em Cabo Verde.

O termo pos-colonial, para a presente dissertacdo, refere-se ao processo de
descolonizacdo, que marcou, de formas muito diferentes, tanto os paises que foram
colonizados, como aqueles que foram considerados os colonizadores. O conceito
pos-colonial parece revelar mais do que submisséo e aceitacao de uma condicéo de
sujeitos colonizados, pois € o0 momento de trazer a tona reflexdes sobre historias,
politicas, culturas, artes, deixando de lado dicotomias limitadoras e pensamentos

etnocéntricos, ocidentalizados, eurocéntricos, coloniais, pds-coloniais e neocoloniais.

Os sujeitos contemporaneos do filme Nha fala (Vita, Yano e Pierre), que poderiam
ser considerados pos-coloniais, acabam sendo ampliados, abarcam nédo s6 o0s ex-
colonizados e o0s ex-colonizadores, mas também as atuais minorias,
cinematograficamente deslocadas, relativamente aos conhecidos esteredétipos de
migrantes, marginalizados, esquecidos, diaspoéricos, emergentes, periféricos e
subalternizados, que fazem parte, em menor ou maior escala, sujeitos envolvidos
nesses contextos ou ndo. Flora Gomes parece apontar que se vive um momento
onde todos se movimentam, transitam, produzem e consomem culturas,
multiculturalismos e interculturalidades (CANCLINI, 2009) em diversos contextos, em
diferentes lugares de cultura, conforme Bhabha, e ainda como um lugar de reflexdo
e refracbes das diferencas pds-coloniais ou neocoloniais, reunindo as varias
possibilidades, para descartar a escolha de um em detrimento de outro, disseminada

na e pela cultura ocidental e restantes ocidentalocentrismos.
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4 CAPITULO Il = A COMEDIA-MUSICAL NHA FALA E ASPECTOS
HISTORICOS DE CINEMAS AFRICANOS NA CONTEMPORANEIDADE

Os Irmdos Lumiere, no fim do século XIX inventaram o cinematdgrafo, através do
qual foi possivel criar uma ideia do que chamamos cinema hoje. Em 28 de dezembro
de 1895, no subterrdneo Salon indien do Grand Café, em Paris, eles realizaram a
primeira exibicdo publica e paga de cinema: uma série de dez filmes, com duragéo
de 40 a 50 segundos cada, jA que os rolos de pelicula tinham quinze metros de
comprimento. Os filmes até hoje mais conhecidos desta primeira sessdo chamavam-
se A saida dos operarios da Fabrica Lumiere (La sortie de I'usine Lumiére a
Lyon) e A chegada do trem & Estac&o Ciotat™ (L'arrivée d'un train en gare de la
Ciotat) (BERNARDET, 2006).

Nessa mesma época, um magico ilusionista chamado Georges Mélies quis comprar
um cinematografo, para utiliza-lo em seus numeros de magica. No entanto, o0s
Lumiere ndo quiseram vender-lhe, e o pai dos irmdos inventores chegou a dizer a
Mélies que o aparelho tinha finalidade cientifica e que o magico teria prejuizo, se
gastasse dinheiro com a maquina, para fazer entretenimento. Mélies conseguiu um
aparelho semelhante, depois, na Inglaterra, e foi o primeiro grande produtor de
filmes de ficcdo, com narrativas, voltados para o entretenimento. Em suas
experimentacfes, 0 magico descobriu varios truques que resultaram nos primeiros
efeitos especiais da historia do cinema. Talvez possa ter sido ele o responsavel,
portanto, pela insercdo da fantasia e a ficcdo na realizacéo de filmes, principalmente,
no filme Viagem a lua (Le Voyage dans la Lune, 1896), de apenas 14 minutos,

sendo o primeiro a tratar da tematica dos alienigenas (ROSENFELD, 2009).

O som foi incluido pela primeira vez num filme em 1926, pela Warner Brothers, por
meio de um sistema de som Vitaphone®® e em 1927 lancou-se o filme O cantor de

jazz (The Jazz Singer), um musical que pela primeira vez na histéria do cinema

' Os dados sobre a histdria do cinema foram escritos com base na bibliografia lida sobre o assunto
gBERNARDET, 2006; MARTIN, 2007; OLIVEIRA, 2004; ROSENFELD, 2009; entre outros autores).
6 Gravacéao de som sobre um disco (BILHARINHO, 2006)
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tinha didlogos e cantorias sincronizados, contudo, ainda, longas partes do filme
apresentavam-se sem som. Dois anos depois, a mesma empresa lancou o filme As
luzes de Nova York (The Lights of New York, 1928) que se tornou o primeiro filme
com som totalmente sincronizado da histéria do cinema. Depois desses eventos, 0o
cinema s6 desenvolveu mais e mais estratégias cinematogréficas (BILHARINHO,
2006).

Os estudos criticos sobre cinema adquirem poder com o langcamento, em 1951, da
revista francesa Cahiers du cinema, concebida por Jacques Doniol-Valcroze, André
Bazin e Lo Duca. A revista emerge da necessidade de muitos criticos, escritores e
até cineastas de expressarem suas ideias, a qual tinha criticos como Jean-Luc
Godard, Bresson, Cocteau, Alexandre Astruc, Eric Rohmer, Maurice Scherer,
Jacques Rivette, Claude Chabrol e Francois Truffaut, os quais depois se tornariam
diretores de filmes (BORDWELL, 2005).

Os estudos de cinema iniciaram-se em meados dos anos de 1960, quando “[...] os
cursos de cinema despontaram como uma alternativa interessante, nas
humanidades, para faculdades e universidades norte-americanas” (BORDWELL,
2005, p. 24). Na década de 1970, emergem os estudos teoricos relacionados com “a
teoria do cinema, da semiodtica, da psicanalise, da analise textual e do feminismo”
(BORDWELL, 2005, p. 25); e na década de 1980, os estudos estdo relacionados
com “[...] o pés-estruturalismo, o p6s-modernismo, o multiculturalismo, e ‘as politicas
de identidade’, como os estudos gays, léshicos e os estudos das culturas
minoritarias” (BORDWELL, 2005, p. 25).

O cinema atualmente é considerado, em separado ou simultaneamente, uma
importante forma de arte, uma fonte de entretenimento popular e um método
poderoso para educar, ou doutrinar, os cidaddos. Em certos casos, porém, para
alguns, “[...] o cinema € apenas essa estéria que vimos na tela, de que gostamos ou
ndo, cujas brigas ou lances amorosos nos emocionaram ou nao” (BERNARDET,
2006, p.09).

O cinema é também uma forma de impor a cultura ou um tipo de modelo estético, de

representacdo, de politica, de ideal, pois, em certo sentido, o cinema pode ser
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considerado uma criagdo eminentemente burguesa, diferentemente, da literatura, do

teatro e da musica, preexistentes a burguesia:

No bojo de sua euforia dominadora, a burguesia desenvolve mil e
uma maquinas e técnicas que nao so facilitardo seu processo de
dominacdo, acumulacdo de capital, como criardo um universo
cultural & sua imagem. Um universo cultural que expressara o seu
triunfo e que ela impora as sociedades, num processo de dominacao
cultural, ideolégico, estético. Dessa época, fim do século XIX, inicio
do XX, datam a implantagao da luz elétrica, a do telefone, do avido
etc., etc., e, no meio dessas maquinas todas, o cinema sera um dos
trunfos maiores do universo cultural. A burguesia pratica a literatura,
o teatro, a masica, etc., evidentemente, mas essas artes ja existiam
antes dela. A arte que ela cria € o cinema (BERNARDET, 2006,
p.15).

O cinema pode ser também a representacéo do real de outras maneiras, “expressao
do real e disfarcar constantemente que ele é artificio, manipulacéo, interpretacao”
(BERNARDET, 2006, p.20). Uma forma de denunciar o que esta oculto na historia.
“O cinema, como toda area cultural, € um campo de luta, e a histdria do cinema é
também o esfor¢co constante para denunciar o ocultamento e fazer aparecer quem

fala” (BERNARDET, 2006, p.20).

Ou nao se preocupa com dendncias nem histdrias, mas somente com o conteudo
dos filmes, pois estaria focado na ficcionalizacdo de eventos, conforme “outros
afirmam que pouco importa que se diga que cinema reproduz ou nao o real, é
natural ou artificial, ndo importa o cinema em si, importa o que dizem os filmes, o seu
conteudo” (BERNARDET, 2006, p.22).

Walter Benjamin examinando o carater artistico do cinema, por este estar vinculado
a “era da reprodutibilidade técnica”, destaca que o fiilme é uma obra de arte

primorosa, pois 0s seus tedricos inserem em seus roteiros elementos eruditos:

s

O filme é uma forma cujo carater artistico € em grande parte
determinado por sua reprodutibilidade [...] O filme é, pois, a mais
perfectivel das obras de arte. O fato de que essa perfectibilidade se
relaciona com a renuncia radical aos valores eternos pode ser
demonstrado por uma contraprova [...]. E revelador como o esforgo
de conferir ao cinema a dignidade da “arte” obriga esses tedricos,
com uma inexcedivel brutalidade, a introduzir na obra elementos
vinculados ao culto (BENJAMIN, 1994, p. 176-177).



97

O filme, como obra de arte, est4 relacionado com a rendncia da unidade, da
unicidade da arte, pois o filme perderia esse carater com a reproducéo de copias e

com a sua exibicdo simultaneamente a varios lugares ao mesmo tempo.

A questéo encontra desdobramento atual no setor econdmico com a ideia do cinema
como mercadoria, destacando-se que o problema da reprodutibilidade do cinema
esta diretamente relacionado com a questdo econémica, na qual 0 cinema como
produto se preocupa com lucro, quantidade de cépias, publico, publicidade,
reproduzindo gostos e modelos hollywoodianos, quando ndo franceses ou italianos

do século passado:

A dominacdo dos paises subdesenvolvidos por cinematografias
industrializadas ndo é exclusivamente econdémica. E global. Ela
forma gostos, acostuma a ritmos etc. gosta-se por exemplo de filmes
de mocinho e bandido, com uma narrativa acelerada e happy-end,
cujo o modelo é hollywoodiano. Isto influi sobre o quadro de valores
éticos, politicos, estéticos (BERNARDET, 2006, p.28).

O filme como mercadoria percorre um caminho até chegar ao consumidor final, na
sala de exposicao do filme para que possibilite o lucro. Jean-Claude Bernardet diz
gue primeiramente € necessario que o distribuidor se interesse pelo filme do
produtor, que o exibidor se interesse pelo filme do distribuidor, que o espectador
potencial se interesse pelo filme do exibidor (idem, 2006, p.61-62). E que quem tem
a palavra final € o proprietario comercial e ndo o proprietario intelectual (idem, 2006,
p.67).

Ainda para Benjamin, existe uma relacdo entre o publico de massa, relacionado com
a quantidade de exibicdo de filme, que passa a ser elemento representativo da
gualidade do filme “A massa é a matriz da qual emana, no momento atual, toda uma
atitude nova com relacdo a obra de arte. A quantidade converteu-se em qualidade”
(1994, p. 192). Mesmo o autor destacando que existe uma distincdo entre as
massas e 0 publico conhecedor, “as massas procuram na obra de arte distracao,
enquanto o conhecedor a aborda com recolhimento. Para as massas, a obra de arte

seria objeto de diversao, e para o conhecedor, objeto de devogao” (1994, p. 192).
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J& para Karacauer, de acordo com Miriam Bratu Hansen, o cinema era o significado
da modernidade, pois representava coletivamente as massas, bem como parece ser

responsavel pela representatividade do publico:

O cinema é um verdadeiro emblema da modernidade nao
simplesmente por atrair e representar as massas, mas por constituir
a mais avancada instituicdo cultural em que as massas, como forma
de coletividade relativamente heterogénica, indefinida e
desconhecida, podem se fazer representar como publico (2001,
p.422, grifo da autora).

Segundo Jean-Claude Bernardet, foi nos anos 1960, que em muitos paises surgem
salas de cinema e cinemas novos. E também uma época em que o cinema comeca
a despontar em paises recém-libertados do periodo da colonizacéo; varios deles
considerados na época subdesenvolvidos conhecem pujantes surtos

cinematograficos:

No Senegal, por exemplo, o até hoje maior cineasta africano
Ousmane Sembéne’’ comeca a ser conhecido. Neste como nos
outros paises da Africa Negra, o cinema nasce da vontade de
pessoas e ndo da existéncia de um mercado [...]. Na totalidade
desses paises, ou quase (excecdo da Africa do Sul que sonhava em
se tornar a Hollywood africana e conquistar os mercados africanos)
[...]. No Egito, o cinema de Youssef Chahine'® comeca a romper com
as tradicionais comédias, musicais e dramas lacrimogénios
(aproximadamente 1.400 filmes desse tipo realizados até 1970),
procura uma tematica voltada para as questdes politicas e sociais
atuais (inclusive a guerra de 6 dias, com Israel, em O Pardal) e abre

7 Ousmane Sembéne nasceu em Casamanca, Senegal em 1923 e faleceu em Dacar, em 2007. E
considerado por muitos o “pai do cinema africano”, pois foi o primeiro cineasta africano subsariano a
realizar um longa-metragem. Na sua longa vida, foi muitas coisas, inclusive pescador, pedreiro,
mecénico e s6 aos 40 anos foi para Moscou estudar cinema. Escritor, ator, produtor e realizador
Sembeéne era também um cineasta politico e socialmente engajado. Seus temas recorrentes eram: a
histéria do colonialismo, o desacerto religioso, a critica da nova burguesia africana e a forga
resistente da mulher africana. Sua vasta filmografia incluem Borrom Sarret (O bom homem da
Charrete — 1962); L’empire songhay (1963); Niaye (1964); La noire de... (A jovem negra — 1966);
Mandabi (1968); Polygamie e Probléme de I'emploi (1969); Taw (1970); Emitai (1971); Jeux
Olumpiques de Munich: Partie africaine (1972); Xala (1974); Ceddo (1976); Camp de Thiaroye
(1988); Guelwaar (1992); Héroisme au quotidien (1999); Faat-Kiné (2000); Moolaadé (2004)
gf[;)lAWARA; DIAKHATE, 2011).

Youssef Gabriel Chahine nasceu em Alexandria, 1926 e morreu no Cairo, em 2008, foi um diretor
cenografo e produtor de cinema egipcio. Ganhou em 1997 o prémio do 50.° aniversario do Festival de
Cannes pelo conjunto da sua obra. Foi um grande realizador de filmes com mais de 40 filmes no seu
curriculo, dos quais destacam-se: Baba Amin (Papai Amin, 1950); Ibn aL-Nil (Garoto Nile, 1951);
Nissae bila Regal (A mulher sem homem, 1953); Bein Edeik (Em suas méos, 1960); Al-Nass wall
Nil (O povo do Nilo, 1968); Al-Ard (A Terra, 1969); Salwa (1972); Iskandaria... lah? (Alexandria ....
Por que?, 1978); Adieu Bonaparte (1985); Al-Yawm al-Sadis (O sexto dia, 1986); Al-Muhajir (O
emigrante, 1994); Al-Masir (O Destino,1997); 11/09/01 — September 11 (2002); Alexandrie New
York (2004) (MURPHY; WILLIAMS, 2007).
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caminho para novos e importantes cineastas como Tewfik Salah®.
Apés a liberacdo, a Argélia nacionaliza o cinema, apela inicialmente
para realizadores estrangeiros (Pontecorvo realiza A Batalha de
Argel) e comega a produzir um cinema totalmente voltado para o
colonialismo, a guerra da independéncia e os problemas,
principalmente, agrarios, de novo pais (2006, p. 98-99).

Apesar de o cinema novo africano ter uns cinquenta e poucos anos, ele nasce com o
intuito de mostrar a sua visdo dos temas culturais, politicos, sociais atuais de cada
pais africano, em contraposicdo aos temas estereotipados do continente africano,
apresentado como miseravel, aidético e tribal, reproduzidos pelos cineastas pelo

mundo.

4.1 DA HISTORIOGRAFIA E TEMATICA DOS CINEMAS AFRICANOS A
PRODUCAO DO CINEASTA BISSAU-GUINEENSE FLORA GOMES

O cinema chega ao continente africano com a projecao do filme L’arroseur arrosé
(O regador), de Lumiére, em 1900, em Dacar, no Senegal, na época capital da
Africa Ocidental Francesa. Depois, 0 cinema passa a ser utilizado como propaganda
ocidental, onde se destacam “[...] os valores coloniais, os produtos de consumo, as
belezas e os recursos locais, a fim de ndo so atrair os investidores para as regides
do ultramar, mas também para recrutar soldados” (DIAKHATE, 2011, p. 88). Mais
tarde, colonialistas utilizaram o cinema “para fins de educagdo e ensino” no
continente (DIAKHATE, 2011, p. 88), para assim poderem explorar as ideias de
afirmacdo “da supremacia do Ocidente sobre o ‘indigena’ e na sua educagao
segundo o ponto de vista ocidental” (DIAKHATE, 2011, p. 88).

Em 1950, ocorre uma mudanca de representacdo dos africanos nos filmes
realizados pelos franceses René Vautier, Alain Resnais e Chris Marker, os quais
criticavam a violéncia do processo colonial — faceta, também, da “violéncia
mundializada”, a que se refere Calefate (NEVES, 2009) —, mas que, pelo alto teor de

critica & colonizacdo, foram proibidos de serem exibidos. E também dessa época a

% Tewfik Salah nasceu no Egito, formou-se em 1949 em literatura inglesa e estudou cinema em Paris
1951. Os temas comuns a seus filmes s&o: injusti¢a social, 0 subdesenvolvimento, o abuso politico e
da luta de classes. Seu primeiro filme foi Darb al-mahabil (1955), coescrito por Naguib Mahfouz; sete
anos mais tarde realizaria o filme Sira al-Abtal (1962); seus outros filmes sdo: Yaumiyat na'ib fi-I-
aryaf (1968); Al-moutamarridoune (1968) e Al-Sayyid bulti (1967) (em Inglés: "Fish Mister"); Al-
makhdu'un (1973); Al-Ayyam al-Tawila (1980).
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producdo de um cineasta muito conhecido e contraditorio Jean Rouch, que gravava
filmes nos paises africanos e realizava uma abordagem etnoldgica. Contudo, “[n]ao
hesitou em construir cenas do quotidiano, segundo o seu ponto de vista e 0s seus
arquétipos ocidentais, nem em integrar praticas ancestrais em desuso ou em
adaptar a arquitetura dos iglus as necessidades da sua camera” (DIAKHATE, 2011,
p. 88), apresentando nos filmes os africanos como meros intérpretes passivos de
uma realidade sua manipulada e fantasiada por Rouch.

De acordo com Paulin Soumanou Vieyra, o primeiro filme realizado por um africano
foi no ano de 1924, a pelicula tunisiana Ain El Ghezal (A moca de Cartagena), do
cineasta Chemama Chikly. Com excecdo do Egito, que concretizou seu primeiro
longa em 1928, Laila, de Istefane Rosti, “[...] a maioria dos paises da Africa negra e
do Magreb vai esperar os anos 1950-1960 para realizar seus primeiros filmes.
Filmes feitos por africanos e que rompem, assim, com a tradicdo dos filmes de
propaganda colonial” (VIEYRA, 1975 apud BAMBA, 2008, p.218).

Apoés as independéncias, a realizacdo local dos cinemas africanos, mesmo com
limitacGes financeiras, aumentou em funcdo das producdes em coparticipacdo ou
coproducdo com paises, como Unido Soviética, China, Estados Unidos, Brasil,
Cuba, Franca, entre outros. Nos paises que viveram o julgo colonial portugués, a
realizacdo e producédo de filmes ocorreram, como no caso de Angola, apés 1975
com Mena Abrantes, Antdnimo Ole e Ruy Duarte de Carvalho®’; enquanto a Guiné-
Bissau s6 inicia sua producdo cinematografica com o cineasta Flora Gomes?, em
1987, e Mocambique utilizara o cinema como forma de propaganda do partido
FRELIMO e para educacdo e desenvolvimento econémico e social (DIAKHATE,

2011, p.99) j& na campanha de Samora Machel pelo pais recém libertado.

A referida autora DIAKHATE n&o inclui os primeiros filmes de Cabo Verde e S&o
Tomé e Principe, sendo que no livro citado, o qual a escritora assina como autora e

organizadora, h4 uma ficha técnica com os filmes exibidos no evento, e consta a

% Ruy Duarte de Carvalho nasceu em Portugal, mas assumiu a nacionalidade angolana.
“Considerando a realizagdo de longa-metragem, pois Flora Gomes ja tinha realizado dois curtas, que
ndo sdo levados em consideracéo pela autora.
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informacéo de que o cineasta Ledo Lopes? realizou o primeiro longa-metragem de
Cabo Verde Ihéu de contenda (1994) (DIAWARA; DIAKHATE, 2011, p. 227). Com
relacdo a Sao Tomé e Principe, em pesquisa na internet, encontrou-se a informacéo
de que o cineasta Januario Afonso realizou o primeiro longa-metragem, em 2002,
com o filme Imprudéncia, o fogo do apagar da vida (2013).

Para Boughedir, os cinemas africanos refletem mudancas culturais e sociais que
vém ocorrendo nas nacfes africanas como consequéncia de reviravoltas politicas e
econbmicas, que afligem constantemente o continente (2007, p.37). Isso quer dizer,
gue os cinemas africanos mostram em suas cenas temas, problemas, questdes e
reflexdes do momento atual de cada pais do continente africano, como também
revelam a mudanca de postura dos investidores, que passaram a investir em cinema

produzido por africanos.

Segundo Boughedir, 0 ano de 1987 foi muito importante para a historia do cinema
africano, pois pela primeira vez um filme da Africa negra foi finalmente aceito na
competicao oficial do Festival de Cannes. O filme foi Yeelen/The light, do cineasta
malinés Souleymane Cissé?®, cujo filme anterior Fiyé/The Wind ja4 havia sido
apresentado na mostra Un certain regard (BOUGHEDIR, 2007, p.52).

A questdo central dos temas do cinema africano parece ser o que Thiong’'o chama
de “descolonizar a imagem” construida pelo espectador e pelo proprio sujeito, como
também por quem produz os filmes, pois as imagens que os fiimes e os
espectadores desejam aparentam ser distanciadas, quando nao distorcidas da

representatividade das sociedades, das culturas e dos filmes produzidos e

? Ledo Lopes nasceu na ilha de Santo Antdo, em Cabo Verde, em 1948. E professor universitario
doutorado pela Universidade de Rennes Il, Francga, e diplomado em pintura pela Escola Superior de
Belas Artes de Lisboa. E fundador do MEIA - Instituto Universitario de Arte, Tecnologia e Cultura, na
cidade do Mindelo, onde desempenha as funcdes de reitor. Lopes é autor e realizador de inimeros
documentarios, dos quais se destacam Bitu e S. Tomé — Os Ultimos Contratados. E ja foi deputado
nacional e de Ministro da Cultura (DIAWARA; DIAKHATE,2009).

2% Souleymane Cissé nasceu no Mali, em 1940, é um cineasta que ao lado de Ousmane Sembéne, é
reconhecido um dos maiores cineastas africanos do século XX. Viveu em Dakar, Senegal, na sua
adolescéncia onde realizou os estudos iniciais. Regressou ao Mali em 1960 com a independéncia do
seu pais. Obteve uma bolsa de estudos e foi para Moscou (Instituto de Cinema do Estado), onde foi
projecionista antes de se tornar diretor. Em 1972, dirigiu Cinco dias em uma vida (Cinq jours d’une
vie), que recebeu um prémio no Festival de Cinema de Cartago. Dois de seus filmes, Baara
(Trabalho/1978) e Finyé (O Vento/1982), receberam o prémio Etalon de Yenenga no FESPACO.
Yeelen (Light/1987) recebeu o Prémio do Jari de Cannes de 1987. Seu Ultimo filme foi Waati
(Tempo/1995) (MURPHY; WILLIANS, 2007).
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realizados por africanos comprometidos com tematicas africanas, podendo ou néo

envolver dispositivos de produgéo exclusivamente africanos:

[...] aspecto psicolégico, o aspecto do olhar, das imagens, € o mais
importante. Quando nédo se pode ver claramente, quando a memoria
do que foi e do que poderia ter sido foi completamente distorcida,
entdo ndo sabemos o que fazer para nos libertarmos em todos os
outros aspectos [...] Se nés vivemos em uma situacdo em que a
imagem do mundo é ela propria colonizada, entdo fica dificil
percebermos a n6s mesmo a nao ser que lutemos para descolonizar
essa imagem (THIONG’O, 2007, p 29-30).

A reflexdo provocada por Thiong’o acerca da “imagem do mundo [...] ela propria
colonizada” leva-se, também como latino-americanos e brasileiros, a pensar sobre
as imagens que reproduzem-se e constroem-se para 0 continente africano, tanto
uma imagem idealizada do continente, em funcdo da diaspora dos milhdes de
africanos escravizados, quanto uma imagem arraigada de preconceito de um
continente-irmao-bastardo, que precisa ser ajudado ou explorado, sob as mascaras

de novas formas de colonialismo.

Com possibilidades de oposicédo a imagem africana de preconceito eurocéntrico para
com os africanos que eram representados como infantis, primitivos e sem cultura ou
civilizacdo, segundo os modelos ocidentais, que Sembene combateu na sua carreira
cinematografica, ao realizar filmes, que representavam o que € ser um africano
comum e afirmando essa sua linguagem para representar os cinemas africanos e os

africanos:

As imagens de Africa de Sembéne opdem-se a tudo o que até entio
fora visto no cinema europeu acerca do continente; ndo tém qualquer
ponto de referéncia na iconografia ocidental dos africanos. As
imagens africanas que apresentam, criticam as ocidentais que
reduziram permanentemente a Africa ao siléncio e a invisibilidade e
mantiveram os africanos numa postura permanente atrasada e de
modo a poder explora-los e marginaliza-los, impondo-lhes a beleza e
superioridade centralizadoras da imagem europeia (DIAWARA, 2011,
p. 27).

Essa imagem estereotipada também persegue e estigmatiza o cineasta africano,

gque nasce, estuda, reside ndo necessariamente nos mesmos locais, que tem como



103

obrigacéo agradar os produtores e publicos europeus, mas também se sente com o
dever de que seu filme seja representativo para o publico africano:

[...] O realizador africano é obrigado a uma situagcédo esquizofrénica:
nascido/a e educado/a na cidade, tem de representar uma Africa que
€ “real” apenas nas fantasias mais profundas do produtor europeu —
uma Africa exterior & histéria, uma Africa atavica, uma Africa cheia de
exotismo. O realizador africano é tratado como se a sua visao nao
interessasse, como se o publico africano ndo fosse relevante para o
sucesso do filme (DIAWARA, 2011, p. 30).

A discussdo sobre cineastas e intelectuais diaspéricos ganha desdobramento na
entrevista concedida por Stuart Hall a Kuan-Hsing Chen, “A formagdo de um
intelectual diaspodrico”, parte do Da diaspora: identidades e media¢cdes culturais,
guando Hall comenta sobre sua situacdo e experiéncia como “estrangeiro familiar”,
no pais onde nasceu: “Esta ndo era a Jamaica onde eu tinha crescido. Por exemplo,
tinha se tornado culturalmente uma sociedade negra, uma sociedade pos-
escravocrata e poés-colonial, enquanto que eu havida vivido la no final da era
colonial” (2006, p.393). E sua experiéncia diasporica, na qual viveu e conhece dois
locais (Jamaica e Inglaterra), construiu um sujeito que pertence aos dois lugares,

mas também pode ndo pertencer mais a nenhum:

Paradoxalmente, eu tinha a mesma relacdo com a Inglaterra. Tendo
sido preparado pela educacao colonial, eu conhecia a Inglaterra de
dentro. Mas ndo sou nem nunca serei um inglés. Conheco
intimamente dois lugares, mas néo pertenco completamente a
nenhum deles. E esta é exatamente a experiéncia diasporica, longe o
suficiente para experimentar o sentimento de exilio e perda, perto o
suficiente para entender o enigma de uma ‘chegada’ sempre adiada
(2006, p.393).

Thiong’o também discute a importancia da tecnologia, as possibilidades dos temas
de filmes africanos e o cuidado que o0 cineasta deve ter para nao acabar
reproduzindo a ideia de uma Africa de pessoas de idade e de feiticarias, mistica,
bem como acabar estereotipando elementos da cultura africana, como a relacao
diferente, que os africanos tém com seus mortos, pois a vida € passageira, mas
continua e seus mortos, muitas vezes, estdo mais presentes na sociedade do que

muitos vivos, como se pode perceber no filme Nha fala (2002), de Flora Gomes:
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O uso da tecnologia, neste caso da camera, pode tornar mais
poderosa a autoridade ou a comunidade, a vida privada ou a vida
publica. O cineasta africano ndo pode se dar ao luxo de usar a
tecnologia para escapar ao dominio da pessoa, isolado de sua
interagdo com o publico. As experiéncias pessoais devem também
ser vistas no contexto histérico em que se desenvolvem. A
escravidao, colonialismo, neocolonialismo, racismo e ditaduras sdo
partes inseparaveis da realidade africana e ndo podemos nunca ser
seduzidos pelos nossos financiadores a agirmos como se a Unica
realidade na Africa fosse a de nossos ancidos sentados sob um
baoba exsudando sabedoria, ou elementos sobrenaturais da vida
africana. A visdo de mundo africana parte do principio da existéncia
de uma conex&o entre 0s mortos, 0S Vivos e 0S ainda por nascer
(THIONG'O, 2007, p. 30).

Os financiamentos estrangeiros passam a participar da construgcdo da imagem
africana, segundo Mahomed Bamba, a partir dos anos 1970, que 0s cinemas
africanos tornaram-se de vez filhos da cooperagdo cultural que a Franga vem
mantendo com as suas ex-colbnias. Muitas vozes denunciam os efeitos perversos
da politica de ajuda francesa nas cinematografias africanas (2007, p. 79). Esse
patrocinio europeu acaba causando, mais uma vez, uma dependéncia, agora
cultural, que influencia na escolha dos temas dos filmes africanos, ressaltando as
discussoes e relacdes do (pds)colonial com o neocolonial e com o globalizado, como

uma nova forma de poder e controle da producao cultural.

Para o cineasta Balufu Bakupa-Kanyinda, nascido em Kinshasa, capital da
Republica Democratica do Congo, os cinemas africanos podem ser financiadores e
produtores dos seus proprios filmes, e esse realizador cita paises que ja realizam
esse feito, instituindo financiamento, leis de apoio ao cinema, como Marrocos e
Tunisia, que organizaram sua industria do cinema e a Tunisia que faz jus a uma das
tradicdes cinematograficas mais antigas em Africa (DIAWARA; DIAKHATE, 2019,
p.159).

Com relacdo a Argélia®*, o cineasta destaca que é um pais que ja tem uma
regulamentacdo cinematografica, como também um engajamento politico, que se

iniciou na guerra pela independéncia da Franca:

2% Argélia tornou-se independente da Franca em 1961.
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A Argélia, que ha varios anos tem regulamentos de apoio ao cinema,
€ 0 pais que co-produziu mais filmes africanos, para além de ser o
pais com um cinema mais coerente em relacdo ao empenhamento
politico, o que se justifica por o seu cinema ter nascido durante a
‘guerra [pela independéncia] da Argélia’ — [Mohammed] Lakhdar-
Hamina ja filmava nesse periodo para poder memorizar a guerra
(DIAWARA; DIAKHATE, 2009, p.159).

Ja a Africa do Sul reorganizou sua cinematografia apos o apartheid e a Nigéria é um
importante pais na Sétima Arte, por causa da sua industria de videos, conhecida
mundialmente como Nollywood: “A Nigéria é outro pais importante, pois produz mais
de 2000 videos de cinema por ano no a&mbito da denominada Nollywood — a maior
industria de video/DVD do mundo, a frente de Bollywood e Hollywood” (DIAWARA;
DIAKHATE, 2009, p.159). Com relagdo aos cinemas do Quénia, Burkina Faso e

outros paises africanos, o cineasta do Congo, destaca oscilagdes:

No Quénia temos a Film Corporation, mas o cinema queniano foi
absorvido pelo cinema das ONG, que o criticavam e conseguiram dar
mais ‘conforto’ aos cineastas locais. Quanto a restante Africa, penso
que existe alguma coeréncia no cinema do Burkina Faso, apesar da
incoeréncia da sua Comissao Nacional, que, como noutros paises,
segue 0 modelo francés do CNC [Centre National du Cinéma] —
modelo que, alias, também me parece ter sido seguido em Portugal e
em Espanha. E ha paises, como 0 meu, que ndo tém qualquer
enquadramento nacional de financiamento para o0 cinema
(DIAWARA; DIAKHATE, 2009, p.159).

Um entrave para os filmes “patrocinados” pelos europeus € como tratar a questao
politica, pois existe o incbmodo, quando sédo assistidos por europeus. Como, por
exemplo, uma vez que se assistiu, na sala de aula, ao filme angolano Comboio da
Canhoca (1989) realizado por Orlando Furtado, um estudante de nascimento
galego, presente, se incomodou com a forma com que o portugués (europeu) é

representado no filme.

Para alguns espectadores, a ideia estereotipada do continente é interessante e deve
continuar sendo reproduzida como pobre, coitada, fragilizada, desorganizada, pois
afloram no publico sentimentos, que geram a necessidade de solidariedade, de
ajuda, de salvamento, de doacado, para com o continente, demonstrando que 0s
africanos continuam precisando serem salvos pelos herdis, politicos, empresas

europeias e norte-americanas.
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Outra questao relacionada ao cinema africano é a dificuldades de distribuicdo, ndo
s6 no continente africano, como em outros paises, onde quase sempre acontece
gue os poucos/unicos locais de exibicdo sédo os festivais e instituicdes académicas,

causando varios problemas, dentre os quais a dependéncia europeia e americana:

O grande entrave do cinema africano é a falta de distribuicdo
suficiente na Africa. A existéncia atual desse cinema & muito
dependente da Europa, tanto de apoio financeiro como da
distribuicdo em festivais e exibicdo em televisdo. Essa dependéncia
da Europa (e da Franca, em particular, para os filmes falados em
francés) vem resultando, de forma consciente ou ndo, em cineastas
gue modelam os seus filmes de acordo com as expectativas dos
festivais de cinema franceses e europeus, assim como para 0 seu
publico (BOUGHEDIR, 2007, p.53).

A distribuicao dos filmes africanos, como destaca Boughedir, € um grande obstaculo,
porque poucas copias sao distribuidas, portanto, normalmente, ndo chegam as salas
de cinemas brasileiras e quando chegam ficam pouco tempo, pois nao fazem parte
do cinema comercial, diferentemente, de filmes estadunidenses sobre os quais ha
uma grande publicidade, inclusive com entrevistas com cineastas, produtores e
atores dos filmes. Por isso, aliado aos diversos etnocentrismos, os filmes africanos,
muitas vezes, sao rejeitados pelos publicos gerais, que ndo gostam daquilo que &

diferente do seu contexto social, cultural e ficcional.

Como na exibicdo recente, em maio de 2010, no 63° Festival de Cannes, do filme
Hors la loi (Foras da lei), do diretor franco-argelino Rachid Bouchareb, que discute
os fatos que culminaram com a independéncia da Argélia da Franca, em 1962, e
também com a tensdo nas relacdes politicas entre a Franca e a Argélia. Este filme
traz a cena o passado colonial francés, o que acaba reabrindo feridas, que séo

necessarias para se avancar nas discussdes sobre o periodo colonial.

De acordo com Mahomed Bamba, o grande obstaculo dos festivais de filmes
africanos, é o critério de diversidade, que ndo parece ser aplicado a essa producéo,
pois tudo acontece como se 0s cineastas africanos participassem de um mesmo
movimento cinematografico oriundo de um mesmo pais, compartilhassem das

mesmas preocupacoes politicas, estéticas e tematicas (2007, p. 86).
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Mais uma vez, segundo Bamba, o problema da circulagdo dos filmes africanos é
amenizado através dos festivais, que perseguem os desafios de “contornar o
insolavel problema de distribuicdo e circulagdo dos filmes africanos e promové-los
junto as populagdes ocidentais” (2007, p. 83), como: o African Film Festival (EUA),
African Diaspora Film Festival (EUA), o Afrika film festival (Bélgica) e o Festival de

Cannes (Franca).

Mesmo assim, os filmes ficam restritos a um publico intelectual e académico europeu
ou americano, o que pode acarretar também a limitacdo dos temas, para evitar o
estranhamento dos espectadores, que ja criaram suas expectativas e estereotipos
acerca da Africa e dos africanos. Tal pratica também exclui os expectadores
africanos, pois estes ndo assistem filmes produzidos e/ou realizados por africanos,
porque as poucas salas de cinema existentes exibem filmes estadunidenses, muitas
vezes, selecionados em funcdo da sua grande publicidade e quantidade de

espectadores.

Nesse entrave, aparece o mercado, que tenta — e normalmente consegue —, rotular
cinema africano, “de modo que sua ideologia esteja em conformidade com a das
agéncias de viagem, que nos leva longe, em uma viagem escapista e sem culpa”
(BOUGHEDIR, 2007, p.55). Estas agéncias de viagem, que veiculam propagandas,
com imagens da Africa, exotica, pitoresca, tribal, primitiva, com 0s seus passeios-
safaris ao ar livre, buscam atenuar a culpa do branco com o que fizeram de Africa e

dos povos africanos.

Para Manthia Diawara, alguns filmes africanos incorrem no que ele denominou afro-
pessimismo, uma vez que tratam de temas como das criancas na Africa, a
disseminacdo da AIDS, a desvalorizacdo da moeda corrente da CFA, a mutilacédo
genital feminina e outras formas de opress&do a mulher na Africa, a corrupcéo e a
alienacado dos africanos nas suas proprias tradi¢cdes, 0 racismo e os danos ao meio-
ambiente (DIAWARA, 2007, p. 67). Temas recorrentes ao imaginario dos

espectadores ocidentais e ocidentalizados.
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Por isso, a critica europeia constréi suas ideias, ideais, esteredtipos sobre os temas
e a estética dos filmes africanos, que continuam tratando de “leitura ideoldgica da
critica eurocéntrica ora cria novos preconceitos, ora ndo da mais conta das
novidades dos cinemas africanos” (BAMBA, 2007, p. 84). A critica ocidental ainda
reduz 55 paises a um so: Africa, sem se preocupar com as particularidades e

diversidades estéticas de cada pais e de cada etnia:

A leitura da critica ocidental € reducionista e generalizadora. O
cinema africano é visto como um todo, independente das
idiossincrasias que podem ser encontradas nos trabalhos dos
cineastas africanos em termos de estilo, género e temética (BAMBA,
2007, p. 85).

Essa visdo critica reducionista do cinema africano foi mundialmente divulgada e
difundida, através da televisdo, internet e radio, por ocasidao da Copa do Mundo de
Futebol de 2010, que aconteceu na Africa do Sul, um pais africano, mas a midia fez
suas propagandas e reportagens a volta de uma “Copa da Africa’, ndo a Copa de

um pais especifico.

Os cinemas africanos contemporaneos ja demonstram mudancas técnicas e
tematicas, dentre as quais a necessidade de falar sobre tudo, entretanto continuam
limitados pela prevaléncia das teorias, dos teoricos e dos criticos dos cinemas
ocidentais e norte-americano, questao da esfera da recepcéao também destacada por
Mahomed Bamba, no texto “A ‘irrup¢do do Outro’ no campo do discurso tedrico

sobre os cinemas pdés-coloniais africanos”:

Por um lado, um “horizonte de expectativas” particular se formou com
relacdo aos cineastas africanos e suas obras e seus modos de
expressdo; por outro, os filmes africanos continuam reféns das
interpretacdes e dos discursos dos tedricos e dos criticos do cinema.
Paradoxalmente, a voz dos tedricos e dos cineastas africanos ecoa
menos nesta logorreia. A negociacdo do sentido de filmes continua
protagonizada pelos Unicos tedricos e criticos do cinema ocidentais
(BAMBA, 2012).

No decorrer da historia do cinema, no comeco do século XXI, os cinemas africanos
tém pela frente a transformacdo dessa intensa historiografia, na qual enfrentam
antigos e novos desafios, através da reflexdo critica sobre producéo, distribuicéo,

consumo, politica, estética e realizacdo de seus filmes:
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As abordagens pos-colonialista se interessam tanto pelo periodo
colonial quanto pés-colonial dos paises periféricos, com o objetivo de
verificar como se elaboram as estratégias literarias e culturais para
resistir a perspectiva colonial e eurocéntrica da histéria (BAMBA,
2008, p.220-221).

Essas tematicas que estdo relacionadas diretamente com as discussbes poés-
coloniais, que também pretendem desconstruir e/ou reconstruir questdes histéricas e
reflexdes sobre ideias pré-concebidas e aceitas por muitos anos, podem ser vistas
nos filmes do cineasta bissau-guineense Flora Gomes, principalmente, através da
exploracdo da imagem do seu pais de nascimento, a Guiné-Bissau, ou traduzida

como espaco, cenario e personagem da sua producéao.

411 A personagem Guiné-Bissau de Flora Gomes: por um cinema de

combate e combatente

Os estudos criticos sobre culturas africanas, em especial, sobre cinemas africanos,
sdo ainda limitados no Brasil, principalmente quando falamos na Guiné Bissau,
apesar de este pais ter relacbes préximas com o Brasil desde o século XVII, na

época do trafico de africanos escravizados.

A Guiné-Bissau € um pais africano de lingua oficial portuguesa, que esta situado na
Costa Ocidental da Africa. Tem fronteiras com o Senegal, com a RepuUblica da
Guiné-Conacry e é banhado pelo Oceano Atlantico. Com 36.125 km? de superficie e
um milhdo e quinhentos mil habitantes, esta dividida administrativamente em 9
Regibes: o Sector Autbnomo de Bissau (capital), Bafata, Biombo, Bolama, Cacheu,
Gabu, Oio, Quinara e Tombali. A populacéo bissau-guineense é constituida por mais
de vinte grupos étnicos. Os grupos percentualmente mais numerosos sao os Balanta
(27%), os Fula (22%), os Mandinga (12%), os Mandjaco (11%) e os Pepel ou Papel
(10%) (SEMEDO, 2007).

Atualmente, conhece-se a Guiné-Bissau por causa dos poucos alunos que vém

estudar na Universidade Federal da Bahia e em outras instituicdes do Brasil, ou
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através de noticias, em funcéo do seu momento politico?®. Outra intervencao situa-
se no empenho de determinados cineastas comprometidos com trazer a cena a
producdo cultural e a politica bissau-guineenses, a exemplo dos filmes do cineasta
Flora Gomes.

Segundo Filomena Embal6®®, foi preciso a Guiné-Bissau existir como Estado
independente para que a sétima arte passasse a integrar o patriménio cultural
nacional. Com efeito, foi ja na segunda metade da década de setenta do século XX
gue surgiram as primeiras producdes cinematograficas nacionais pelas camaras dos
realizadores bissau-guineenses Sana Na N’Hada e Flora Gomes. As primeiras obras
pioneiras foram os curtas-metragens O regresso de Cabral (1976) e Anos no oca
luta (1976), duas co-realizacbes desses dois cineastas. O longa-metragem surgiu
mais tarde, em 1987, com a muito premiada obra de Flora Gomes, Mortu nega
(Morte negada).

Num pais com os problemas econémicos, sociais e politicos da Guiné-Bissau, 0
desenvolvimento do cinema deparou-se sempre com dificuldades de varias ordens.
O Instituto Nacional de Cinema (INC), criado pouco depois da independéncia, hunca
foi dotado de uma politica de cinema nem dos meios necessarios para apoiar
eficazmente o desenvolvimento da realizacdo cinematografica do pais. Ele teve, no
entanto, o mérito de apoiar e enquadrar 0s primeiros passos dos jovens realizadores
de entdo. Hoje, o INC, reativado em Setembro de 2003, ap6s década e meia de
abandono, esta “apostado em relangar todas as atividades relacionadas com o

cinema” (EMBALO, 2010), incluindo a dotac&o de uma sala de cinema.

Apesar de um cenario caltico de apoio ao cinema nacional, este cinema

desenvolveu-se gracas a persisténcia e vontade propria de Flora Gomes e Sana Na

® Em 12 de abril de 2012, na véspera do inicio da campanha para a segunda volta da eleicdo
presidencial bissau-guineense, militares ocuparam a radio nacional, a sede do PAIGC e atacaram a
residéncia do primeiro-ministro em fim de mandato Carlos Gomes Junior. O presidente da Republica
interino, Raimundo Pereira, foi preso na sua residéncia por militares, tal como o primeiro-ministro
Carlos Gomes Junior. O evento sucede ao conflito militar de 2010 e a uma tentativa de golpe de
Estado falha em 2011 e aguarda-se a realizacao de elei¢bes (2013).

% Os dados sobre o cinema bissau-guineense foram retirados da biografia como um todo, mas
principalmente, do texto de Filomena Embalo.
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»27 conseguiram reunir meios

N’Hada, que num verdadeiro “percurso de combatente
e condicbes para se afirmarem profissionalmente, tanto a nivel interno como
internacional, promovendo assim uma cinematografia nacional. N&o dispondo de
atores profissionais de cinema, os diretores e produtores tiveram que recorrer a
amadores, que, no entanto, souberam estar a altura do desafio que se Ihes langava.
As premiacdes de Bia Gomes pela atuacdo em Morte negada em dois festivais
(Mengéo Especial para a Melhor Atriz no Festival de Ouagadougou, em 1989, e o
Prémio de Melhor Atriz no Festival Internacional de Cartago, em 1989) e de Maysa
Marta, com Olhos azuis de Yonta (Prémio da Melhor Atriz no Festival de
Ouagadougou, em 1992), sdo bem a prova do reconhecimento da atuacéo destas

duas atrizes nacionais.

O cinema de Flora Gomes € aqui tratado como cinema de combate, em virtude das
varias lutas enfrentadas na realizac&o do filme. Embora encene um momento de paz
identificado a Bissau, com direito a ida e retorno a Franca, percebem-se relacbes
com a guerra de independéncia do pais, bem como a luta simbdlica e cultural contra
as tematicas e leituras preconceituosas sobre o continente africano, os africanos e
0s bissau-guineenses. Outro combate travado envolve a escolha da locacéo, para
gravacao do filme, rodado em Cabo Verde devido a guerra civil que abalava a
Guiné-Bissau por volta de 2000/2001. E finalmente divisa-se um terceiro embate
com relacdo a busca de financiamento para realizacdo do filme, respaldado em

multiplos investidores de nacionalidades diferentes.

4.1.2 Flora Gomes: partidas e retornos de um cineasta em transito na

contemporaneidade

O cineasta Flora Gomes nasceu em 1949, em Cadique, na Guiné-Bissau, sob o jugo
colonial portugués e estudou cinema em Cuba, no Instituto Cubano de Artes e
Indastria Cinematografica, e no Senegal, sob orientacdo de um dos mestres do
cinema africano, Paulino Soumarou-Vieyra. Trabalhou como repoérter para o
Ministério da Informacéo por trés anos (1974-1977), o que deve o ter influenciado

em sua producgdo cinematografica, principalmente, relacionada com o fator histérico

" Termo utilizado pela escritora Filomena Embald, que esté relacionado com a luta de libertacdo
bissau-guineense.
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e a Guerra de Independéncia da Guiné-Bissau, presentes no filme Morte negada
(1987).

Flora Gomes iniciou a sua carreira ao lado de Sana Na N’Hada co-realizando com
este dois curtas-metragens: O regresso de Cabral (1976), Anos no oca luta
(1976), realizou ainda o média-metragem A reconstrucdo (1977) com Sérgio Pina e
N’Trudu.

Em 1987, Flora Gomes lanca-se com sucesso na realizacdo de longas-metragens.
Com Morte negada, o primeiro longa-metragem do cinema bissau-guineense, o
realizador iniciou-se na cena internacional com a premiacdo desse filme em quatro
festivais naquele mesmo ano: duas Mencgdes Especiais no prestigiado Festival
Internacional de Veneza; Prémio Oumarou Ganda para o Melhor Filme no Festival
de Ouagadougou em Burkina Faso; Tanit de Bronze, no Festival Internacional de
Cartago na Tunisia e Prémio Especial no Festival de Khouribga, em Marrocos. Bia
Gomes, a atriz estreante que brilhantemente desempenhou o papel da protagonista
do filme, obteve a mencao especial para a melhor atriz no Festival de Ouagadougou

e 0 Prémio de melhor atriz no Festival Internacional de Cartago.

Olhos azuis de Yonta, o seu segundo longa-metragem realizado em 1991, é o
primeiro filme de um realizador bissau-guineense a participar na Selecéo Oficial do
Festival de Cannes em 1992, na sec¢do Un Certain Regard. Nesse mesmo ano, 0
filme é premiado em seis outros festivais: Tanit de Bronze e Prémio OUA no Festival
Internacional de Cartago; Melhor retrato da sociedade africana no Festival de
Cinema Africano de Mildo; Prémio Especial do Juri, no Festival de Salbnica, na
Grécia; Primeiro Prémio no Festival dos Filmes em Linguas de Difusdo Restrita,
organizado em Zarautz, na Espanha; e Prémio do Publico no Festival Internacional
de Filmes de Wurzburg, na Alemanha. Maysa Marta recebeu o Prémio da Melhor
Atriz no Festival de Ouagadougou pelo seu desempenho como a personagem

Yonta.

Em 1994 e 1995, Flora Gomes realizou dois curtas-metragens, respectivamente A
Mascara e A identificacdo de um pais. O seu terceiro longa-metragem, Po de

sangui (Pau de sangue) é realizado em 1996, também participou da competicdo
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oficial do Festival de Cannes desse mesmo ano, bem como do Festival de Cartago,
onde recebeu o Tanit de Prata. O filme foi igualmente premiado com a Medalha de
Mérito Paulino Vieira-M-Net Awards da Africa do Sul, o Grande Prémio do Festival
de Filmes da Familia de Créteil na Franca e o Prémio da Melhor Fic¢cdo no Festival
do Filme do Ambiente, na Franca.

Em 2002, realizou o longa-metragem Nha fala, a primeira comédia musical do
cinema africano. Convidado a participar no Mercado do Filme do Festival de
Cannes, o filme recebeu a Bolsa Francéfona de Promoc¢do Internacional, que
recompensa as obras de realizadores do Sul. Tal como os filmes precedentes do
realizador, Nha fala foi premiado em varios outros festivais em que participou.
Assim, recebeu os seguintes prémios: Prémio do Juri de Melhor Filme e Prémio do
Publico de Melhor Filme do Festival “Caminhos do Cinema Portugués X”, Coimbra,
2003; Primeiro Prémio de Comunicacéao Intercultural do Festival “Vues d’Afrique”, de
Montreal, 2003; Prémio da cidade de Ouagadougou e Prémio UEMOA, no Festival
Fespaco Ouagadougou, 2003; Grande Prémio Signis Juri, 2002 e Prémio d’Amiens
Métropole do Festival de Amiens, 2002, na Franca; Prémio “Lanterna Magica”, no
Festival de Veneza, 2002; Prémio Citta di Roma — Arco-iris Latino, no Festival de
Veneza 2002.

Em 2007, Flora Gomes e a jornalista-realizadora portuguesa Diana Andringa co-
realizaram As duas faces da guerra, um filme documentario sobre a guerra colonial
na Guiné-Bissau e que foi apresentado na 22 Mostra do Documentario Portugués,

realizada de 15 a 24 de fevereiro de 2008, em Lisboa.

Em 2009, participou de uma construcdo coletiva Africa vista por... (Afrique vue
par...) realizado por 10 cineastas africanos?®, produzida e apresentada no Festival
Pan-Africano de Argel, na Argélia, sendo que cada cineasta apresentava um curta
de ficcdo de 10 minutos, Flora Gomes apresentou o curta-metragem As pegadas de

todos os tempos, que é uma metafora poética, a qual se refere a inocéncia infantil,

?® Balufu Bakupa-Kanyinda (Congo RDC), Rachid Bouchareb (Argélia), Nouri Bouzid (Tunisia), Sol de
Carvalho (Mogambique), Zézé Gamboa (Angola), Flora Gomes (Guiné-Bissau), Gaston Kaboré
(Burkina Faso), Mama Keita (Guiné), Teddy Mattera (Africa do Sul), Abderrahmane Sissako
(Mauritania-Mali).
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a alegria de viver, que representa as cores brilhantes da Africa para fazer chover,

agua escassa no continente.

Seu ultimo longa-metragem Republica di mininus (A republica dos meninos,
2011) é uma coproducdo Guiné-Bissau, Franca, Portugal, Bélgica e Alemanha,
gravado em Mocambique, com a participacdo de Danny Glover, Unico adulto no
enredo, conta a histéria de um pais africano, onde as criancas sédo responsaveis por
tudo que acontece no local, inclusive organizacao politica , saude, educacéo e essa
Republica torna-se um pais estavel e préspero. Mas, ela tem um problema: as
criancas nao crescem. O filme foi selecionado para o Festival do Rio, em 2011 e
recebeu distingdo no Festival Internacional de Angola, em 2012.

Com a sua obra cinematografica, Flora Gomes tornou-se o realizador de referéncia
da cinematografia bissau-guineense, conquistando a estima e o reconhecimento
internacionais, por isso em 1996 foi condecorado com o grau de Chevalier des Arts
et des Lettres da Franca, em 1994, com a Medalha de Mérito da Cultura da Tunisia.
Em 1994 foi Membro do Juri do Festival de Cartago e em 2000 integrou a
manifestacdo “6 Cineastas africanos” organizada pelo Ministério dos Negbcios
Estrangeiros francés, no quadro do Festival de Cannes. Nesse mesmo ano,
participou da Conferéncia sobre a Globalizacdo, Regionalizacdo, Cultura e

Identidade nos Pequenos Paises, organizada pela Universidade de Tufts (EUA).

Atualmente, Flora Gomes esta a procura de financiamento, inclusive dos governos
bissau-guineenses, a fim de realizar o primeiro filme policial da Guiné-Bissau, pois,
segundo o cineasta, a Guiné-Bissau é um pais com muita histéria para contar em
diversas formas, como seu filme de 2002, Nha fala, uma comédia-musical, objeto de

estudo dessa pesquisa.

42 A COMEDIA-MUSICAL NHA FALA: UNIAO DE GENEROS
CINEMATOGRAFICOS

Um filme classificado como comédia musical ocorre da juncdo de dois géneros
cinematograficos: a comédia e o musical. O musical € um género filmico, no qual a

narrativa se apoia sobre uma sequéncia de musicas coreografadas, utilizando
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musica, cancdes e coreografia como forma de narrativa, predominante ou

exclusivamente, acrescido do género comédia, que da o tom do humor nas cenas.

A classificacdo dos géneros cinematograficos tem sua definicdo ligada inicialmente a
literatura e depois ao cinema estadunidense. Com o passar dos anos 0S géneros
cinematograficos se expandiram, contudo ainda existe uma grande dificuldade com
a definicdo e delimitacdo de cada género para os filmes produzidos, uma vez que
nem todos os filmes podem ser enquadrados em um Unico género, a exemplo dos

atuais “cinemas emergentes”.

Os chamados cinemas emergentes ndo necessariamente sao passiveis de se
enquadrarem nos géneros, como ressalta Hudson Moura, no texto “O cinema
intercultural na era da globalizacdo”. Os filmes emergentes ndo se encaixam nos
modelos dos géneros estabelecidos, pois sua variacdo tematica € muito ampla e
diversificada, tratando de temas comuns, mas que também podem gerar muita
polémica, porquanto estédo fora do enquadramento dos géneros por métodos, temas

e ressonancia;

Os filmes emergentes tentam quebrar as amarras do cinema de
género, que por décadas vem aprisionando e impedindo temas como
a migracdo e a colonizacao, [...] Se fizermos uma analogia entre
género cinematogréafico, com suas estruturas, tipos e normas, e uma
caixa, essa imagem nos da uma 6tima possibilidade de pensarmos
as estratégias dos cinemas emergentes e interculturais nas suas
tentativas de romper com estas embalagens e se conceberem “fora
da caixa” (outside the box) (MOURA, 2010, p.59).

Partindo dessa saida da caixa canbnica das classificacbes de género, emerge o
filme Nha fala, que, pode ser considerado cinema emergente e intercultural, em
virtude da sua tematica e do seu financiamento. Além disso, em sua ficha técnica
carrega a classificacdo de comédia musical, demonstrando a necessidade da juncéo
de dois géneros para o enquadramento de mais esse filme africano, sendo que em
alguns momentos pode-se supor ainda o drama da personagem Vita sob o prisma
de reencenarem-se outras “tentativas de romper com as embalagens” conhecidas e

modelares, no momento presente.
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A comédia é o género que normalmente esta relacionado com o riso, o prazer do
riso e rir de tudo, que ressalta as fragilidades do ser humano, através da utilizacéo
de recursos, como a parodia, a sétira, a ironia, o escarnio, o sarcasmo, o ridiculo, o
caustico, 0 gozo, a caricatura, o gracejo, entre outros (NOGUEIRA, 2010). No filme
Nha fala, identificam-se dentre os elementos destacados nos didlogos das

personagens, a ironia, a satira, o sarcasmo, a caricatura.

Ja o musical tem a musica como narradora da vida das personagens, relacionando-a
com as situacbes da vida e do comportamento das personagens. As mausicas
também expressam as emocdes das personagens, principalmente, da protagonista,
as quais irdo destacar o otimismo heroico da protagonista capaz de superar todas as
adversidades impostas pelo mundo (NOGUEIRA, 2010).

No livro O filme musical, Guido Bilharinho discute uma pesquisa com filmes
musicados no periodo dos anos 1920 (O cantor de jazz, 1927, de Alan Crosland,
onde a novidade é o dialogo falado) até 2000 (Dancando no escuro, 2000, do
cineasta dinamarqués Lars Von Trier), a maioria produzida nos Estados Unidos. No
estudo realizado, pensando sempre na relacdo do filme e a histéria da sua
producdo, o autor destaca também que o musical durante muito tempo deixou a
historia narrativa de lado, para se dedicar a imagem, aos recursos técnicos, ao

movimento no cinema, e, assim, a musica se sobrepde a historia:

O género é, simultanea e paradoxalmente, a negagdo do cinema e
uma de suas mais extraordinarias possibilidades ou qualidades. A de
viabilizar em imagens — em imagens dinamicas, enquadramentos e
angulagbes notaveis, além de coreografias brilhantes e décors
magnificos — sua prépria razdo de ser: a imagem em movimento
acompanhada de som e danga (BILHARINHO, 2006, p.24).

Os musicais na década de 1930 caracterizavam-se pela ficcionalizacdo das pecas
da Broadway, davam muita énfase a musica, coreografia, som e esqueciam da
historia, 0 que acabava por descredenciar os musicais. Entretanto, o filme Nha fala,
diferentemente do padrao descrito por Guido Bilharinho, o padrédo estadunidense,
tem uma histéria que se relaciona, em equilibrio, com as musicas, 0 que da prazer
de assisti-lo, além de a histéria do filme ter relacdo com as questbes

contemporéaneas do pais do cineasta, a Guiné-Bissau.



117

O musical é um género, que atualmente é muito revisitado, apesar do seu auge nas
décadas de 1930 até 1950, em funcdo da industria cultural estadunidense, e seu
posterior declinio na década de 1960, por causa da ascendéncia da televisdo, o que
permitiu o0 aparecimento de novas subdivisbes do género, relacionadas

principalmente com o surgimento das animagdes estadunidenses.

De acordo com Bilharino, as producfes de musicais diminuiram também em funcgéo
de aspectos histéricos dos Estados Unidos, bem como por causa dos fatores

econdmicos e o advento de novos géneros cinematograficos:

Apé6s 1960, no entanto, com o assassinio de Kennedy, o paulatino
envolvimento do pais na agressao e intervencdo no Vietnd, a
contestacdo interna e a posterior derrota dos Estados Unidos na
guerra, conjugados a crise do préprio musical como também de
outros géneros, a exemplo do policial noir, do western e do
melodrama, o musical nunca mais foi 0 mesmo. Além de sério,
passou a ser amargo e muitas vezes de boa qualidade melddica e
coreografica e consistente como drama e como cinema
(BILHARINHO, 2006, p.155).

Segundo Christine Veras Souza, ha sua dissertacdo O show deve continuar: o
género musical no cinema, discutindo os elementos que caracterizam o musical
como entretenimento, destacam-se a danga, o canto, a musica, um caso de amor,
personagens ingénuos como elementos principais e indispensaveis ao musical
(2005, p.9-10). Identificam-se alguns desses elementos, como a histéria de amor, a
musica, o canto e a danca, no filme Nha fala, contudo o filme também retrata
dramas e dilemas da contemporaneidade dos bissau-guineenses e africanos.
Representa-os nos processos de constantes transitos por que saem de suas cidades
de nascimento em busca de estudo, de uma profissédo ou de trabalho, vivenciam o
fato de serem estrangeiros em outros paises, e depois retornam mas ndo tém
empregos condizentes com a sua profissdo, além do imperativo de conviver com a

tradicdo e com a modernidade, num mundo globalizado contemporaneo.

Para Christine Souza, o género musical na contemporaneidade sofre mais uma vez
algumas mudancas, relacionadas com as novas possibilidades oferecidas pela

tecnologia, inclusive relacionadas com o0s paises de nascimento, residéncia ou
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vivéncias diversas dos diretores, produtores ou roteiristas, pois na

contemporaneidade as experiéncias sdo as mais diversas possiveis:

No inicio do século XXI, o género foi retomado e novamente
adaptado, influenciado pelo sopro de renovacdo de Bob Fosse e
auxiliado pela utilizacdo das novas tecnologias digitais. Isso permitiu
novas e interessantes abordagens do género, com narrativas mais
complexas, associando 0s nimeros musicais as tramas dos filmes de
tal forma que seria impossivel dissocia-los.

[...]

Essas reinvencbes do musical chegam a romper as barreiras do
género, sendo possivel detectar suas contribuicdes e referéncias em
outras modalidades e estilos cinematogréaficos. A diversidade e a
liberdade de expressdo do mundo globalizado permitem que os
filmes sejam tdo variados quanto o gosto de seu publico. Ja que
existem espectadores para todo tipo de filme, filmes de todo tipo sédo
realizados. Com o aumento das producfes independentes, ganhou-
se certa liberdade de escolha sobre as histérias e a forma como elas
seriam contadas (SOUZA, 2005, p.129).

Relacionando a liberdade cinematografica de género e adaptabilidade de contextos
pos-coloniais, 0 musical, no continente africano, inicia-se, segundo Fernando
Arenas, em 1979, com o filme West indies, de Med Hondo (Argélia); La vie est
belle, de Benoit Lamy e Mweze Ngangura (Zaire, Congo, 1987); Karmen Gel, de
Joseph Gai Ramaka (Senegal, 2001); Nha fala (Guiné-Bissau, 2002) e U-Carmen-e-
Khayelistsha, de Mark Dornford-May (Africa do Sul, 2004) (ARENAS, 2011 apud
CARELLI, 2012, p.3).

A relacao entre musica e a historia contada € intrinseca, pois a masica faz parte da
vida da personagem, o que esta muito presente nos filmes africanos, porque a
musica, a festa e a alegria fazem parte da cultura e da sociedade africana e os
filmes possuem elementos tipicos da cultura dos cineastas ou dos locais onde séo
filmados e produzidos, por mais que essa realidade destoe da vida dos

espectadores de outros espacos:

Ndo se pode negar, contudo, que na maioria dos filmes
contemporaneos as coisas sdo bastante irrealista. Eles pintam de
rosa as instituicbes mais negras e borram de graxa as vermelhas.
Mas com isto os filmes ndo deixam de refletir a sociedade. Ao
contrdrio: quanto mais incorretamente apresentam a superficie das
coisas, tanto mais corretos eles se tornam e tanto mais claramente
refletem o mecanismo secreto da sociedade. [...] As fantasias idiotas
e irreais dos filmes s&o os sonhos cotidianos da sociedade, nos quais
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se manifesta a sua verdadeira realidade e tomam forma os seus
desejos de outro modo represados. [...] Eles tém bons motivos para
nao saber como se parecem e quando descrevem algo como falso
isto entdo serd tanto mais verdadeiro (KRACAUER, 2009, p. 313.
grifos do autor).

Por isso, mesmo que o filme musical seja voltado ao entretenimento, suas
manifestacfes trazem em si a for¢ca das caracteristicas culturais e intelectuais de
seus realizadores, com manifestacfes artisticas e estéticas de seu pais, associados
a visdo de mundo deles, como a relagdo com os mortos e os rituais representados,

na importancia da tradicdo, os herdéis continentais e nacionais, no filme Nha fala.

A musica e a danca sao de fundamental importancia na cultura africana, porque é
uma forma de celebrar, festejar, comemorar: “A danga e a musica acompanham
todas as celebragcbes do povo africano, sejam elas publicas ou privadas, e com uma
diversidade tdo numerosa quanto os povos que forma a geografia humana do vasto
continente” (RIESCO, 2012, p.105).

Normalmente, os filmes possuem sons, didlogos e falas caracteristicos da trilha
sonora, expressao relacionada com todos os sons produzidos no filme ou na
producdo audiovisual, mas, quando um filme é classificado como musical, o
destaque sdo suas musicas. Contudo, na contemporaneidade a trilha esta
especialmente vinculada as musicas dos filmes, compostas exclusivamente para o

filme ou nao:

Habitualmente, costumamos chamar a musica de um filme de ‘trilha
sonora’. [...] Trilha sonora vem do original inglés soundtrack que, na
verdade, tecnicamente representa todo o conjunto sonoro de um
filme, incluindo além da musica, os efeitos sonoros e os didlogos. Na
pratica, € comum e amplamente aceito o sentido musical do termo
trilha sonora. Frequentemente, usa-se o termo para descrever a
coletinea de cancgBes que tocam em um filme (ou em novelas,
seriados, documentarios, etc). ou ainda falamos da trilha sonora
quando nos referimos a parte musical instrumental que acompanha o
filme, seja ela composta exclusivamente para este fim ou néo
(BERCHMANS, 2012, p.19).

De acordo com critico brasileiro Ismail Xavier, a trilha sonora, assim como outros

aspectos estéticos, tem um enorme efeito emocional no espectador, de alegria,
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tristeza embate, medo. No filme Nha fala, a trilha sonora original tem um ritmo

contagiante e dangante:

Falei dos dialogos. Acentuei o uso do sistema campo/contra-campo.
Este sistema nos fornece um exemplo flagrante do papel da trilha
sonora na obtencgéo dos efeitos realistas e na mobilizagdo emocional
do espectador. De certo modo, a sua consolidagdo e o seu
refinamento devem-se a sincronizacdo do som com a imagem, uma
vez que, no periodo mudo, a sequéncia de planos era interrompida
pela presenca dos letreiros indicadores das falas. Com o0 som, a cena
dialogada ganhou maior coeficiente de realidade e também ganhou
em ritmo e forga dramética (XAVIER, 2008, p.35).

Segundo Tony Berchmans, a fungéo principal da muasica no filme é “[...] tocar as
pessoas” (2012, p.20), contudo esse ‘tocar é muito amplo e aplica-se as mais
variadas formas possiveis, como gerar as mais diversas emocgdes (choro, riso,
tensdo, desconforto) e comover o espectador, para além de simplesmente narrar um

acontecimento, anunciar cenas e personagens, dialogos, entre outras.

4.2.1 A musicalidade africana narra a vida de Vita

Sons, sussurros, vozes, palavras, letras, siléncios, muasicas, dancas, coreografias,
ritmos, melodias sdo elementos presentes no filme Nha fala, que se voltam para
contar a vida de Vita, no musical em que a personagem principal passa a metade do
filme sem cantar, por causa da maldicdo, que proibia as mulheres de sua familia de
cantarem. Em parte por isso, Vita é descrita pelo seu namorado como infeliz, porque
ndo canta, embora em alguns momentos Vita responda asperamente aos
guestionamentos imediatos através das letras das musicas bem como a elas, com
as diversas interpelacdes trazidas a cena. Como afirma Beatriz Leal Riesco, no texto
“A caminho de um amadurecimento na utilizagdo da musica no cinema africano:
Sembene, Sissako e Sené Absa”, a musicalidade tem um papel subversivo, que se
utiliza também para combater estereotipos, que sdo aceitos. Por isso “[a] partir da
musica, conhecer a realidade africana ha tanto silenciada se apresenta como uma

tarefa fundamental porque reveladora” (2012, p. 109).

A exemplo de Nha fala, a musica nos filmes africanos, portanto, apresenta-se de

diversas formas e possibilidades culturais, poéticas, politicas e artisticas, que
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buscam demonstrar as relacdes entre tradicdo e modernidade, a emergéncia de

novos espacos de reflexdo, bem como temas diversos do cotidiano das localidades:

Na musica do cinema africano enfatiza-se seu uso cultural, poético e
artistico em relacédo a tradicao oral; recorre-se as figuras como o gridé
para conectar-se a uma tradicdo milenar e identitaria; € empregada

\

como critica a contradicdo simplista que se costuma estabelecer
entre tradicdo e modernidade [...]; intercala-se a narracdo como parte
integrante dela e como o0 recurso que pontua momentos essenciais
da narrativa; evocam-se espacos onde a temporalidade se dilui e se
amplia, acomodando mdltiplas interpretacdes e oferecendo espaco
de reflexdo; demonstra-se como o urbano vai ganhando espago em
todos os aspectos da vida africana com seu forte contato com um
ocidente que é capaz de domesticar e atualizar através da musica
etc (RIESCO, 2012, p. 126).

A comédia musical africana de Gomes € constituida de oito musicas originais
compostas pelo camaronés Manu Dibango® e Flora Gomes, incorpora Varios sons
instrumentais, inclusive uma musica de roda, cantada pelas criancas, sendo que
guatro musicas sdo cantadas, quando Vita ainda mora em Bissau, em crioulo
bissau-guineense, trés musicas sdo cantadas em francés, no periodo em que Vita
reside em Paris e a Ultima masica, que marca o retorno de Vita a Bissau, para a
realizacdo do seu funeral, e finaliza o filme, é também cantada em crioulo, mas, em
conjunto, por todas as personagens representativas da Guiné-Bissau e da Franca,

ou, a seguir as indicagfes do filme, de Bissau e de Paris.

A vida de Vita é apresentada em forma de espetaculo musical, com a camera como
narrador da histéria, que tem onisciéncia dos fatos e vai desvendando-os quando
necessario para o desenvolvimento da trama. A historia € contata cronologicamente
na contemporaneidade sucessiva bissau-guineense e parisiense, com a utilizacao
das masicas para marcar a passagem do tempo. A todo o momento o receptor é
chamado pela camera a acompanhar a trajetoria de Vita, da sua saida, triste, da
Guiné-Bissau ao seu encontro do amor em Paris e 0 seu retorno triunfal rica e feliz
para a realizacdo do seu funeral em Bissau, no qual destacam-se os elementos da

cosmogonia africana, através da relacdo entre os vivos e 0S mortos.

?® Emmanuel N'Djoké Dibango nasceu em Duala, Camardes, em 1933. E saxofonista de ritmos como
jazz e afrobeat. Sua musica mais conhecida é o afrobeat "Soul Makossa" de 1972, mdasica
incorporada por Michael Jackson em "Wanna be start something" e Rihanna em "Don't stop the
music".
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As musicas sdo cantadas em crioulo, francés e portugués, demonstrando uma
variedade linguistica caracteristica de muitos paises africanos, americanos e
europeus. O filme comega com um som de sussurro de uma melodia, que parece ser
musica de ninar em ritual finebre, que ndo sabemos quem canta, contudo, em Paris,
guando Vita descobre sua voz, percebe-se que também a voz inicial do filme é da
intérprete.

Essa melodia embala as criangas, que seguem com o veldrio e enterro do papagaio
da escola. As criangas estao enfeitadas andando pelas ruas e sdo mostradas lindas
paisagens acompanhadas de um monumento onde esta escrito “Bissau”, para que
nao restem duvidas de que, mesmo com a gravacao do filme em Cabo Verde, € a

representacao ficcional da cidade de Bissau que se apresenta e sustenta o filme.

Vita aparece nas cenas e um som instrumental de corda anuncia a sua chegada e
ao mesmo tempo as suas andancas, fugas, procuras e transitos pela cidade. Pode
observar-se que essa musica seguira Vita na primeira parte do filme em Bissau e,
guando as personagens falam, a melodia para de tocar. Essa musica instrumental
retorna quando a protagonista volta a Bissau, para realizar seu funeral. Em Paris, a
heroina é seguida por um som de saxofone. Sera em virtude do instrumento que
Pierre e Manu Dibango tocam ou marcas de modernidade/contemporaneidade

compartilhadas por entre diferentes territorialidades?

A musica instrumental dessas duas sequéncias soma-se a muasica com letra,
cantadas na forma coral, coletiva, e acompanhadas de danca, em varias ocasioes
da narrativa cinematografica. A primeira musica do filme “Democracia” (ANEXO |),
cantada em crioulo, inicia-se quando Vita entra na igreja. A letra apresenta a nova
eleicdo para a direcdo do coral, como se fosse um duelo musical coletivo, onde
todos estdo competindo representando a democracia e se expressando,
argumentando, em busca dos votos. Nesse pleito, Vita é indicada pelos eleitores
para juiza, a qual ira decidir quem serd o(a) novo(a) diretor (a) do coral da igreja

catélica, cargo disputado por varios. A coreografia de Clara Andermatt®® para a

% A coreografia o filme é de Clara Andermatt, que é considerada uma das pioneiras do movimento da
nova danca portuguesa e revelou, ao longo dos anos, uma identidade artistica particularmente
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musica indica uma divisdo de lados, como um debate, no qual homens e mulheres
apresentam suas melhores qualidades, na expectativa de que o melhor
argumentador(a) podera ser eleito(a).

Os argumentos invocados sdo os mais variados e misturam atributos relacionados
com 0s aspectos técnicos musicais, com qualidades da personalidade de cada
candidato, com atributos fisicos, competéncias, sentimentos e posi¢cdes, que tém

relacéo direta ou ndo com a direcdo de um coral:

Votem em mim!/ Sou a mais competente!

Votem em mim. Sou a mais forte!

Votem em mim! A forca é o meu direito!

Votem em mim./ Tenho a voz mais bela.

Votem em mim/ Sou a mais gorda.

Votem em mim!/ S&o os homens que comandam (Vaias).

Votem em mim! Nés somos os guardifes.

Votem em mim!

Sou a mais magra./ Eu sou o mais diplomado/ Eu sou a mais pobre.
Eu sou 0 mais sabio/ Eu sou a mais rica/ Eu sou o mais doido.

O refrdo da masica, “Bastara ser um bom marinheiro/ para ser um bom capitdo?”,
representa o questionamento dos atributos de cada cantor, que quer ser diretor,
indagando se um bom cantor serd um bom diretor. Suscita também uma reflexao
sobre o conceito de democracia, marca da contemporaneidade do mundo historico-
social, visto que, muitas vezes, candidatos a governantes acabam confundindo ou
deixando de lado atributos, que sdo necessarios para serem eleitos e serem “um

bom governante”.

O gue é necessario para governar? Os bissau-guineenses do coral reivindicam que
podem ser autoridade, competéncia, seducdo, coracdo, amor, vontade e tradicao.
Essas qualidades (ou defeitos) sera que ndo poderiam representar o que falta para

0s governantes da Guiné-Bissau ou de outros paises no mundo, onde a eleicdo dita

singular no panorama artistico nacional e internacional. Em 1991, cria a sua propria companhia
coreografando um vasto nimero de obras regularmente apresentadas em Portugal e no estrangeiro.
Tém relagBes com outros paises de lingua portuguesa desde 1994, quando inicia a sua colaboracao
com Cabo Verde, com a criacdo de vérias obras com intérpretes cabo-verdianos, acdes de formacao
e colaboracdes com artistas de diferentes areas, que culminaram numa série de residéncias e
projetos: Dangar Cabo Verde (1994), em conjunto com o coredgrafo Paulo Ribeiro, Projecto CV Sabe
e Anomalias Magnéticas (1995), Uma Histéria da Duavida (1997) e o concerto encenado Dan Dau
(1999) (2013).
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democrética ndo € cumprida com rigor? Ou serd ainda que estaria em cena a
denegacéo do discurso corrente de que esse modelo de matriz ocidental ndo seria o
ideal para os paises africanos ou comum em muitos desses territérios, quando néo
sumariamente ali ndo exista? Como em outras musicas da trilha sonora, calcada em
indagacdes, essa musica responde a discursos hegemdnicos e estereotipados sobre
a Africa, de forma critica e aberta, sem dogmatismos fechados em pds-colonialismos
ou neocolonialismos, rétulos que Flora Gomes parece deslocar, ndo obstante

estejam presentes no filme sinais neste sentido.

Essa primeira musica termina com um didlogo entre o Padre, o qual acabard com o
duelo musical, e Vita, comentando sobre a confusdo causada pela eleicdo cantada e
sobre um louco se candidatar a eleicdo do coral, para o Padre é completamente
destoante e contraditério, todavia para Vita a loucura ndo € o maior problema, pois o

louco demonstra sinceridade e lucidez, atributo que falta a muitos candidatos.

Em “A Democracia”, uma fala de Vita — “Isto parece um pesadelo! / Agradeco a deus
nao ser preta nem africana” —, na qual parece rejeitar a sua cor de pele e sua
continentalidade, chama muita atencéo pela constatacdo dos problemas, que uma
eleicdo pode causar. Por extenséo, essa fala dura e rancorosa parece demonstrar o
momento atual, na época 2001/2002, pelo qual passava a Guiné-Bissau, em guerra
civil, bem como outros paises africanos para instituirem a democracia ou para

elegerem Seus representantes e governantes.

Antes da segunda musica original, ha um momento de recordacédo da infancia, onde
as criancas do filme cantam uma musica de roda em portugués: “Papagaio louro do
bico dourado/ Manda essa carta para o meu namorado”. Trata-se de musica comum
e participe da vida infantil de muitas criancas brasileiras, principalmente, pelas
regravacdes constantes de artistas, que gravam CDs para criancas, com musicas de

ciranda e cantigas de roda remasterizadas ou com um novo arranjo.

A segunda musica, também cantada em crioulo, intitula-se “Os bons

»31

conselhos™ (ANEXO 11), que serdo dados pelos colegas do trabalho, na Carpintaria

% Nos créditos, tem-se a informacao de que a musica é de autoria de Manu Dibango e Ramino Naka.
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Caminho, depois que Vita informa-os que ganhou a bolsa de estudos. E uma
despedida de Vita do antigo trabalho. A musica tem um ritmo envolvente, que

mistura rap, pop e o afrobeat®* de Manu Dbango.

A letra da musica é composta de conselhos para Vita, que ira viajar para outro pais,
em outro continente, e passard a ser estrangeira, mas também apresenta uma
constatacdo do desequilibrio econdmico e social da Guiné-Bissau ou de paises
africanos, no momento de crise atual que atinge diversos paises, inclusive europeus,
de acordo com a qual uma boa formacéo profissional ndo representa mais a garantia

segura de um bom emprego.

Os conselhos séo diversos, incluem o retorno na velhice e a constatagcdo da morte
prematura de jovens; atributos da escolha de um marido e a importancia da garantia
de um casamento no estrangeiro; a preocupagdo com os documentos e os locais
gue se frequentam, quando se é uma estrangeira; e por fim a constatacdo do néo
retorno de muitas jovens, que viajam do seu pais natal para outros paises, praxe
essa que sera quebrada por Vita — sera que por seguir os “bons conselhos”

elencados na musica?

Ouve bem o nosso conselho./ Confia na hossa experiéncia.
Regressa antes da velhice./ Eles ndo tratam bem seus velhos.

O mais importante/ é arranjar marido./ Seja branco, preto ou verde.
Arranjar um marido em Paris./ Se casar la/ Nunca passaras fome.
Nunca percas de vista o0s teus documentos.

Quando fores a casa de banho./ Quando nadares na praia.
Quando cantares na igreja./ Quando jogares futebol.

Na musica ha a constatacdo da situacdo atual da Guiné-Bissau, marcada por muito
desemprego e uma grande desvalorizacdo profissional: “Agora que o sonho chegou
ao fim./ Os nossos diplomas ndo servem de nada./ Somos os principes do edredom./

Os reis das cadeiras./ Ministros estofadores./ Fui expulso de todo o lado”.

Mesmo com a musica terminando com as palavras asperas e fatalistas de Vita:
“Agora, que me aconselharam, também eu vos quero dar um conselho. /Construam

caixdes”, destacando que “a unica coisa segura [naquele pais] é a morte”, referentes

% Afrobeat € uma combinacéo de musica yoruba, jazz, highlife, funk e ritmos, fundido com percusséo
africana e estilos vocais, popularizado na Africa na década de 1970.
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ao momento contemporédneo que vivia a Guiné-Bissau, as proximas imagens
mostradas no filme sdo de criancas levando mesas e cadeiras para uma escola.
Seré que essas criancgas representam a possibilidade de mudanca desse destino téo
cruel prescrito por Vita? Outra questdo paralela se impde: por que Vita quando

retorna para realizar seu funeral distribui caixdes?

A terceira masica, “As promessas” (ANEXO Ill), € muito empolgante e contagiante,
seu ritmo é uma mistura de rap, salsa e afrobeat. E 0 momento que representa o
desespero de Yano (ex-namorado), que ndo aceita o fim do namoro e a partida de
Vita para a Francga, e através da musica tenta convencé-la a ficar ou entdo a levéa-lo
com ela. A musica € composta também por um coral coletivo, que sera utilizado

como forma de convencimento, ratificando o refrao:

(Yano) Vais-te embora/ Mas se ficares comigo

Prometo que vou mudar./ A mesma for¢a./ A mesma energia
Usa-la-ei para te agradar./ Realizarei todos os teus desejos.
Dar-te-ei tudo aquilo que quiseres./ Tudo que quiseres.
Refrdo: (Todos) Se ficares com ele/ Ele promete mudar.
Tens de confiar nele.

Confia em mim./ Confia nele.

A musica € um duelo musical entre Yano que canta, com ajuda do coral coletivo, e
Vita que responde as acusacoes e suplicas do seu ex-namorado. As promessas de
Yano incluem realizacdes de desejos de Vita, compra de bens materiais, fidelidade,
casamento, mudanca de ideais de vida dele, como largar a vida de luxo e partir com

amada para Paris.

(Yano) Vais-te embora/ mas se ficares comigo

Renunciarei a todas as outras/ Es a Gnica que me interessa.
A Unica que d&/ Um sentimento a minha vida.

Queres ser minha mulher?/ Todos aqui séo testemunhas. [...]
(Yano) Vais-te embora/ Mas se ficares comigo

Dedicarei a minha ambicdo a fazer coisas Uteis.

N&o ha nada que um homem e uma mulher

N&o possam alterar./ Nao te vas embora Vita.

Ou ent&o leva-me contigo.

Contudo, Vita demonstra muita aspereza e decepg¢ao para com 0 namorado e nao
se convence das promessas dele e continua firme na concretizagédo dos seus ideais

de partir para Franga para realizar seus estudos: “Quis ouvir tanto essas palavras/
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Mas agora j& ndo me comovem./ A espera altera gostos e desejos./ Yano, vou-me

emboral”.

Essa masica nos apresenta o mistério de Vita: ela ndo canta. Sera por isso que ela
demonstra tanto rancor nas suas respostas nas apresentacdes musicais? O mistério
em detalhes s6 serd esclarecido futuramente numa conversa entre mae e filha,
antes da partida de Vita. Sob o signo da proibicdo do canto, afinal revelado, indaga-
se se a participacdo da protagonista nessas musicas ndo seria cantar, ou qual o
significado de “canto” para as tradigbes familiares e culturais em tela, étnicas,

nacionais, bem como continentais, africanas, invocadas e representadas no filme.

O ultimo espetaculo musical, antes da partida de Vita para a Franca, acontece na
realizagdo da cerimdnia funebre de Sr Sonho. O ritmo da musica dangante se inicia
junto com o aparecimento da carne para celebrar o enterro, as pessoas vao
chegando, comendo, dancando, cantando, inclusive os integrantes do coral
reaparecem e vao se juntando para apresentar suas despedidas a Vita, com a
musica “Os bons esforcos” (ANEXO V).

Mediante elementos diferenciais, talvez metaféricos ou alegoricos, proximos da
fabula, a masica ira contar a trajetéria de uma crianca que nasce e precisa ser
cuidada, alimentada, limpa, bem tratada “A crianga tornou-se um belo rapaz./ Mas
uma crianca inocente/ Precisa de cuidados./ E preciso alimenta-lo bem./ E tratar
bem dele./ Mudar-lhe as fraldas./ E dar-lhe banho”, para que seus esfor¢cos sejam
concretizados. As notacfes sociais apresentam-se: a crianca cresce e torna-se um
rapaz bonito e inteligente, contudo ndo teve a oportunidade de estudar, pois nao

tinha condic¢des financeiras.

Por sua vez, os bons esforcos também dardo bons retornos. Pode ser esse o
objetivo da musica, cantada no momento da partida de Vita, a fim de que ela tenha
consciéncia da oportunidade que esta tendo. Vita danca a coreografia junto com os
seus conterrdaneos bissau-guineenses e africanos, configurando promessa,
mostrando que, compartilhando dos esforgos coletivos e individuais, seus desejos
serao concretizados e que problemas surgirdo, tudo pode demorar a acontecer, mas

Ccom perseveranga as coisas irdo acontecer:
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(Refrdo) NOs tratamos dele/ Nao se preocupem.
Comecaremos amanha/ E escusado cansarmos-nos ja.

Um esforco desta dimenséao/ Pode levar um ano a concretizar.
L& chegaremos./ Basta pensar nisso.

E é como se ja estivesse feito./ Estd prometido! Juramos!

Nessa musica, Vita ndo da nenhuma resposta fatalista e a celebracdo termina com a
chegada do Padre, que nesse momento representa a ordem ocidental da religi&o
catdlica, para a qual um funeral € rito de tristeza, diferentemente dos bissau-

guineenses, que o revestem de signos de festa.

Quando Vita é apresentada em Paris, mudam-se os ritmos, as cores, a lingua, junto
com o espaco fisico e aspectos climaticos. Na apresentacdo musical, “Ela é
demasiado séria” (ANEXO V), faz-se uma sintese da vida de Vita em Paris nos
ultimos anos, marcando uma passagem de tempo e a avaliacdo da protagonista
pelos habitantes do novo lugar. Da-se inicio a histéria de amor entre a imigrante
africana negra, futura cantora de sucesso, e 0 musico parisiense branco, 0s quais se
apaixonam a primeira vista, e por acaso, ha comemoracao do aniversario de Vita, de

acordo com a musica entoada:

Foi ontem aqui a esta mesa/ Quando festejava o0 seu aniversario.
Quando se preparava/ para soprar as velas.

A porta abriu-se/ Ele entrou por acaso.

E mal se olharam/ Logo se apaixonaram.

A musica é cantada por vizinhos franceses de Vita de todas as idades (jovens e
velhos), homens e mulheres, a maioria comerciante. Eles destacam as qualidades
de Vita, o que demonstra uma excelente adaptacdo a nova morada. A letra destaca
como Vita é focada nos estudos, solidaria ajudando a todos, compartilhando os
conhecimentos aprendidos no curso de contabilidade: “Sé pensa nos estudos./ De
manha a noite./ Nao sai, ndo vai dancar/ Estd sempre disposta a ajudar-nos./ Faz-
me a contabilidade./ Ajuda-me a gerir o stock./ Preenche-me a declaracdo de
impostos./Ajuda-nos a fazer os trabalhos de casa”, seguindo assim “Os bons

conselhos” dados anteriormente por seus amigos antes da partida para Franca.
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A musica que apresenta Vita em Paris destaca-a como mulher, negra, migrante,
africana que ndo sofre nenhuma discriminagéo explicita e direta, o que demonstra
um certo apagamento das relacées entre migrantes e nativos (refletindo sobre o
filme como um todo) contudo nessa musica ressalta-se a presenca de um senhor
francés velho, que ndo gosta de negros, o qual ir4 reaparecer na Guiné-bissau, mas
ele é censurado pelos outros, quando emite sua recorrente frase preconceituosa:
“Nao me interessa./ Nao gosto de pretos!”. Sera que esse senhor representa velhos
preconceitos, que foram marcantes, se ndo caracteristicos, no século XX e que
algumas das musicas aconselham deixar para tras ou conviver de forma pacifica, na

medida em que participam de outra sociabilidade sugerida e representada no filme?

A situacdo dos migrantes na Franca, no filme, sera discutida na apresentacao
musical “Bye, bye século XX” (ANEXO VI), no restaurante dos pais de Pierre depois
de uma conversa entre a mde de Pierre e Vita, quando uma funcionaria do
restaurante, portuguesa e gravida, traz o mote da letra: “Aqui os portugueses sao
varredores”, e, ato continuo, outras pessoas, também trabalhadores do local, vao

saindo da cozinha do restaurante e, ao lado de Pierre, come¢cam a cantar e dancar.

A musica “Bye, bye século XX” traz a tona questdes antigas, que mudaram com 0
tempo: todos estdo unidos e iguais na pobreza, no mundo, sobremodo visto como
mundo do trabalho que sinaliza subalternidade e patronato como instancias de
poder, apesar das diferencas, no século XXI, parece necessario saber quem € o
patrdo, quem € o dono. Mesmo que os dois lados (patrdbes e empregados) se
misturem, confundem-se, para afirmar a incidéncia de mudancas nas relacfes de
grupos sociais, povos e nacdes. A sugestdo da convivéncia democratica, por mais
utopico que pareca, alterna com o imperativo da ordem neoliberal com a reiteracao
da preponderancia da forca patronal. Podera haver ironia nisso, em um momento
gue ideologias de esquerda, o socialismo e o0 marxismo sofreram abalos
extraordinariamente disseminados e passam por diferentes formas de reviséao,
entretanto as dicotomias caracteristicas de séculos passados continuam complexas
e sem se dissolverem: “Adeus século XX!/ As relagdes entre antigos/ Colonizadores
e colonizados/ Sdo o que sdo./ Mas aqui nem pensar!/ Um patrdo € um patréo./
Adeus século XX!/ entre os paises de norte e sul./ Entre os quentes e os frios/ Nada

€ simples!”.
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Na contemporaneidade, todos sao iguais, ndo importam se migrantes, de qualquer
parte do mundo e até os nativos estdo em situacao igualdade. Essa musica também
destaca que os antigos colonizadores e os colonizados ja ndo sdo mais 0s mesmos,
pois as relagbes econdomicas entre eles sdo de iguais: “Adeus século XX!/ Os
portugueses sao varredores./ Como todos aqueles que nada tém./ As tarefas mais
indignas/ Aproximam-nos./ Estamos unidos pela pobreza./ Espanhol!/ Francés!/

Argelino!/ Senegalés!/ Vietnamita!”.

A melodia do comeco do filme retorna, por comparacao, é possivel identificar que é
a voz atribuida a personagem de Vita, se ndo, da atriz Fatou N'Diaye, que a
interpreta. Aventa-se a leitura de que, embora guardada pela tradicdo familiar, o
amor e a liberdade da vida parisiense, ou talvez a distancia dos seus valores
familiares, fazem a protagonista cantar. Pierre fica encantado com a voz e tomara
providéncias imediatas relativamente a producdo musical midiatica subsequente,

gue dividira as relacdes afetivas em cena com interesses comerciais e globais.

A préxima musica, e a ultima ambientada em Paris, contara a trajetoria musical de
Vita, como um video clipe, mostrando a gravacao do CD, a relacdo com os musicos
e 0 seu posterior sucesso cantando em francés. Serd que para fazer sucesso

mundial precisa-se cantar em linguas ocidentais (francés, inglés, portugués)?.

A mausica “O medo” (La peur) (ANEXO VII) pode ser interpretada como o medo
diante de certas situacfes da vida, mas principalmente como o medo de cantar da
heroina, pois assim as mulheres de sua familia poderiam morrer. E um metéfora
para rio, que pode ser representar as tradicdes ou ainda os obstaculos que surgem
ao longo da vida, porguanto nada € para sempre e imutavel, e sim em transito,

transmutével, sujeito a encontrar outros caminhos:

O mundo inteiro assusta-te/ O mundo inteiro vive desse medo.
Mas o medo/ S6 vive dentro de ti.

Ele corre como um rio suave./ Parte-te em dois.

Longe da margem./ E tu ja ndo sabes como mudar/ A tua rota.
Agora escuta-me:

(Refrdo) Nao ha pedra que nado se parta.



131

A musica “O medo” também destaca que o medo estd dentro dos homens e
mulheres e ndo ha nada que resista para sempre, s6 basta ndo ter medo de si
mesmo e do que foi feito, seguir em frente e enfrentd-lo. Mesmo a tradicdo tendo
sido parcialmente transgredida, Vita ndo tem mais medo do seu futuro, mas sim
medo de que ela ainda se cumpra e seus parentes morram. Por isso e, dentro dessa
atmosfera complexa de ambiguidades e ambivaléncias, Vita, para satisfazer a
tradicdo e seus valores familiares, retorna ao seu pais de nascimento e da sua
ancestralidade, para realizar o desejo da tradicdo familiar materna, ndo por acaso
acompanhada das atuais relacdes amorosas, afetivas e mediaticas.

Varios sons se misturam no regresso de Vita a Bissau e o som de cordas, que
seguia Vita na sua terra anteriormente, anunciam o seu retorno, sendo que em Paris
0 som que a seguia era de um saxofone. Sons de tambores chamam para o funeral-
festa-show de Vita, que acompanham a montagem do palco e a escada para as
pessoas subirem para prestigiar a morta mais viva. Quando os amigos franceses de
Vita e Pierre chegam a Bissau, 0s ritmos se misturam literalmente, assim como as
pessoas. Neste momento, ndo distinguimos os africanos dos europeus, os franceses

dos bissau-guineenses.

O oitavo e ultimo espetaculo musical do filme Nha fala € um show de Vita com sua
mae, todos os seus amigos africanos e franceses, namorado e ex-namorado,

familiares e amigos. A musica “Ousar”, ou “Atreve-te”

, € cantada pela mae de Vita
e pela protagonista, acompanhadas do coro de todos o0s presentes, como

celebracéo coletiva marcada pela concordancia de apelos, desejos e ordens.

A letra da mdsica incentiva que suas intérpretes, mas principalmente a Mae,
‘ousem”, “atrevam-se”, vdo além das expectativas que o mundo, a sociedade, a
cultura, as tradicBes bissau-guineense e africana impuseram as mulheres, bem
como aos homens de diferentes procedéncias: “Quando ninguém te da ouvidos/
Quando n&o passas/ De uma vela na noite/ [...] Quando ndo tens paz na vida/
Quando os passaros vao e veem/ Quando os rios nos levam os filhos para longe/ [...]

Quando queres fazer amor pela segunda vez”.

%0 titulo da musica nos créditos apresenta-se como “Ousar’, contudo na legenda em portugués
aparece “Atreve-te”.



132

Agora que Vita ja perdeu o medo, conseguindo com gque sua mae cante junto com a
heroina, todas e todos devem ousar, atrever-se, ir além das adversidades da vida,
das tradicdes e do passadismo, para que possam (Vita, sua mée e todos) viver a
contemporaneidade, na plenitude dos seus dilemas e imperativos, dentre os quais
apresenta-se como palavra final a necessidade de serem iguais e diferentes. A
musica é uma celebracdo do encontro e convivéncia das diferencas, ao tempo em
gue conclamacéo ao respeito a todos, ndo importando se sdo do Norte ou do Sul,
brancos ou negros, homens ou mulheres, nacionais ou estrangeiros, de diferentes
linguas ou nacionalidade, pois, na contemporaneidade sedimentada que translé a
controversa contemporaneidade, ex-colonizadores ou ex-colonizados pertencem ao
século passado a que personagens, também em coro, dizem “adeus”, e o0 que
importa, agora, € serem iguais na diferenca, ou “ser ao mesmo tempo iguais e

diferentes”.
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5 CAPITULO IV - DILEMAS DA CONTEMPORANEIDADE: FLUXOS DE
TRANSITOS, MODERNIDADE E TRADICOES NA PRODUCAO DO FILME NHA
FALA

Os dilemas da contemporaneidade nos cinemas africanos apresentam-se
relacionados com os mais variados temas, como as relagdes entre modernidade e
tradicOes, presentes nas cerimbnias fanebres (tchur e toka tchur), dentre as quais
avultam os transitos entre morte e vida, Bissau e Paris, Africa e Europa, as
migracdes, a pés-colonialidade, a globalizacéo, a diaspora, o mercado, as condi¢bes
de producdes e as coproducbes nos cinemas africanos, o dilema entre linguas

africanas e europeias, na Guiné-Bissau na contemporaneidade.

Diante desse cenario, destaca-se a conexdo do cinema africano com um mutavel
contexto de producdo, exposta por Boughedir, no artigo “O cinema africano e a
ideologia: tendéncias e evolugdo”. Para esse autor, que Ié como confronto as
possiveis relacbes entre tradicbes e modernidade(s), geralmente apresentadas
nesta ordem, embora para Nha fala, pareca fazer melhor sentido inverter os termos,
elas tornam-se hoje um tema quase Unico, uma vez que O0S cineastas
contemporaneos vivenciam as mudancas ocorridas em seus paises e por todo o

continente africano (2007, p.37).

Por sua vez, dentro dessa perspectiva de relacdo entre modernidade e tradicbes
africana e bissau-guineense, Flora Gomes parece acreditar que a Africa tem duas
faces: uma virada para o passado, a outra para o futuro, inicialmente mostradas em
contraponto e, no entanto, tornadas inseparaveis e passiveis de contemporizacao,
nos sentidos de conjuncéo e de simultaneidade. E um continente constantemente
dividido entre o peso das origens e a forca dos desejos, entre a colonizacdo e a
independéncia, entre as tradicbes e a modernidade (cf. Biofilmografia — Notas do
realizador, 2002 apud RIBEIRO, 2010), como se as personagens procurassem a

conciliacdo e compatibilizacao dos dois lados, com elementos das duas partes.
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Segundo David Murphy e Patrick Williams, no livro Postcolonial african cinema:
ten directors, dentre os dez cineastas africanos pds-coloniais, no sentido
cronolégico, referindo-se ao momento histérico da pés-independéncia, destaca-se
Flora Gomes. No capitulo especifico sobre Gomes, 0s autores trazem elementos da
biografia, com a sua formacdo, uma breve contextualizacdo e o resumo dos filmes,
para depois elegerem como um elemento primordial na obra de Gomes o “retorno a
origem” (2007, p. 136). Os dois autores assinalam o foco, que relaciona tradigédo e
modernidade em sintonia com os ideais de Amilcar Cabral, elencando autores que
criticam positivamente o retorno as origens, como um movimento totalmente positivo,
como forma de mudar a visdo de selvageria que € construida e divulgada sobre a
Africa, ao lado de criticas negativas sobre o cinema de origem dos cineastas, que
deixam de lado os problemas contemporaneos do continente (2007, p.138-139),
idealizando uma Africa inicial, berco da humanidade, primordial, mitica, tradicional e

distante.

Murphy e Williams concluem que, para Gomes “modernidade e tradicdo sao

34»

inseparaveis®™ (2007, p. 141) e esta relagdo estara presente principalmente nos

flmes Morte negada, Pau de sangue e Nha fala, sendo que neste ultimo
destacam-se elementos das relacdes entre tradicdo e modernidade na Africa do

século XXI:

Os eventos do filme sao também, simultaneamente, fundamentados
na tradicional e no moderno: o contexto é o estado problematico da
sociedade contemporanea pos-independéncia na Guiné-Bissau - a
corrupgéo, a especulacdo, o consumismo; o motor da trama, €, no
entanto, o tradicional, na forma de uma maldi¢do, potencialmente
fatal que afeta a personagem central Vita e sua familia, e tudo
depende de como essa crenca tradicional € interpretada e tratada,
por ela e os outros (2007, p.147).%

As relacbes entre modernidade e tradicdes no filme Nha fala, apresentam certa

convivéncia aceita, reproduzida pelos mais velhos (Avo e Mée de Vita), sendo que

% “For Gomes, modernity and tradition are inseparable” (2007, p. 141). Todas as traducdes do texto

foram realizada pela autora.

*“The events of the film are also simultaneously grounded in the traditional and the modern: the
context is the problematic state of contemporary post-independence society in Guinea-Bissau — the
corruption, the profiteering, the consumerism; the motor of the plot is, however traditional, in the shape
of a potentially fatal curse affecting the central character Vita and her family, and everything hinges on
how this traditional belief is interpreted and dealt with, by her and others” (2007, p.147).
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os elementos da modernidade/contemporaneidade, inseparaveis da vida presente,
sdo deliberadamente inseridos na tradicdo pelos mais jovens, que nao mais a
reproduzem de forma cega, mas a respeitam e transgridem ao tempo em que
questionam, de modo que ainda ha um “gesto de deslocamento da tradi¢do”*®
(SPIVAK, 2010, p.123), sem de certa forma abandonar as regras do jogo, sem a

negacéao da tradigcéo.

A tradicdo € mostrada fortemente marcada, na personagem Vita, que apesar do seu
estudo e da sua forca, cala diante da mae, quando fala da maldicdo de cantar, ap6s
um esbogo de questionamento ao indagar-lhe as razbes. Mesmo quando Vita
transgride a ordem tradicional, o faz de modo ambiguo ou ambivalente. No “gesto de
deslocamento”, volta para o seu pais para realizar seu proprio enterro e adaptar a
tradicdo a modernidade, organizando seu enterro simbdlico, como também a
realizacdo de um show transnacional ou transcontinental, reforco do lastro
tradicional africano assente em celebragdes, ndo importa se “é funeral ou festa”,
associado ao moderno aparato musical, que encerra o filme, em conjunto com a fala
da cena final de que “o fim é o inicio”, apresentada como traducédo ultima de um

enunciado diferente.

Giselle Rodrigues Ribeiro, em seu artigo “Nha fala, uma festa do tradicional com o
moderno”, destaca dois elementos da modernidade presentes no filme: a bolsa de
estudos que Vita ganhou para usufruir alguns anos de estudos em outro continente,
e a influéncia estadunidense, “Quando Vita esta para partir, algumas criangas que
Ihe s@o préximas se acercam para lhe pedir que traga Nikes, Barbies e Coca-Cola”
(2010).

As tradicbes desde a infancia séo transmitidas para as criancas. No filme, as
criancas realizam o enterro do papagaio, demonstrando o cineasta que, apesar da
influéncia estadunidense, estas reproduzem os ritos funerarios, através da
realizacdo do enterro do papagaio da escola, nos moldes da tradicdo. Bem como

Vita, que, mesmo sem saber por qué, ndo canta, desde criangca, como também ja

% Expressdo utilizada pela indiana Gayatri Spivak quando narra a histéria do suicidio de Sati,
relacionado com a queima de noivas. “O gesto de deslocamento é, inicialmente, uma inversdo da
interdicdo contra o direito de uma vidva menstruada de se imolar” (2010, p.123-124). Como Vita esta
em causa um jogo entre obediéncia e transgressao, em face das regras tradicionais.
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adulta e cantora de sucesso retorna a Bissau com o intuito de encenar seu ritual
funerario para satisfazer a tradicdo materna. Conforme afirma Hampaté B&, a
‘[e]ducacao tradicional, sobretudo quando diz respeito aos conhecimentos relativos
a uma iniciacao, liga-se a experiéncia e se integra a vida. [...] Pois existem coisas

gue nao ‘se explicam’, mas que se experimentam e se vivem” (2010, p.182).

No filme, a heranca cultural bissau-guineense, transmitida oralmente, centra-se
ainda na histéria de uma mulher que ndo pode cantar, reiterando como a forca da
voz e da palavra € muito importante e sacralizada sob o prisma do juramento verbal,
principalmente, quando Vita, que havia prometido a seu irmdo que ira voltar ao fim

dos seus estudos, retorna por conta da quebra da promessa a sua Mae.

Segundo Hampaté B4, a unido entre o homem e a palavra pode ser vista como uma
coexisténcia, pois, nas sociedades africanas, esse dois elementos sao
indissociaveis: “Nas sociedades orais ndo apenas a funcdo da memoéria € mais
desenvolvida, mas também a ligacdo entre o homem e a Palavra € mais forte. [...]
Ele é a palavra, e a palavra encerra um testemunho daquilo que ele é” (2010, p.
168).

Com relacdo a personagem feminina principal Vita, observa-se que empreende a
negociacdo no sentido de adaptacdo da tradicdo aos seus interesses imediatos.
Vita, para poder cantar, promove “[...] uma simbiose entre o tradicional e o moderno,
na qual, conforme pensava Amilcar Cabral (1977), o homem novo africano ndo sera
a negacdo total da tradicdo, mas haverd uma reabilitacdo dos valores das
civilizagcdes negro-africanas” (apud SILVA, 2000, p.29). Neste sentido, cumpre
indagar se o titulo Nha fala, conferido por Flora Gomes, reporta-se exclusivamente a
aquisicao de voz pela personagem Vita ou se envolve a figura de Amilcar Cabral de
uma fala, uma voz, um discurso cultural, que prega uma necessaria compatibilidade
entre tradicdo e modernidade, indo ainda além, uma vez que nao se restringe “aos

valores das civilizagfes negro-africanas”.

O titulo do filme assemelha-se a uma palavra de ordem, ratificada pela musica final
e suas imagens, sugerindo o imperativo de atitudes como inerente ndo s6 a Vita,

mas a vida de todos colocados em relagédo, como sendo a fala, o caminho, o destino
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— traducdo desdobrada do titulo — a seguir na/lem uma contemporaneidade
caracterizada sobremodo pelos vetores nacional, transnacional e transcontinental do

filme.

Tal leitura adquire especial forca com relacdo a uma aparente proposicao de uma
nova sociabilidade, tanto local como mundial, marcada pelos transitos e trocas
culturais de diferentes contornos e procedéncias, conforme destacado na frase final
da ultima musica do filme, “Ousar”: “Que havemos de fazer/ Para ser ao mesmo
tempo iguais e diferentes?/Atreve-te!”. Na esteira da ponderagédo de Murphy e
Williams, acerca do pensamento do realizador — “Se, para Flora Gomes, a resposta
para a oposicéo (aparente ou real) entre a modernidade e a tradicdo ndo é nem um
nem o outro, mas ambos, entdo, a resolucdo sincrética é para ele apenas o sinal de
uma realidade maior” (2007, p.147)*" —, imp6e-se, aqui, a hipétese de um “homem
novo” a reabilitar o mundo algo globalizado de hoje mediante novas relagdes de

sociabilidade e valores.

5.1 “E FESTA OU ENTERRO?”: MORTE E RITUAIS FUNERARIOS BISSAU-
GUINEENSES

Dentro das relacbes com a tradicdo e a modernidade no filme, destaca-se o ritual
funerario. Para essa analise interessam dois estudos: o primeiro, composto de dois
artigos de Maria Clara Saraiva “Rituais funerarios entre os Papéis da Guiné-Bissau
(Partes | e Il)” e o outro, de Leonardo Cardoso, “Os Brames: da morte ao enterro”.
Estes textos dao informacdes sobre as cerimbnias e ritos que presidem os funerais
na Guiné-Bissau, destacando os rituais tchur (cerimbnia funebre) e toka tchur

(comemoracéao funebre).

Por sua vez, cabe enfatizar que a unido entre os vivos, 0S mortos e 0s por nascer
faz parte da cosmovisdo bissau-guineense e africana, pensada como aquilo que
cada pessoa é pelo que defende e vive, 0 que permeia sua vida em circularidade e

sem dualidades ou dicotomias, diferentemente da cosmovisdo ocidental crista e

37 «If, for Flora Gomes, the answer to the opposition (apparent or actual) between modernity and

tradition is neither one nor the other but both, then that syncretic resolution is for him only the sign of a
larger reality” (2007, p.147).
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cartesiana prevalente, que separa as coisas e 0S mundos em categorias
antinbmicas. Tal imaginério cultural tem firme ancoragem na tradicdo oral, pilar de
culturas africanas e negras, em termos de construcao, destacada por Hampaté B4,
enquanto “tradigdo viva”’. A diferenca para com a razdo ocidental cindida e
contraposta ressalta os sentidos da continuidade e da contigtidade de elementos,

dimensdes e momentos:

Pode parecer cadtica aqueles que nao lhe descortinam o segredo e
desconcertar a mentalidade cartesiana acostumada a separar tudo
em categorias bem definidas. Dentro da tradi¢cdo oral, na verdade, o
espiritual e o material ndo estdo dissociados. Ao passar do esotérico
para o exotérico, a tradicdo oral consegue colocar-se ao alcance dos
homens, falar-lhes de acordo com o entendimento humano,
revelar-se de acordo com as aptiddoes humanas. Ela é ao mesmo
tempo religido, conhecimento, ciéncia natural, iniciagdo a arte,
historia, divertimento e recreacdo, uma vez que todo pormenor
sempre nos permite remontar a Unidade primordial (2010, p.169).

E como uma relacdo de associacdo de elementos e instituicbes, que “envolve uma
visdo particular do mundo, ou melhor dizendo, uma presenca particular no mundo —
um mundo concebido como um Todo onde todas as coisas se religam e interagem”
(BA, 2010, p.169, grifo do autor). Para o escritor queniano Ngugi Wa Thiong’o, essa
visdo de mundo africana demonstra ndo sé a relacdo entre os mundos espiritual e
material, bem como a sua projecéo nas diferentes praticas envolvendo a economia e

a politica nacionais e nas relacdes internacionais:

A visdo de mundo africana parte do principio da existéncia de uma
conexao entre 0s mortos, 0s Vivos e 0s ainda por nascer. Os trés
elementos personificam a realidade das interconexdes entre o
passado, o presente e o futuro, e essa visdo de mundo conecta a
vida espiritual com a existéncia material. O dominio do espiritual ndo
estad divorciado da materialidade da economia e da politica das
nacoes e entre as nacdes (2007, p.30).

Segundo Thiong’o, as realidades africanas retratadas nos filmes devem também se
preocupar em reproduzir essa visao de mundo, conforme realizado, quanto aos
rituais funerarios, no filme Nha fala. O estudo de Leonardo Cardoso descreve a
cerimbnia tchur, ritual finebre ou veldrio do morto, das etnias Papéis, Manjacos e
Mancanhas, pois estas tém uma origem comum, chamada Brames. Ja o estudo da

7z

antropdloga Maria Clara Saraiva descreve o ato toka tchur, que € uma cerimbnia
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funebre comemorativa planejada pelos familiares do falecido, “o primeiro marido da
defunta, o herdeiro (sobrinho ou filho), o pai ou ainda um conjunto de pessoas

ligadas ao morto por relagdes de consanguinidade ou alianga” (2004, p.109).

Talvez esses rituais ndo sejam exclusivos da Guiné-Bissau, visto que, recentemente,
em 18 de novembro de 2012, a Rede Record de Televisdo exibiu uma reportagem
sobre os rituais funebres no Congo, os quais tém elementos parecidissimos com 0s
destacados nos estudos de Saraiva e Cardoso, como também no filme Nha fala,
inclusive o caixao do defunto era em formato de peixe, como do Sr Sonho.

O historiador brasileiro Jodo José Reis, no livro A morte € uma festa: ritos
funebres e revolta popular no Brasil do século XIX, pesquisando um evento
historico conhecido como Cemiterada, que ocorreu em 25 de outubro de 1836, em
Salvador, — uma revolta contra a instalacdo de cemitérios, pois as pessoas até ali
eram enterradas nas igrejas, acentuando assim que pelos funerais podiam-se

identificar a classe social, a cor da pele e outros elementos acerca do morto:

Os funerais eram pomposos, e para isso contribuiam o nimero de
participantes no cortejo, de padres, confrades, pobres, musicos,
parentes, amigos e estranhos. Os funerais dos pobres e dos
escravos eram mais econdmicos, mas ha evidéncias de que os
negros frequentemente desejavam e recebiam grandes enterros. [...]
Embora negros e brancos pudessem ser enterrados nas igrejas, a
maioria dos escravos de Salvador era levada a um cemitério de
indigentes. Havia uma geografia social dos mortos, mesmo quando
dos enterrados no interior das igrejas (1991, p.24).

Entre Congo, Brasil e Guiné-Bissau, o0s rituais sdo importantes social e
espiritualmente, pois, segundo consta, garantem o equilibrio entre os mundos, “[...] a
garantia a boa convivéncia entre a comunidade dos vivos e a dos mortos, o que sé é
conseguido se o defunto for correctamente integrado na esfera dos antepassados”
(SARAIVA, 2003, p. 183), e caso nao seja cumprindo o ritual corretamente “[...] o
morto nao repousara em paz e atormentara os vivos até que estes cumpram a sua

obrigagao e concretizem as celebragdes” (SARAIVA, 2003, p. 183).

De acordo com Jodo José Reis, partindo dos estudos classicos sobre ritos de

passagem, as cerimbnias funebres sdo divididas em ritos de separacao e ritos de
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incorporagao, 0s quais representariam para o morto “‘uma espécie de paréntese
existencial a ser ritualmente preenchido pelos vivos” (1991, p.89), para que “a

seguranga de mortos e vivos” (1991, p.89) seja mantida.

Os ritos de separacdo e incorporacdo, ainda segundo Reis, misturam-se, pois
possuem varias significacbes simultdneas. Entre os ritos de separacdo estao “a
lavagem e o transporte do cadaver, a queima de objetos pessoais do morto,
cerimbnias de purificacdo, de sepultamento, rituais periddicos de expulsdo do
espirito do morto da casa, da vila, enfim, do meio dos vivos, o luto e tabus em geral”
(1991, p. 89). Ja os ritos de incorporagao eram “aqueles dirigidos a propiciar a
reunido do morto com aqueles que seguiram antes, como, por exemplo, a comida
servida para a sua viagem, a extrema-ungéo, o proprio enterro do cadaver” (1991,
p.89). Demonstra assim que, na Bahia do século XIX, os rituais funerarios eram
muito parecidos com os rituais tradicionais contemporaneos de paises africanos,
como a Guiné-Bissau e o Congo, talvez em funcdo da diaspora africana, que

atravessou as Américas.

O historiador de Burkina Faso Joseph Ki-Zerbo destaca a importancia de se enterrar
0S mortos, para que estes tenham um bom descanso, preocupacdo que esta
diretamente relacionada com a cosmovisdo africana: “Na Africa, o fato de no
enterrar os mortos € algo de muito grave porque, no momento da inumacao dos
defuntos, os africanos tém gestos, palavras e praticas que sao considerados rituais

sagrados. Os mortos sem sepultura ficam sem repouso” (2009, p. 128)

Um morto sem sepultura em especial percorre o Nha fala, Amilcar Cabral, a par dos
diversos funerais em cena. De certa forma, no filme ndo sdo detalhados os ritos
funerarios, talvez porque nessa obra de Flora Gomes ocorra um certo apagamento
em relacdo a localizacdo geografica do pais, reforcado na cena em que Vita ao ser
guestionada sobre o seu pais de origem responde vagamente: “Uma antiga colbnia
como todos os paises africanos”, apesar de um monumento colonial ser flmado com
0 nome Bissau gravado na pedra tanto quanto na tela, ou ainda pela exposicao
intermitente, préxima da exaltacdo, do her6i nacional, Amilcar Cabral, que postulava

uma nacgéo baseada na realidade concreta, no que parece seguido pelo cineasta:
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Posso ter minha opinido sobre muitos temas, sobre a maneira de
organizar a luta; de organizar um partido; uma opinido que se formou
em mim, por exemplo, na Europa, na Asia, ou ainda em outros
paises da Africa, a partir de livros, de documentos, de encontros, que
me influenciaram. N&o posso porém pretender organizar um partido,
organizar a luta, a partir das minhas ideias. Devo fazé-lo a partir da
realidade concreta do pais (CABRAL apud CO, 2009, p.102).

No filme, ndo ficam claras as etnias a que pertencem Sr Sonho, as criancas ou Vita,
pois a Guiné-Bissau possui mais de vinte e sete etnias e uma mesma pessoa pode
pertencer a mais de uma etnia, e Flora Gomes n&do se mostra empenhado em
identificar etnicamente personagens e culturas tradicionais de um espaco
identificado apenas pela sumaria inscrigao inicial em placa: “Bissau”. As descricdes
do ritual tchur, que representam os ritos realizados apés a morte: o ‘choro’, os
cuidados com o cadaver, o seu embrulhamento em panos, o interrogatdrio do
defunto e o enterro (SARAIVA, 2003, p. 183), que nao estao representados no filme.
A cerimbnia tchur do Sr Sonho néo fica clara, sobretudo acerca da possivel
organizagcao por algum parente. Ja o ritual de Vita, ao mesmo tempo que foge e
atende a tradicdo, € organizada por ela mesma, de acordo com as praticas

seculares.

A cerimbnia toka tchur, a comemoracdo funebre celebrada com a matanca de
animais e com muita comida, que simbolizam riqueza e a relacdo entre os mortos e
0s vivos é visivel no ritual do Sr Sonho, com a distribuicio de comida e se
transforma em festa de despedida e partida de Vita e do Sr Sonho. Na celebracgéo
do Sr Sonho, destaca-se a matanca do porco. Torna-se mais visivel no enterro de
Vita, pois desde o inicio foi concebida para configurar-se uma festa/espetaculo,
incorporando elementos da modernidade, com muita mudsica, palco armado,
aparelhagem e estrutura de show, que articula o privado ao publico. Como afirma
Maria Clara Saraiva, defrontamo-nos com “uma interessante mistura de elementos
tradicionais — tambores rituais — [e de] musicas de grupos pop” (2004, p.120), em
gue os rituais tradicionais bissau-guineenses combinam-se com o show de musica

pop mundial apresentado na cidade.
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Um elemento da ceriménia tchur € o numero de dias da morte até ao enterro, que
segundo Leonardo Cardoso, varia de grupo étnico para grupo étnico. Para os Papéis
de Biombo, “o veldério de um adulto varia entre trés e quatro dias, podendo atingir 0s
oito dias. As criancas e os adolescentes [...] sdo enterrados num periodo maximo de
vinte e quatro horas. Os régulos [...] podem durar até quinze dias” (2004, p.12). Ja
entre os Manjacos de Tchur “dificilmente ultrapassa as vinte e quatro horas e 0s
Manjacos de Pecixe conservam por alguns dias” (2004, p. 13), enquanto,
atualmente, os Macanhas procedem o enterro “nas vinte e quatro horas que se
seguem a morte” (2004, p.14). No filme, a celebrac&o do Sr Sonho, pela conversa de
Vita com as amigas, demorou vinte e quatro horas. J& a de Vita demora alguns dias,
seguindo varios estagios determinados pela protagonista, que a organiza nos

minimos detalhes.

Outro elemento da cerimdnia tchur é dar ao defunto uma oferenda, “[...] o que é
considerado como uma encomenda para os parentes que se encontram no “outro
mundo” (CARDOSO, 2004, p.15). O presente ou “encomenda” normalmente
ofertado sdo panos-de-pente, que se podem verificar no ritual do Sr Sonho e no de
Vita, um pano que passeia pelas maos dos visitantes. A quantidade para enrolar o

defunto ndo tem limites, mas ndo pode ser um numero impar:

A quantidade de panos-de-pente e de lencéis com que o individuo é
enterrado € indeterminada, dependendo das possibilidades dos entes
queridos. Contudo, o niumero de bandas que compdem o pano nunca
deve ser impar (CARDOSO, 2004, p15).

No ritual do Sr Sonho, as pessoas passam em frente ao caixao e ele esta vestido de
terno e gravata — elemento da modernidade, ndo obstante o tradicionalismo fora de
tempo e lugar da cena —, quando Vita e a Mée vao se despedir dele. No de Vita
todos cumprimentam os parentes, passam em frente ao caixdo, olham para a
defunta e deixam presentes em cima da mesa ou entregam aos parentes, 0 que
mostra a inclusdo de outros elementos da modernidade na tradicdo, porque a
tradicdo diz que devem ser ofertados panos-de-pente e no enterro de Vita as

pessoas dao flores, bebidas, entre outros objetos néo prescritos.
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Segundo Leonardo Cardoso, de acordo com a tradi¢do, quando morre um individuo,
€ sacrificada uma cabra — upi em lingua mancanha (CARDOSO, 2004, pl7).
Todavia, ndo se encontra no filme a matanca da cabra, mas sim a morte de um
porco, que, de acordo com Maria Clara Saraiva, faz parte do ritual toka tchur.
Divergéncias a parte, a cerimdnia toka tchur inicia-se com o toque do bombolon, que
€ um tambor ritualistico, com a confirmagdo da morte do defunto, que serve para
noticiar a morte simbologicamente. Ndo se identificou no filme esse anuncio
tradicional da morte, entretanto Vita manda anunciar, pela radio, o chamado ou
convite para O seu enterro, caracterizando assim mais um elemento da
modernidade, como curiosamente acontece hoje em algumas cidades do interior
nordestino brasileiro, onde as igrejas tocam o sino, como forma de avisar a todos

gue esta chegando a igreja um morto.

De acordo com Saraiva, no dia seguinte apdés o0 anuncio da morte, mata-se o
primeiro animal, normalmente uma vaca e derrama-se 0 sangue sobre “os testos e
forquilhas de alma da casa” (2004, p.115). A quantidade de animais que s&o mortos
(vacas, porcos, cabritos, aves) varia em funcéo do prestigio social, idade e sexo do
morto. Muitas vezes, escolhem-se 0s animais menores para sacrificarem, em funcéo
da questdo econbmica, mas a tradicdo diz que quanto mais prestigio social, como
possuem os homi grandi, tem o morto, mais animais sdo mortos. Esse fator
econdmico demonstra que a tradicdo adapta-se a modernidade, pois a questéo
econdmica, sobremodo o dinheiro para comprar 0os animais, passa a interferir nos
rituais funerarios, por isso, no filme, mata-se somente um porco, talvez por ser um

animal mais barato e menor, sem maiores explicacdes.

O animal escolhido, em Nha fala para o ritual do Sr Sonho, foi o0 porco que, segundo
Maria Clara Saraiva, tem, algumas vezes, as cabecas “cortadas e espetadas num
pau e exibidas como troféus” (2004, p.119). Na pratica, depois que se mata o porco,
0 sangue é derramado nos locais considerados sagrados, “os testos e as forquilhas
de alma da casa”. O derrame de sangue é muito importante nas cerimbnias toka

tchur, pois “é uma oferta importante para os antepassados” (SARAIVA, 2004, p.119).

No filme, o sacrificio desse animal aparece mais simbolicamente como consumado

do que pela exibicdo pura e simples da sua matanca. Esse fato estd explicitamente
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mostrado no filme, quando o padre passa por cima do sangue derramado na porta
da casa do Sr Sonho, na hora da saida do caixdo com o morto. Demonstracao de
gue mais uma vez a tradicdo adapta-se aos momentos atuais, e nao se restringe a
um unico modo, 0 sangue nado € derramado nas coisas do morto, mas sim na soleira
da porta, somente na saida do defunto, como destaca a personagem caracterizada

como homi grandi.

A matanca de animais pode prolongar-se pelo dia (SARAIVA, 2004, p.119), mas na
atualidade torna-se impossivel um ritual de matanca durar um dia todo, o que
demonstra mais um elemento da tradicdo que se acomoda a modernidade, pois as
pessoas participes dos rituais ndo podem disponibilizar tanto tempo para a
realizacdo de funerais. Apés a morte do porco e do derramamento de sangue, 0
porco é cozinhado e servido junto com arroz O0leo de palma, para 0s presentes
(SARAIVA, 2004, p.114).

A comida a ser servida no funeral € uma preocupacao no filme, tanto no ritual de Sr
Sonho como no de Vita, e outros elementos sé&o incorporados, porque € um homem
gue assa uma carne, que pode ser do porco, que deveria ser cozido, mas,
ironicamente, é disputado pela multiddao eventual, presente na praca publica. Na
terceira parte do filme, ja Vita garante que nao ira faltar comida em seu enterro, sem
estabelecer relacdo direta com a matanca pretérita, mas sim que ela forneceria a

comida necessaria, como demonstracdo de rigueza de uma cantora de sucesso.

Por sua vez, no artigo “Nha fala: entre memorias, esquecimentos, ancestralidade,
oralidade e identidade nacional bissau-guineenses numa Africa pos-colonial”’, o
historiador bissau-guineense Jodo Paulo Pinto C6 destaca que a cerimbnia do Sr

Sonho demonstra a riqueza dos funerais africanos:

O velorio do ‘seu Sonho’ € um momento para observar os grandes
funerais nas sociedades africanas, onde acontecem festas ruidosas
gue reunem pessoas de todas as idades num ambiente de excitacdo
sustentada pelas dancas, cantos, arengas, ritmos dos tambores,
comidas e libagbes. Assim, aos poucos a atencéo se desvia da morte
real. Inaceitdvel em sua dimensd&o individual e afetiva, para se icar ao
plano simbdlico onde a morte é a garantia de um excedente de vida
(2009, p. 108).
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De acordo com Maria Clara Saraiva, “O consumo coletivo desse manjar cerimonial
reitera assim a unido da comunidade dos vivos e dos mortos” (2004, p.129). Tal
posicdo associa-se a uma das relacdes entre modernidade e tradicdes que se
estabelecem no filme, qual seja, as articulagcdes entre a religido tradicional bissau-
guineense, chamada animismo, e a religido europeia (catélica). Como visto, na
sequéncia do funeral do Sr Sonho, Vita presencia também uma discusséo entre um
homi grandi, que preserva a religido tradicional e uma mulher, que defende a rapidez
do ritual para que o padre ndo presencie os ritos da religido tradicional.

A primeira parte do filme na Guiné-Bissau termina com a camera nos apresentando
dois caminhos: 0 que sera seguido por Vita, sozinha, de partida em busca do seu
futuro em Paris, e o do Sr Sonho para o0 mundo dos mortos, e 0 seu caixao é
seguido pelos bissau-guineenses, desenhando linhas respectivamente ascendente e
descendente na tela, sinal de transitos, bifurcacdo ou encruzilhada de Vita e da vida

em sentido pleno.

5.2 “ENTRE OS PAISES DE NORTE E SUL. ENTRE OS QUENTES E OS FRIOS.
NADA E SIMPLES”: TRANSITOS E TROCAS NA GUINE-BISSAU E ENTRE
AFRICA E EUROPA

Aspectos do moderno e do tradicional, das linguas africanas e europeias, da morte e
da vida, de Bissau e de Paris, da Africa e da Europa, estdo presentes no filme Nha
fala, sob os prismas dos transitos, que neste trabalho significam deslocamento,
passagem, movimento e encontro. Interessa sobremaneira considerar a declaracao
de Gomes de que em todos os seus filmes ha alguém que viaja e que “Nha fala é
também a histéria de um deslocamento” (RIBEIRO, 2010), onde as personagens

estdo a todo instante envoltas em transitos.

Tais signos de viagem e deslocamento acionam leituras de transitos advindas dos
didlogos Sul-Norte e Sul-Sul. Flora Gomes parece remeter para a questdo na musica
“Bye Bye século XX”, enfatizando que nas relagdes entre os paises dos hemisférios
Norte e Sul “[n]ada é simples”. Para ele, seguindo a letra da cangao, “[s]eja o que for
que facamos ou digamos € melhor arranjar outro caminho [plara o século que se

avizinha!”.
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Na avaliacdo das relagdes transcontinentais e transnacionais referidas, algumas das
contribuicdes dos estudos sociais no século XX mostram-se incontornaveis no
ambito da América Latina. Fernando Ortiz entende que o conceito de transculturacéo
esta relacionado com a transicdo entre uma cultura e outra, que produz novos

fenbmenos culturais e também outras formas de transculturacao:

N6s escolhemos o vocabulo transculturacdo para expressar 0S
variadissimos fenémenos, que se originaram em Cuba pelas
complexissimas transmutacfes de culturas que aqui se verificam,
sem conhecer as quais é impossivel entender a evolucao do povo
cubano, assim no econémico como no institucional, juridico, ético,
religioso, artistico, linguistico, psicologico, sexual e nos demais
aspectos de sua vida (ORTIZ, 2002, p.254)%.

O conceito de transculturagéo, inicialmente tratado como neologismo, foi criado pelo
antropoélogo cubano Fernando Ortiz em seu livio Contrapunteo cubano del tabaco
y el azlucar, nos anos de 1940, no qual destaca os movimentos e trocas
econdmicas, culturais e de pessoas, primeiramente, entre os nativos de Cuba ou da
América. Posteriormente, com a chegada dos europeus, e depois com os africanos
escravizados, um processo local torna-se continental e transcontinental, “pois a
nocdo de transculturacdo ultrapassa a visao limitada de mesticagem racial, para

significar o movimento que subjaz ao encontro de culturas” (REIS, 2010, p.468).

Ortiz procurou com o conceito de transculturacao substituir varias outras expressoées
gue possuiam uma carga etnocéntrica e valorativa (“aculturacao”, “desculturacao” e
“neoculturacdo”), como também descrever o processo pelo qual duas culturas em
situacdo de encontro ou confronto modificam-se e originam novas culturas, que, ao
mesmo tempo, tém na sua construcdo as duas culturas, podendo ser uma nova

forma cultural:

Entendemos que a palavra transculturagdo expressa melhor as
diferentes fases do processo transitivo de uma cultura a outra,
porque este ndo consiste apenas em adquirir uma distinta cultura,

% “Hemos escogido el vocablo transculturacién para expresar los variadisimos fendmenos que se

originan en Cuba por las complejisimas transmutaciones de culturas que aqui se verifican, sin
conocer las cuales es imposible entender la evolucion del pueblo cubano, asi em lo econdmico como
em lo institucional, juridico, ético, religioso, artistico, linguistico, psicologico, sexual y en los demés
aspectos de su vida” (ORTIZ, 2002, p. 254).
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gue € o que em rigor indica a voz anglo-americana aculturacdo, mas
o processo também envolve, necessariamente, a perda ou
erradicacdo de cultura anterior, 0 que pode ser dito uma parcial
desculturacdo, e, também, significa a conseguinte criacdo de novos
fendbmenos culturais que poderiam denominar-se de neoculturacéo
(ORTIZ, 2002, p.260)*.

Depois dos processos de transculturacdes entre pessoas de etnias locais diversas e
variadas, Ortiz examinou a transculturacdo de dois produtos muito comercializados
nas Américas: o tabaco e o acucar, dando um maior enfoque ao tabaco, planta tipica
das Américas, que era utilizada pelos nativos em rituais. Aceito e fumado por
europeus, asiaticos e africanos, além dos americanos, embora demonizado por
religiosos e rejeitado por cientistas e médicos em funcdo das doencas que pode
causar, demonstrando as distintas transformagdes sofridas ao longo da histéria, “[0]
tabaco se irrigou pelo mundo como a pdlvora™® (ORTIZ, 2002, p.414). JA com
relacéo ao agucar, o processo foi inverso, pois este produto foi transferido da Europa
para a América e depois para a Africa, e se adaptou ao clima, tornando esses

continentes os maiores produtores de acucar.

O conceito de transculturacdo ultrapassou as fronteiras fisicas e culturais, e segundo
Hugo Achugar, a nocdo pode ser utilizada em outros contextos, culturas e

sociedades:

Acredito ndo forcar excesso a leitura de Ortiz se concluo que a
descri¢cdo/definicdo do fendbmeno da transculturacdo é aplicavel a
diversas sociedades, tempos e regifes do planeta. A insisténcia na
especificidade cubana e, em segundo termo, latino-americana da
transculturacdo ndo impedem de observar, como o proprio Ortiz
afirma, que a diferenga com outros processos similares — também
vividos pela Europa — radica s6 na concentragcdo temporal do
processo; 0 que em um lugar tomou quatro milénios, no outro, s6

quatro séculos (ACHUGAR, 2006, p.100).

% “Entendemos que el vocablo transculturacion expresa mejor las diferentes fases del proceso

transitivo de uma cultura a outra, porque éste no consiste solamente em adquirir uma distinta cultura,
gue es lo que em rigor indica la voz angloamericana acculturation, sino que el proceso implica
también necesariamente la perdida o desarraigo de uma cultura precedente, lo que pudiera decirse
una parcial desculturacion, y, ademas, significa la conseguinte creacién de nuevos fendbmenos
culturales que pudieran denominarse de neoculturacién” (ORTIZ, 2002, p.260).

“0 “E| tabaco se rego por el mundo como la pélvora” (ORTIZ, 2002, p. 414).
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O critico uruguaio Angel Rama, na década de 1970, escrevendo sobre a questio
literaria da América Latina, adaptou o conceito de “transculturagdo” em suas
analises sobre o romance latino-americano, revisitando-o sob a modalidade de
“transculturagao narrativa”. Esse autor acredita que na América Latina, assim como
o teatro, o romance é diferenciado, pois resulta do entrecruzamento de culturas
europeias e estadunidenses, que fizeram contatos com outras culturas na América e
em outros continentes, de forma que sao introduzidos aspectos desses contextos,
como a busca pela independéncia, com preocupacdes criticas, politicas e sociais

apenas até certo ponto proprias. Como ele mesmo afirma,

[Slem qualquer duavida, a tendéncia independentista que
identificamos como a lideranca do processo cultural latino-americano,
sempre tendeu para selecionar os elementos rejeitados do sistema
europeu e norte-americano que ocorriam nas metrépoles,
desgarrando-lhes de seu contexto e fazendo-lhes seu de um modo
abstrato arriscado (RAMA, 2004, p.39)41.

Faz-se imperativo discutir o risco da apropriacao levantado nessa declaracdo. Em
causa, a América Latina e, extensivamente, a Africa, tém lugar as discussées entre
Roberto Schwarz com o texto “Ildeias fora do lugar” de 1972 (1973) e Silviano

Santiago no ensaio “O entre-lugar do discurso latino-americano” de 1971 (1978)*.

O critico brasileiro Roberto Schwarz, relacionando o campo literario com o
socioldgico, destaca que ha disparidades culturais, econémicas e politicas, entre o
Brasil e a Europa, o que se torna problematico para a reproducédo de ideias fora dos

seus contextos iniciais sem haver ajustes ao contexto de recepcao:

Ao longo de sua reproducdo social, incansavelmente o Brasil pbe e
repde ideias europeias, sempre em sentido improprio. E nesta
qualidade que elas serdo matéria e problema para a literatura. O
escritor pode ndo saber disso, nem precisa para usa-las. Mas s6
alcanga uma ressonancia profunda e afinada caso lhes sinta, registre
e desdobre — ou evite — 0 descentramento e a desafinagdo. Se hd um
namero indefinido de maneiras de fazé-lo, sdo palpaveis e definiveis
as contravencgdes (2000, p.29).

*1 “Mas aln, podria decirse que la tendencia independentista que hemos senalado como rectora del

proceso cultural latinoamericano, siempre ha tendido a seleccionar los elementos recusadores del
sistema europeo y norteamericano que se producian en las metropolis, desgajandolos de su contexto
y haciéndolos suyos en un riesgoso modo abstracto” (RAMA, 2004, p.39).

*2 Informam-se as datas da primeira edicéo brasileira de ambos os textos, consultados neste trabalho
respectivamente pelas edi¢cdes do ano de 2000.
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No Brasil, segundo este ensaista, as ideias parecem ser reproduzidas e, muitas
vezes, nao condizem com o contexto pensado para 0s conceitos no sentido da
afinacéo e do centramento, uma vez que a impropriedade da apropriagéo das ideias
européias seria uma constante no cenario brasileiro. Contudo as referidas
“‘contravencdes” sdo as formas de fuga da mera reprodutibilidade tedrica e
metodologia das ideias europeias no Brasil e essas formas Schwarz considera
‘como ingenuidade, tagarelice, estreiteza, servilismo, grosseria etc.” (2000, p.29),
contestadas de certa forma por diversos criticos, entre 0s quais Silviano Santiago.

Em lugar de “ideias fora do lugar”, ideias de “entre-lugar”.

Para Silviano Santiago, o discurso latino-americano n&o seria construido na
reproducdo de ideias, mas, diante da destruicdo da unidade e da pureza,
transformam-se os conceitos que os europeus produziram e foram implantados no
Brasil, revelando-se a nao validade do fixo ou rigido, do definitivo e do original. O
movimento que caracteriza a América Latina e o Brasil deixa de ser passivo, e pode
estender-se a leitura das relagcbes dos paises africanos com as metrépoles
européias, pois a Africa também transfigurou o pensamento europeu, nas rotas da

transculturacao:

A maior contribuicdo da América Latina para cultura ocidental vem da
destruicao sistematica dos conceitos de unidade e de pureza; estes
dois conceitos perdem o contorno exato de seu significado, perdem
seu peso esmagador, seu sinal de superioridade cultural, & medida
gue o trabalho de contaminagéo dos latino-americanos se firma, se
mostra mais e mais eficaz. A América Latina institui seu lugar no
mapa da civilizagdo ocidental gragcas ao movimento de desvio da
norma, ativo e destruidor, que transfigura os elementos feitos e
imutaveis que os europeus exportavam para o Novo Mundo (2000,
p.16, grifos do autor).

O questionamento de Santiago esta relacionado com a preocupacao do intelectual
gue vive entre culturas e entre mundos diferentes, principalmente, porque uma
dessas culturas tem o poder econdmico sobre a outra. Entretanto, essa preocupacgéo
parece ser resolvida, quando “declara a faléncia de um método que se enraizou
profundamente no sistema universitario: as pesquisas que conduzem ao estudo das

fontes ou das influéncias” (2000, p.17). Neste sentido, os discursos culturais latino-
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americanos preocupam-se em “estabelece[r] como unico valor critico a diferenga”

(2000, p.19), o que também pode ser percebido em discursos culturais africanos.

Ainda de acordo com esse ensaista, 0 escritor latino-americano experimenta o
dilema de ndo negar a cultura estrangeira, nem tampouco isolar-se no contexto
latino-americano. Com a globalizacéo, as culturas se entrelacam ao ponto de nédo se
conseguir mais distinguir uma da outra, conforme afirmava Ortiz (2002), e Santiago
qgue atribui ao escritor latino-americano a vivéncia do “entre-lugar”, estimulando
producéo de ideias descentradas e desconstru¢cdes ndo-dicotdmicas do pensamento

europeu e ocidental:

Entre o sacrificio e 0 jogo, entre a prisdo e a transgressao, entre a
submissao ao cddigo e a agressao, entre a obediéncia e a rebelido,
entre a assimilacdo e a expressdo — ali, nesse lugar aparentemente
vazio, seu templo e seu lugar de clandestinidade, ali, se realiza o
ritual antropé6fago da literatura latino-americana (2010, p.26).

As literaturas latino-americanas encontram, em diferenca, os discursos culturais do
mesmo continente, apontando para outros campos e outros territorios, em especial,
as literaturas e os cinemas africanos. Muitos dos cineastas africanos, em suas
obras, excelentes contadores de historias das diversas sociedades, adequaram-se a
necessidade de transmitir as mais variadas narrativas sobre descentramentos,
desconstrucdes de ideias etnocéntricas e eurocéntricas, novas formas de ver e

pensar a cultura e a literatura.

Para Flavio Aguiar e Sandra Guardini Vasconcelos, essas transformacodes
transculturais, denominadas “operac¢des transculturadoras”, na literatura, estédo
associadas a condi¢do de pdés-colonialidade e representam inclusdes cruzadas de
elementos locais e globais caracteristicas de territorialidades que viveram a
dominacédo colonial, apresentando novas perspectivas de reflexdes sobre diversos

temas:

A utilizagdo inventiva da linguagem através de falas e modos de
expressao regional ou local, a incorporacéo do imaginario popular, de
formas narrativas e temas préprios, o abandono do discurso légico-
racional em favor da incorporagdo de uma nova visdo mitica — todas
essas sdo operacdes transculturadoras que, articuladas pelo
romancista, resultariam numa sintese nova, superando os impasses
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dessa cicatriz de origem que é nossa condicdo de paises pés-
coloniais (AGUIAR; VASCONCELOS, 2004, p.88).

Afastado o risco da impropriedade na apropriacdo dos elementos culturais
diferentes, em favor do encontro harmonico de culturas na contemporaneidade,
diversos vetores de transitos estédo presentes no filme Nha fala. Explicita-se, quando
Vita, além de transitar entre territorialidades fisicas de Africa e Europa, institui pontes
de transitos de mao dupla entre a cultura bissau-guineense africana e a cultura
francesa europeia, entre a lingua crioula, a lingua portuguesa e a lingua francesa,
bem como entre essa outra modernidade complementar da transgressdo da
interdicdo de cantar e o respeito a essas tradicdes. Numa perspectiva de negociacéo
entre modernidade e tradicbes em espacos eminentemente migrantes, a Guiné-
Bissau e a Franca, marcadas no filme por convivéncia, saida, partidas e retorno de
pessoas, de certa maneira sdo territ0rios consignados em imagens e icones,
simultaneamente escamoteados e obliterados nas falas de personagens, em termos
de uma identificacdo Unica, repetida ou ratificada, ao longo do filme. Em cena,
mecanismos de rasura em favor de uma articulagdo em tom de celebracdo moével de
fronteiras transnacionais e da confraternizacdo de sujeitos e culturas “diferentes e
iguais” a um sO tempo, como na musica “Atreve-te”, bem como Chinua Achebe
destaca a importancia da celebracdo para a literatura e cultura africanas, no texto “A

literatura africana como restabelecimento da celebragao”:

A nova literatura africana, assim como a velha, estd ciente das
possibilidades de que dispde para celebrar a humanidade no nosso
continente. Também estd ciente de que nosso mundo
contemporaneo interage cada vez mais estreitamente com o0s
diversos mundos dos outros (2012, 125).

Flora Gomes parece querer demonstrar que os sujeitos africanos eram, afinal,
migrantes, como 0s provenientes de diferentes lugares representados no filme, e, de
certa forma, ndo teriam de respeitar fronteiras fixas, como destaca Joseph Ki-Zerbo,
no livio Para quando a Africa?: Entrevista com René Holenstein: “[o] habitat
africano sempre foi moével, com incessantes partidas e chegadas. E preciso partir
daqui para compreender o carater absurdo das fronteiras transpostas da Europa
para a Africa — fronteiras rigidas, geométricas, artificiais e por vezes imaginarias”

(2009, p.39). Apegos a nacionalidades e nacionalismos cedem espaco a relacdes
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transcontinentais que até certo ponto borram a mera informacao de procedéncia em
termos de uma indefinicdo territorial. Nas palavras de Vita a futura sogra, “Da Africa

Ocidental. De uma antiga colénia como todos os paises africanos”.

O paradigma do migrante no campo das rela¢gfes culturais é defendido pelo critico
peruano Antonio Cornejo Polar, no texto “Condicdo migrante e intertextualidade
multicultural: o caso de Arguedas”, como sendo constituido por um sujeito
heterogéneo, em funcdo das experiéncias trazidas e adquiridas no ato de migrar.
Um sujeito migrante, “que nao substitui mas reposiciona os até agora privilegiados
[...], no tecido de uma rede articulatoria multicultural que, desse ponto de vista, ndo
obedece sendo parcialmente aos codigos da transculturagcéo” (2000, p.128).

A situacdo de migrante, para Polar, com base na obra literaria de Arguedas, ja
comecga com “a condigdo migrante do préprio narrador”’, que se confunde com a
figura do autor, “mesmo com o risco de cair na ‘falacia biografica™, conforme adianta
o estudioso (2000, p. 129). Enquanto sujeito historico que se desloca durante a sua
trajetéria de vida, como também na sua construcao social e intelectual, experimenta
condicdo diaspdrica, semelhante a discutida por Stuart Hall, que, inclusive, se
construiu como um sujeito que pertence a dois lugares (Jamaica e Inglaterra), mas
também pode néo pertencer a nenhum dele. Caso parecido com o do cineasta Flora
Gomes que vive em transito. Nasceu em Bissau, estudou cinema em Cuba e no
Senegal, jA gravou em Bissau, Cabo verde, Franca, Maputo, e sua produtora esta
localizada em Paris. Diasporas, migracdes e transitos entrelacam-se da biografia
para a obra que se ocupa em encenar e redimensionar discussfes centradas nas

mesmas questdes, dilemas da contemporaneidade.

Segundo Polar, o migrante, mesmo com a globalizacdo, consegue conservar sua
cultura familiar e absorver outros conhecimentos, empreendendo “cotidianamente
[...] a multipla fagcanha de preservar suas filiagées de origem, de comunicar-se e de
enriquecer com as experiéncias dos outros, agora vizinhos, e de assumir como
prépria — mas a sua maneira — uma modernidade que felizmente sempre tem [...]
mais de um sentido” (2000, p.136). As possibilidades de convivéncia entre mundos
culturais diferentes confrontam-se, a despeito da adverténcia cautelosa do ensaista,

com os paradigmas do mesti¢co e do hibrido, e suscitam negocia¢fes calcadas na
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heterogeneidade cultural, se ndo nas diferencas vividas em coexisténcia, criando e

estabelecendo vinculos com 0s novos contextos, propiciados pelos deslocamentos:

Poder-se-ia dizer, e com razéo, transculturagdo em massa [...], mas
ocorre que o migrante nunca deixa de o ser totalmente, ainda que se
instale definitivamente em um espaco e o modifique a sua imagem e
semelhancga, porque sempre ter4 atras de si sua experiéncia
fundadora e uma quase imperturbavel capacidade de referir a
existéncia a natureza das estacbes e das fronteiras que teve de
conhecer, para instalar-se num lugar que provavelmente tanto o
fascina como o aterra (2000, p.136).

Em Nha fala, desdobram-se os signos de deslocamento e convivéncia, por lugares
mais fascinantes do que aterradores a marcar a vida das personagens e da
coletividade referida. Por sua vez, outro componente de transito presente no filme
Nha fala é a morte, que no caso apresenta-se como uma metafora a mais do
momento de passagem que Vita vivencia. No inicio, o funeral do “papagaio real” da
escola por criangas vestidas ritualmente. Ironicamente, um papagaio que vivia em
um centro de educacédo de Bissau e que so sabia dizer uma palavra, “siléncio”, esta
sendo conduzido na entrada do filme em cortejo pela cidade e diante do oceano,

embalado por uma cancao que evoca o passado colonial.

No meio da trama, o funeral do Sr Sonho entrelaca-se a partida de Vita, a ponto de
sairem juntos de um mesmo locus em direcOes diferentes, descendente e
ascendente. Em todo o filme, a partida de Vita, como morte contrariada, rumo a vida
diferente, articula-se a uma morte simbdlica anunciada e agenciada pela propria Vita
guando retorna a seu pais acompanhada pelo noivo e com o propdésito de libertar a
mée e a si da maldicdo transgredida. Uma morte necessaria para um renascimento,

cujo caminho obrigatdrio € o proprio cantar.

De acordo com Rama, o processo de transculturacdo aplicado a analise literaria na
América Latina e por extensdo as questdes culturais — por ora especificamente
associado ao cinema africano -, realiza-se em trés niveis diversos e
complementares: lingua, estruturacéo narrativa e cosmovisdo®. Refletindo sobre a
pertinéncia desses trés aspectos elencados por Rama e suas relagées ao contexto

de cada cultura, serd que se encontra algo de nacional bissau-guineense ou

3 “|_engua, estructuracion literaria y cosmovision” (RAMA, 2004)
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elementos da globalidade no filme Nha fala? Uma leitura sistematica dos postulados
de Rama parecem ancorar uma resposta duplice no sentido de articular o nacional e
o global, nos planos transnacional e transcontinental: africano e europeu, bissau-

guineense e francés.

O primeiro elemento transculturador destacado por Rama € a lingua, em relacéo a
que os modernistas “fixaram dois modelos: um de reconstrucéo purista da lingua®*
[...] e outro que fixava uma lingua estritamente literaria mediante uma reconversao
culta das formas sintaticas do espanhol americano” (2004, p.40)*. Contudo, surge
no contexto literario novas formas de linguas nos romances de Gabriel Garcia
Marques e de Guimarédes Rosa: “subjacente ao modernismo, haviam se espalhado
os modos romanticos em formas que chegaram a chamar-se "crioulas" onde
comecaram a serem coletados as formas idiomaticas dialetais” (2004, p.40)*, as
guais estariam preocupadas em registrar varias diferencas no idioma e nas
variagdes linguisticas de cada localidade, quebrando assim com a ideia de “[...]

unificacdo linguistica do texto literario” (2004, p.41)*.

A escolha de uma lingua para um filme € de fundamental importancia e nao é
aleatoria. Durante muito tempo nos cinemas africanos imperaram os idiomas
europeus, a titulo de pratica dominante, por hegemoénica e candnica, ho campo, 0
gue pode estar diretamente ligado as condicbes de producdo, coproducdo e
financiamentos. Todavia, mesmo tendo sido os idiomas dos antigos colonizadores,
ja ndo sdo mais os mesmos idiomas, pois neles estao caracteres e elementos locais
e globais, que fazem com que nao sejam somente dos “outros”, antigos senhores,

mas também destes novos senhores antigos, “nossos”, em sentido largo.

Tal quadro perdura até que, em 1968, o cineasta Sembene quebra essa regra de

utilizacdo das linguas europeias e faz o primeiro longa-metragem em uma lingua

** No caso, a lingua espanhola, contudo utilizamos o termo por extens&o a outras linguas de matriz
européia em contextos africanos.

** “E| modernismo habia fijado dos modelos: uno de reconstruccién purista de la lengua [...]. y otro
que fijaba uma lengua estrictamente literaria mediante uma reconversion culta de las formas
sintacticas del espafiol americano” (2004, p.40).

6 “Subyaciendo al modernismo, se habia etendido el costumbrismo romantico em formas que
llegaron a llamarse ‘criolas’ y donde comenzaba a recogerse las formas idiomaticas dialectales”
52004, p. 40).

’“[...] propone la unificacion lingiistica del texto literario” (2004, p.41).
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nativa africana, a lingua wolog, no filme Mandabi. Segundo Diawara, 0 cineasta
senegalés “usou assim Mandabi para mostrar ndo s6 os limites da francofonia em
Africa, como também da nogdo de que apenas as linguas europeias s&o universais e
capazes de ter uma histéria além das fronteiras e dos limites étnicos e culturais”
(DIAWARA, 2011, p.35). As linguas de matriz européia, uma vez impostas em outros
continentes, foram recriadas, transfiguradas, apropriadas pelos sujeitos dos
territérios antes colonizados, ainda que parcialmente, hoje formalmente assumidos
em seus direitos de legitimidade intelectual linguistica, em termos oficiais e culturais.
No continente africano, as linguas oficiais tornaram-se por fato e direito linguas
nacionais africanas, contemporaneas, ao lado das linguas tradicionais, nao
esquecendo que para muitos falantes a lingua primeira, ou lingua materna, podera

estar em campos diferentes.

As resisténcias quanto as apropriacdes africanas dessas linguas contemporéaneas
nos fazem questionar, quando assistimos a um filme argelino ou senegalés, se a
lingua falada é de fato o francés, bem como se € “inglés mesmo”, quando assistimos
a um filme da Africa do Sul, da Nigéria, ou ainda se o idioma falado nos filmes de
Manuel de Oliveira € portugués, que jA ndo € mais tdo compreensivel para os
brasileiros, que os assistem com legenda, pois esses idiomas crioulos africanos e/ou
europeus carregam, em sua constituicdo, prosadia, léxicos, elementos linguisticos,
neologismos dos cineastas e atores, dos contextos que os transformaram e em que
se transculturaram, com valor de interferéncia e intervencdo desestabilizadoras

sobre o horizonte de referéncias familiares ou dominantes.

O segundo elemento transculturador de Rama é a estruturacdo narrativa, que, para
0 autor, nas Américas, construiu-se a partir de modelos narrativos do naturalismo do
século XIX europeu, que se tornou uma estrutura padrdo, por muitas vezes, rigida,
embasada sobre a égide do cientificismo ocidental. Contudo, as narrativas das
Américas desviaram-se do modelo hegemobnico, visto que eram dotadas da
“destreza imaginativa, de uma percepc¢ao inquieta da realidade e uma impregnacao

emocional muito maior, mas também imprimiram uma visdo de mundo fraturada.
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(RAMA, 2004, p.44)*®. Da mesma maneira, Rama se aproxima da posicdo de
Silviano Santiago, quando aborda a possibilidade do desvio do modelo hegeménico,
0 que para o critico brasileiro parece estar relacionado com o discurso que propde o
descentramento do pensamento europeu, através do “entre-lugar”, como visto mais

acima.

A exigéncia de uma estrutura rigida minima parece estar se tornando uma cobranca
comum dos espectadores dos cinemas africanos, principalmente, relacionadas com
a dita pobreza estética, critica frequente a estes filmes que fogem de uma estética
padronizada e eurocéntrica, nos quais os cineastas preferem retratar as “realidades”
de seus paises, que vivenciam momentos historicos, necessidades e sentimentos
diferentes, na esteira prevalecente de constru¢des narrativas enfocando elementos

da cultura local, que poderao apresentar também elementos globais.

Essas narrativas, como destaca Rama, ficaram conhecidas pelo seu
“cosmopolitismo, em particular pela sua vertente fantastica” (2004, p.44)*,
obsessivamente apontada, de forma emblematica e esquematica, na obra Cem
anos de soliddo, do escritor colombiano Gabriel Garcia Marques. Rama, no
entanto, desmonta essa leitura, considerando a producdo latino-americana
extremamente marcada pela naturalidade diante do real, ou pelo regionalismo
popular, a exemplo do brasileiro Jodo Guimaraes Rosa, “que € um mediador entre
duas esferas cultuais desconectadas: o interior-regional e o externo-universal”
(RAMA, 2004, p.46)>°, percepcdo que se aproxima da leitura atual acerca das

producdes africanas.

Os elementos supostamente fantasticos, exoticos, insdlitos, apontados como
caracteristicos da obra de Garcia Marques, sdo muito utilizados nas criticas as
literaturas, cinematografias e culturas africanas, e podem ser tomados por distintivos
da poés-colonialidade. No filme Nha fala, os rituais funeréarios tchur e toka tchur do

papagaio, do Sr. Sonho e Vita poderdo ser, no momento da recepcdo em platéias

* “Las dotaron de una destreza imaginativa, una percepcién inquieta de la realidad y una

impregnacion emocional mucho mayores, aunque también imprimieron una cosmovision fracturada”
SRAMA, 2004, p. 44).

% “L_a narrativa cosmopolita, en particular su vertiente fantastica” (2004, p.44).

%0 «[..] que es um mediador entre dos orbes culturales desconectados: el interior-regional y el externo-
universal” (RAMA, 2004, p.46).
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diferentes, facilmente exoticizados, pois para muitos espectadores, afinados com
outros universos culturais, os rituais ndo fazem parte de uma realidade possivel e,
portanto, consignam uma representacdo fantasiosa e completamente ficcional.
Todavia, aquelas s&o cerimbnias efetivamente realizadas e importantes nas

sociedades locais africanas que as encaram com absoluta naturalidade.

A discussédo das relacdes entre o local e o global, que envolve também produtores e
intelectuais brasileiros, mostra-se nos filmes africanos, pois, ainda lembrando Rama,
considera-se desconecto que o local seja global, esquecendo-se de que o global,
como 0 suposto universal, tem se mostrado mediante operacdes e mecanismos de
apagamento e rasura das marcas do particular, local, regional, nacional, continental.
Nha fala apresenta-se ao publico africano e n&o-africano, como um filme que
deliberadamente trabalha com elementos locais (lingua crioulo bissau-guineense,
ritos funerarios, o her6i Amilcar Cabral, tradicdo) e globais (francés, bolsa de
estudos, coca-cola, nike, barbie, modernidades), agregados, aglutinados pelo peso
de como responder as forcas da globalizacdo que se mostram atingindo 0os espacgos
aparentemente contrapostos, por resolverem-se em justaposicdo dos elementos
implicados. Portanto o que € local pode tornar-se global e vice-versa. Em diferenca,
os dois elementos podem ser encontrados numa mesma obra literaria ou
cinematografica sem hierarquias minimizantes, redutoras e excludentes, porque na
contemporaneidade o ‘ou’ da lugar ao ‘e’, constitutivo de multiplicidades e varias

possibilidades.

O ultimo componente da transculturacdo narrativa de Rama € a cosmovisao, que
para o autor € elemento central e focal, ndo s6 para se entender a forma como
alguns sujeitos pensam o mundo, mas também porque € a cosmovisdo que
engendra significados (2004, p.48)*! e (des)constréi os discursos l4gicos racionais,
gue sdo os mais dificeis de desconstruir, principalmente, por serem apresentados
como modelos estrangeiros prestigiados, por deslocar: “Este ponto € intimista, onde
os valores se consolidam, onde as ideologias sao implantadas e, portanto, é o mais

dificil de produzir alteragbes na modernizacdo homogeneizadora de padrdes

L “[..] que es el central y focal representado por la cosmovisién que a su vez engendra los
significados” (RAMA, 2004, p. 48)
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estrangeiros” (RAMA, 2004:48)*%. No entanto, a literatura latina-americana construiu
e promoveu uma reflexdo sobre questdes diferentes locais, regionais, globais: “A
guebra deste sistema logico deixa em liberdade a matéria real pertencente as
culturas internas da América Latina e permite aprecia-las em outras dimensoes”
(RAMA, 2004, p.53)%.

Em cena, as viagens e os transitos simbdélicos engendrando novas de socializagao.
Nas linhas de transculturacdo e transculturacdo narrativa, Walter Mignolo (2003)
destaca a ideia de viagens das teorias, de um contexto para outro, e de autores
variados, que também se deslocam, ou até mesmo a movimentacao fisica e cultural
desses tedricos ao longo do tempo. Os deslocamentos constantes e as redes de
solidariedade lembram também as possibilidades da metafora do “Atlantico negro”,
de Paul Gilroy, que na contemporaneidade é vivenciada pelos processos de
migragao, transitos, exilios e viagens dos africanos, através de fluxos, refluxos e
trocas culturais, que extrapolam fronteiras fisicas, politicas e culturais, pelas quais se
combinam e unem experiéncias e interesses de negros, brancos, amarelos e
vermelhos, afrodescendentes, descendentes asiaticos e eurodescendentes de/em

varias partes do mundo.

As constatacdes de Rama, Mignolo e Gilroy mostram-se imprescindiveis, para os
discursos construidos ndo somente sobre e para a literatura latino-americana, mas
também sobre as literaturas, cinemas e culturas africanas, pois promovem ou
provocam reflexdes sobre os conceitos, temas, problemas, modelos instituidos sobre
essas producdes, que fazem com que a criacdo do “Outro” seja inferior a “Deles” (ou
“‘Nossa”). Sempre lidando com paradigmas que ressaltam caracteristicas que
elegem uns em detrimento de outros, contudo, na contemporaneidade, diante de
uma multiplicidade de possibilidades de contatos, de transitos e visdes de mundo, ha

Z "

lugar para todos, “Eles”, “N6s” e “Outros”.

%2 “Este punto intimo es donde asientan los valores, donde se despliegan las ideologias y es por lo

tanto el que es més dificil rendir a los cambios de la modernizacion homogeneizadora sobre patrones
extrangeros” (RAMA, 2004, p. 48)

% “La quiebra de este sistema légico deja en libertad la materia real perteneciente a las culturas
internas de América Latina y permite apreciarla em otras dimensiones” (RAMA, 2004, p. 53).
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5.3 “PATRAO E SEMPRE PATRAO”: CONDICOES DE PRODUGCAO POS-
COLONIAIS NO FILME NHA FALA DE FLORA GOMES

Alguns temas sdo comuns e muito presentes no debate de ideias contemporaneas,
relacionados com a pds-colonialidade, que atingem o cinema mundial, a exemplo da
Africa, e, em particular, da Guiné-Bissau, sob o prisma da questdo mercadoldgica,
incluindo ai ajuda financeira para producao de filmes. Tal pratica pode ser entendida
como uma nova forma de colonizagéo, ou neocolonialismo, na distribuicdo desses
filmes em outros paises; na interrogacao da sua qualidade, ou ainda no dilema da

escolha do idioma.

Os temas de filmes sobre a Africa, como Diamante de sangue (2006), Hotel
Ruanda (2004), O ultimo rei da Escoécia (2006), O jardineiro fiel (2005), estao
normalmente relacionados com guerras, mortandades étnicas, pessoas morrendo de
fome ou por doencas, a exemplo de epidemias vinculadas ao continente, como a
AIDS, malaria e coélera, bem como enfatizam a ajuda que recebe de paises
estrangeiros ou de organizacfes para lidar com estes problemas. Talvez, por isso,
Flora Gomes ao conceber Nha fala, conforme afirma na “Biofilmografia — Notas do
realizador”, deliberadamente, “quis fazer um filme definitivamente positivo”, onde o
otimismo fosse a tonica, de forma que o melhor da extraordinaria vitalidade da Africa
pudesse sobressair (RIBEIRO, 2010).

Por sua vez, para Thiong’'o, as experiéncias pessoais devem, igualmente, ser vistas
no contexto histérico em que se desenvolvem. “Escraviddo, colonialismo,
neocolonialismo, racismo e ditaduras sao partes insuperaveis da realidade africana”
gue ndo podem ser suprimidas da producao cinematografica africana a pretexto de
se apresentar, por exemplo, uma imagem univoca da Africa, em que ancidos
aparecem “sentados sob um baoba exsudando sabedoria” (2007, p.29), algo
aparentemente muito sedutor para os financiadores europeus. Os cineastas, ao
exibirem temas e questionamentos, para um publico culturalmente diferente, que ja
parece esta acostumado com 0s seus estereétipos, de certa forma retirando-os de

um lugar de recepc¢éao pasteurizado por habitos excludentes hegeménicos.
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O estranhamento, para Silviano Santiago, no texto “Uma literatura anfibia”, parece
ser causado por uma falta de conhecimento do receptor da literatura, cinema ou
cultura do Outro, por sujeitos que elegem o canone, no qual ja estdo estipulados os

critérios inclusivos e exclusivos:

Por desconhecer o seu outro — a politica nacional —, o territorio
especificamente literario € amplo e ndo tem fronteiras estilisticas nem
barreiras ideoldgicas. Escritores brasileiros e estrangeiros, leitores
brasileiros e estrangeiros — vivem todos numa comunidade de
eleitos, onde domina a pureza dos principios e valores artisticos
(2004, p. 71, grifos do autor).

Segundo Ferid Boughedir, no que se refere a cinematografia africana existe uma
dependéncia da Europa, e em particular da Franca. Neste ambito, uma agravante
esta no fato de que os vinculos detectados podem levar cineastas, conscientemente
ou nado, a modelar seus filmes de acordo com as expectativas dos festivais
franceses e europeus, assim como para esse publico (BOUGHEDIR, 2007, p.53),
pois ndo raro os financiadores ditam o que deve ou nao ser realizado na

cinematografia africana, podendo até censurar temas.

A ajuda financeira da Europa, como também atualmente a do Brasil, ndo serd uma
reproducdo de um novo sistema colonial? No caso do filme Nha fala, a presenca da
Franga visaria a uma manutencao de seu “prestigio intelectual e pesquisador”, como
também um controle politico dos temas. Essa dependéncia se acentua nos festivais,
pois normalmente sdo um dos poucos locais, onde os filmes africanos sao exibidos
ou em raras exibicbes dentro da academia. Espacos onde, muitas vezes, 0S
espectadores/leitores querem vislumbrar os estere6tipos, que impregnam suas
mentes. Espacos também de desconstrucao de esteredtipos, mas que nao impedem
gue espectador crie a rejeicdo sumaria, desqualifique o produto ou continue

reproduzindo seus dogmas e cosmovisao.

Assim, quando Mahomed Bamba afirma que “o cinema africano é aquele que
continua a procura de seu préprio publico” (2007, p.22), pode-se entender que o
autor faz mencéo especifica as milhares de pessoas da Africa que, majoritariamente,
acabam ficando a margem do que é realizado pelos diretores/produtores de filmes

no continente. Ainda de acordo com Mahomed Bamba, o apoio financeiro europeu é
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problematico, visto tratar-se de uma ajuda que esta “fundamentada no principio de
um gesto bondoso de um centro em relacdo a periferia, a sua cultura e ao seu
cinema, isto € um cinema diferente” (2007, p. 80), o que pode trazer consequéncias
para o plano tematico e ideolégico dos trabalhos dos cineastas contemplados.

Provavelmente, isto se da como uma decorréncia da atitude neocolonialista que
avulta da relacdo dos ocidentais em direcdo as criacdes dos artistas, produtores e
agentes culturais de varios campos, como ciéncia e trabalho, dos paises do sul,
atitude que impbe aos cineastas a exigéncia da “autenticidade” (BARLET, 1996,
apud BAMBA, 2007, p.84), o que acaba por se revelar algo um tanto probleméatico
face as implicitas selecbes e sugestdbes de tematica, realizadas pelos paises
europeus financiadores. Pode-se associar as palavras atribuidas a Barlet, as
exigéncias de autenticidade, a que se reporta Mia Couto em mais um “texto de

opiniao”:

Exige-se a um escritor africano aquilo que ndo se exige a um escritor
europeu ou americano. Exigem-se provas de autenticidade.
Pergunta-se até que ponto ele €& etnicamente genuino. Ninguém
gquestiona quanto José Saramago representa a cultura de raiz
lusitana (2005).

Exigéncias de ordem similar parecem interferir na questédo da limitada distribuicdo de
filmes africanos, no que, segundo Bamba, falta ao continente “uma politica de
acompanhamento dos filmes no plano da distribuicdo”. Por causa disso, toda a
producédo do continente tem se configurado como “um cinema de evento, um cinema
para festivais” (2007, p.80). Além disso, a distribuicdo dos filmes, assim como dos
livros, esta diretamente relacionada com a venda: “Os livros publicados pouco
vendiam e, por isso, eram pouco lidos. O seu nome era ignorado” (SANTIAGO,
2004, p.119), que € o mercado quem da o valor de reconhecimento do escritor e do

cineasta.

A distribuicdo de filmes africanos ainda é restrita (para ndo dizer minima) no Brasil,
guando comparada com a producao de filmes norte-americanos, que séo vendidos a
precos menores e sua tiragem ultrapassa em muito os filmes africanos. Ademais, as
estratégias de marketing sdo constantes. E comum que autores, cineastas, atrizes e

atores norte-americanos deem entrevistas em televisdes, radios, revistas, em sites,
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para “promover” o filme, que em pouco tempo torna-se um “fendmeno
mercadoldgico” e as editoras ganham em lucro e prestigio. J& com os autores e

diretores africanos a visibilidade ndo é a mesma.

Trata-se um verdadeiro culto da personalidade associado a estratégias de marketing
cultural. A contribuicho da comunicacdo de massa articula-se a dispositivos
académicos. Como destaca o critico mineiro Silviano Santiago, por meio das
entrevistas, constréi-se uma imagem publica do intelectual, escritor, cineasta, ator:
‘[...] a entrevista serve muitas vezes ao escritor de trampolim para discussdes
publicas sobre ideias implicitas na obra literaria. Consome-se a imagem do
intelectual, assimilam-se suas ideias, por mais complexas que sejam” (2004, p. 65,

grifos do autor).

E interessante ressaltar que, a par de estratégias de lancamento similares, filmes
gue se tornam fendbmeno de vendas ndo tém sua qualidade questionada,
diferentemente dos filmes africanos, que em toda sua producédo tém sua qualidade
posta a prova, por mentes que ainda vivem a colonizacdo, que assistem a filmes

com uma visao eurocéntrica e reducionista ou endossam-na por outros caminhos.

No que se refere a qualidade do cinema africano, Ngugi Wa Thiong’o, tracando um
paralelo com a literatura, destaca que “deve haver quantidade — mais escritores e
mais livros — antes que se possa separar o que € bom do que € ruim, o belo do feio,
o relevante do irrelevante.” (2007, p.27). Este critério quantitativo, vale destacar, esta
diretamente relacionado, com a questao da “descolonizagcéo da mente”, a qual, para
Thiong’o, é tdo importante quanto a descolonizagdo dos recursos econémicos e da
tecnologia, ndo podendo esperar até que estes ultimos estejam disponiveis para ser

levada em consideracéo (2007, p.28).

Neste sentido, a lingua também esta diretamente relacionada ao mercado cultural
pos-colonial, que a torna uma ferramenta econdmica e politica de poder na
modernidade. Processo encabecado pela Franca, que tenta, através das producdes
e coproducdes, instituir a lingua francesa como idioma oficial dos seus investimentos
cinematograficos, continuando assim a promover as identidades linguisticas dos

antigos colonizadores:
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Os antigos paises colonizadores tém a sua carta a jogar, sobretudo
através da lingua, que tem um impacto econdmico, politico e
geoestratégico. A lingua € um veiculo poderoso e um apoio estrutural
importante nas negociac¢fes, no comércio e nos tratados com carater
econdmico. (KI-ZERBO, 2009, p. 47).

Por sua vez, em se tratando da producdo cinematografica africana, outras cartas
parecem deliberadamente jogadas como lances de grande impacto pelo
guestionamento das relagcdes entre modernidades e tradi¢des, pluralizadas. Se, para
Boughedir, essa é a pergunta central nas tematicas dos cinemas africanos,
equacionada em termos de confronto — “[tjodos os filmes africanos sdo herdeiros
dessas reviravoltas: os cineastas vivenciam essas mudancas de tal modo que
escolhem o conflito entre o novo e o0 antigo quase como unico tema de seus filmes”
(2007, p.37) —, em Flora Gomes, ainda como “reviravolta”, |léem-se 0s signos de

relacdes de intercorréncia, coexisténcia e mao dupla entre a suposta polaridade.

Na esteira da propensédo dicotdbmica dominante na raz&do ocidental que dissemina
confrontos entre campos, de acordo com Ferid Boughedir, existiriam quatro tipos de
conflitos que sao ressaltados nos filmes africanos: o conflito entre a cidade e aldeia;
o da mulher ocidentalizada em contraste com a mulher que respeita as tradicfes; o
da medicina moderna versus a tradicional; e o da arte enddégena como mantenedora
da identidade cultural e o da arte que se tornou commodity e objeto de consumo
(2007, p.38). Com relacdo a tematica, no filme de Gomes, esses conflitos ndo se
apresentardo explicitamente, nem mesmo implicitamente, pois Vita ndo se deixa
aprisionar no conflito com a tradicdo e com a modernidade, mas desde o inicio do
filme mostra-se a cavaleiro dos dois campos encenados. Ndo como embate ou

dicotomica, mas como elementos que coexistem em ambos os lados.

A figura da mulher destaca-se no filme, uma vez que, inicialmente, o cineasta Flora
Gomes quis realizar uma histéria que girasse ao redor de um rapaz. Todavia, foi
alertado para tratar do feminino, pois, além de poder abordar o direito de auto-
afirmacgao, poderia considerar, ainda, a questado da liberdade de expressdo. Serge
Zeiton, o produtor do filme, disse, em uma entrevista, que a metafora da proibicdo de
cantar Ihe parece muito mais forte quando recai sobre a mulher. “Foram elas que

foram proibidas de se expressarem” (RIBEIRO, 2010).
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O diretor e o roteirista Flora Gomes criou e encenou a histéria de uma personagem
feminina que pode muito bem simbolizar a Africa. Sintomaticamente, nomeia-a por
Vita, “vida”. Por sua vez, conforme ja explicitado por Gomes, a expressao “nha fala”
significa, ao mesmo tempo, ‘minha voz’, ‘meu destino’, ‘minha vida’ e ‘meu caminho”
(cf. Biofilmografia — Notas do realizador, 2002). Nha fala pode ser lido como filme,
em si, discurso/imagens em movimento, sobre a vida de uma jovem bissau-
guineense, que transita entre lugares, paises, continentes, culturas, linguas,
modernidades e tradicbes diferentes, em sintonia com a leitura da vida e dos
caminhos de uma Africa contemporanea, e em transito, que simbolizam, em termos
de “destino” desdobrado, anterior e em devir (RIBEIRO, 2013).

Em tela, a luta pelo fim de etnocentrismos, seja o nacionalismo estreito, seja o
eurocentrismo, deslocando-se do afro-pessimismo a uma perspectiva cosmopolita
harmonica; luta também contra uma “historia unica” acerca de um continente
multicultural, multiétnico e multilinguistico, constituido de 55 paises, cujas tradicdes
cumpre manter por vias da modernizacdo e ndo de tradicionalismos cegos; luta
ainda por relacfes transnhacionais que ndo apaguem as especificidades nacionais,
sobremodo a memodria de lideres locais e continentais, alcados a referéncia de falas
e caminhos, como Amilcar Cabral, cujo discurso, mais outra “(nha) fala”, Flora

Gomes, nesse filme, a ele dedicado, busca traduzir (RIBEIRO, 2013).

N&o ha como negar que 0s componentes culturais — o tradicional africano bissau-
guineense e o ocidental europeu — atualmente fazem parte do universo bissau-
guineense, do seu imaginario e da sua vida diaria. A lembranca dos primordios
desse processo, 0 qual os bissau-guineenses enfrentam e continuam enfrentando,
embora com fei¢cdes diferentes, para além da globalizacdo, pode ser configurada
como um desafio de lidar com lembrancas e herancas coloniais junto a comunidades
tradicionais, que se pretendam integradas a contemporaneidade, contando para
tanto com manifestacdes culturais de félego e de massa, como o cinema e as novas
tecnologias de fazer sonhar, lembrar e construir nagdes, continentes, mundo.

Sempre em transitos, sempre envolvendo trocas de lado a lado.
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6 CONSIDERACOES FINAIS: COMO SER IGUAIS E DIFERENTES NA
CONTEMPORANEIDADE

A comédia musical de Flora Gomes narra, através de espetaculos dancantes e com
letras instigantes, a transformacdo da personagem Vita, que passa de estudante
migrante a cantora de sucesso, que perde o medo de “ousar”’, mas nao de
compatibilizar e adaptar suas tradicbes familiares, através da realizacdo das suas
cerimbnias funebres. Gomes destaca o respeito as diferencas e as semelhancas,
gue permeiam esta controversa contemporaneidade, na qual ndo importa mais se
somos do Norte ou do Sul, brancos ou negros, homens ou mulheres, nacionais ou
estrangeiros, de diferentes linguas ou nacionalidade, porque a relagcéo colonizadores

e colonizados pertence ao século passado

No filme Nha fala, a articulacdo de/entre diferencas, negociacdo, conciliacdo e
compatibilizacdo entre tradicbes e modernidades, prevalecem, tendo como
protagonistas mulheres bissau-guineenses associadas a relacdes de género e
inscricdes identitarias de nacionalidade e continentalidade — Africa e Europa lado a
lado — que transcendem fronteiras geopoliticas e culturais, no sentido de assegurar
lugares em tempos de globalizacdo, contextos de pos-colonialidade na

contemporaneidade, transculturais e transnacionais.

Neste contexto, os cinemas africanos contemporaneos estdo se desenvolvendo com
o0 intuito de mostrar a visdo dos temas culturais, politicos e sociais atuais dos varios
paises africanos envolvidos, em contraposicdo aos temas estereotipados sobre o
continente africano. No filme Nha fala, no qual a trama da protagonista Vita,
marcada pela firmeza de posicdes e por redes de relacbes afetivas diversas,
constituidas por uma mulher contemporanea, que parte para a Franca e volta para a
Guiné-Bissau, para organizar seu proprio funeral, destaca-se a posicdo do diretor
Flora Gomes, que € contra ao tradicionalismo idealizado, sem uma reflexao,
daqueles que somente seguem a tradicdo, sem ao menos um indicio de

guestionamento, ndo contra a transmissao cultural.
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As argumentacdes parecem estimuladas pelos contextos cosmopolitas marcados
por uma contemporaneidade multifacetada, que se empenha em apagar as
dicotomias, em um estagio, em que todos se movimentam, transitam, produzem e
consomem culturas em diversos contextos transculturais, transnacionais e
transcontinentais, bem como instituem-se novos lugares de reflexdes das diferengas,
no caso desse filme, apresentando-se as duas possibilidades, para descartar a
possibilidade da escolha por uma espécie de lado em detrimento de outro, a ponto
de promover a reunido de elementos humanos e culturais em cenarios a um soé

tempo locais e globais (Bissau-Franca; Africa-Europa).

A ideia de contemporaneidade permite também gquestionamentos, como o provocado
pelo poeta, romancista e ensaista Hugo Achugar, no texto “Repensando a
heterogeneidade latino-americana: a propdsito de lugares, paisagens e territérios”:
“Sera necessario revisar, entdo, as categorias temporais, espaciais, historicas com
que nos temos lido?”. Achugar deixa a resposta em aberto, na possibilidade de
releitura continuada dos estudos produzidos, “também de nossos pensadores, de
pensadores e estudiosos como Antonio Cornejo Polar, Angel Rama, Néstor Garcia
Canclini e muitos outros mais”. Para ele, “essa € uma tarefa aberta para o futuro”
(2006, p.100), na qual agregam-se também brasileiros e africanos, diasporicos e
sedentarios, viajantes, migrantes e residentes, como Chinua Achebe, Kwuame
Anthony Appiah, Amadou Hampaté Ba, Mahomed Bamba, Homi Bhabha, Ferid
Boughedir, Lydie Diakhaté, Manthia Diawara, Joseph Ki-Zerbo, Ella Shohat, Robert
Stam, Gayatri Chakravorty Spivak, Ngugi Wa Thiong’o, Manuel Rui Monteiro, Odete
Costa Semedo, Mia Couto, Walter Mignolo, Paul Gilroy, Stuart Hall, Jodo José Reis,
Silviano Santiago, Ismail Xavier, assim como Flora Gomes, entre tantos

transculturadores de teorias pelo mundo.

A pesquisa iniciada com o foco no conceito de pés-colonial(idade), ao longo do
trabalho desdobrou-se sobre o viés da contemporaneidade, uma vez que o filme fez
valer uma abordagem diferenciada em relacédo talvez a um operador que hoje
encontra fortes linhas de anuéncia e controvérsias em diferentes lugares de cultura.
Pensar a comédia musical Nha Fala, pelos crivos dos elementos da transculturagéo
de Ortiz e da transculturacéo narrativa de Rama, conduz a perceber as dimensdes

filmicas e cinematogréaficas associadas a lingua e ao imaginario cultural como
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movidas por um projeto de desconstrucdo de lugares comuns, de estere6tipos e de
abertura ao mudltiplo e distinto, como resposta estratégica a questdes, que
constituem forgcas do mundo contemporaneo calcadas nas relacdes entre universos

culturais ndo dissociados ou isolados.

Afinal, é na contemporaneidade que o cineasta Flora Gomes exerce o direito da
liberdade criadora, na sua comédia-musical, ndo aleatoriamente dedicada a
memoria de Amilcar Cabral, e que apresenta o imaginario, a visdo de mundo,
africano por meio do poder da palavra e da transgressao dos limites, das relacdes
familiares, do local e do global, das relacbes entre vida e morte, por meio das
cerimdnias funebres como metaforas para a vida social, bem como as relacdes entre
a modernidade e tradicbes, em termos de complementaridade, enfocando como é
possivel, a um tempo, “ser iguais e diferentes”, consciente, o realizador, de que
“entre os paises do sul e do norte, entre os paises quentes e frios, nada é simples”,

mas € preciso atrever-se, “ousar”’, e dar um concertado “bye-bye ao século XX”.

“Que havemos de fazer para ser ao mesmo tempo iguais e diferentes”. Com a frase
do Nha fala filme de Flora Gomes, que empreende e provoca fina reflexdo acerca da
contemporaneidade, na qual os sujeitos buscam o respeito pela diferenca e por
serem semelhantes, iguais e diferentes, também pretendo tecer minhas palavras
finais desta dissertacdo, mas ndo sobre o cineasta e a sua obra, 0s quais
continuardo sendo objeto de inspiracdo, admiracdo e pesquisa, dando assim
continuidade a descobertas académica, cinematografica e cultural sobre a Guiné-

Bissau e o continente africano...
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ANEXO Il — Musica “As promessas”’
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ANEXO VI — Musica “Bye, bye século XX”

ANEXO VII — Musica “O medo”/ “Le peur”
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ANEXO | — Musica “Democracia”

Manu Dibango; Flora Gomes e Franck Moisnard.
Arranjo: Manu Dibango e Ramiro Naka

Votem em mim!/ Sou a mais competente!

Votem em mim. Sou a mais forte!

Votem em mim! A for¢ca € o meu direito!

Terdo ordem e disciplina./ Comigo ndo mexerdo nem um dedo
Governar é uma questado de autoridade.

Votem em mim!/ Votem em mim!

Eu conheg¢o a musica/ Andei em trés conservatorios

Possuo conhecimentos/Terédo as melhores partituras.
Governar € uma questéao de competéncia!

Votem em mim! Sou o mais belo

Eu sou 0 mais popular/ Tudo aquilo que quiserem sera vosso.
Hoje e amanh& nada vos faltara

Governar € uma questao de seducao

(Refrdo) Bastara ser um bom marinheiro

Para ser um bom capitdo?

Vita, qual de nos tem razdo?/ Quem deve dirigir o grupo coral?
Votem em mim./ Tenho a voz mais bela.

Votem em mim/ Sou a mais gorda.

A aparéncia nao importa.

Governar é uma questédo de coragédo e amor.

(Vita) Isto parece um pesadelo!

Agradeco a deus nao ser preta nem africana.

(Todos) Que vamos fazer?

Votem em mim!/ S&o os homens que comandam (Vaias).

Sao as mulheres quem devem mandar.

Nés somos as portadoras./ Bebé as costas, saca a cabeca, o0 marido aos ombros e
as provisdes nos bracos.

Governar é uma questado de vontade.

Votem em mim! N6és somos os guardides.

Protegemos os guardifes./ E vigiamos o de amanha.
Governar é uma questao de tradicéo.

(Todos) Tradicao.

Votem em mim!

Sou a mais magra./ Eu sou o mais diplomado/ Eu sou a mais pobre.
Eu sou o mais sabio/ Eu sou a mais rica/ Eu sou 0 mais doido.
(Refrédo) Bastara ser bom marinheiro

Para ser um bom capitéo?

(Transcricdo da responsabilidade da autora, com base nas
legendas do filme em portugués).
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ANEXO Il — Mdusica “Os bons conselhos”

Manu Dibango e Ramiro Naka; Flora Gomes e Franck Moisnard.
Arranjo: Manu Dibango e Frédéric Gaillardet

Ouve bem o nosso conselho./ Confia na nossa experiéncia.
Regressa antes da velhice./ Eles ndo tratam bem seus velhos.
Ao menos la os velhos chegam a velhos.

Aqui, os jovens morrem jovens./ Dangcam mal e cantam mal.

Vais aborrecer-te de morte.

Prefiro um homem que desafine,/ mas que me diga coisas lindas.
Eu que ja sou inteligente por dois/ Prefiro uma voz bonita.
Esquecem o mais importante.

Ouve bem o nosso conselho./ Confia na nossa experiéncia.

O mais importante/ € arranjar marido./ Seja banco, preto ou verde.
Arranjar um marido em Paris./ Se casar &/ Nunca passaras fome.
O Beto € economista./ Salvador & agronomo.

A Nanina é engenheira de informatica/ O Carlos é bioquimico.

A Toia é farmacéutica./ A Luisa é piloto./ E eu estou gravida.
Escuta bem os nossos conselhos!

Acredita na nossa velha experiéncia.

Agora que o sonho chegou ao fim.

Os nossos diplomas ndo servem de nada.

Somos os principes do edredom./ Os reis das cadeiras.

Ministros estofadores./ Fui expulso de todo o lado.

Ouve bem o nosso conselho.

Nunca percas de vista os teus documentos.

Quando fores a casa de banho./ Quando nadares na praia.
Quando cantares na igreja./ Quando jogares futebol.

Ouve bem o nosso conselho./ Confia ha nossa experiéncia.

Ouve os nossos conselhos./ Vita, presta atencao.

Nés sabemos o0 que acontece./ Somos especialistas.

Quando véo para o estrangeiro/ As nossas irmas mais velhas/
Nunca mais regressam.

Ouve bem o nosso conselho./ Confia na nossa velha experiéncia.
(vita) Agora, que me aconselharam também eu vos quero dar um conselho.
Construam caixoes.

A Unica coisa segura neste pais € a morte.

(Transcricdo da responsabilidade da autora, com base nas
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ANEXO Il — Musica “As promessas”’

Manu Dibango; Flora Gomes e Franck Moisnard.
Arranjo: Manu Dibango e Frédéric Gaillardet

(Yano) Vais-te embora/ Mas se ficares comigo

Prometo que vou mudar./ A mesma forga./ A mesma energia
Usé&-la-ei para te agradar./ Realizarei todos os teus desejos.
Dar-te-ei tudo aquilo que quiseres./ Tudo que quiseres.
(Todos) Se ficares com ele/ Ele promete mudar.

Tens de confiar nele.

Confia em mim./ Confia nele.

(Vita) N&o duvido de tua sinceridade/ Mas é tarde demais.
Vou-me embora./ Vou partir.

(Yano) Vais-te embora/ mas se ficares comigo

Renunciarei a todas as outras/ Es a Unica que me interessa.
A Unica que d&/ Um sentimento a minha vida.

Queres ser minha mulher?/ Todos aqui séo testemunhas.
(Todos) Se ficares com ele/ Ele prometeu ‘desposar-te’.
Tens de confiar nele/ Confia em mim/ Confia nele.

(Vita) E tarde demais Yano./ Vou-me embora.

(Yano) Vais-te embora/ Mas se ficares comigo

Dedicarei a minha ambicéo a fazer coisas uteis.

N&o ha nada que um homem e uma mulher

N&o possam alterar./ Nao te vas embora Vita.

Ou entéo leva-me contigo.

(Todos)Se ficares com ele./ Ele prometeu fazer coisas Uteis.
Tens de confiar nele./ Confia em mim./ Confia nele.

(Vita) Quis ouvir tanto essas palavras

Mas agora ja ndo me comovem.

A espera altera gostos e desejos./ Yano, vou-me emboral!
(Yano) Essas palavras sdo duras/ mas o pior ndo € isso.
N&o eras feliz comigo./ Nunca te ouviram cantar.

Isso sera para sempre/ Um mistério para mim.

Nunca te ouviram cantar./ Isso serd sempre/ Um mistério para mim.
(Vita) Adeus, Yano!

(Todos) Tens de confiar nele!

(Yano) Confia em mim!

(Todos) Confia nele.

(Vita) Adeus, Yano!

(Yano) Adeus Vita.

(Vita) A minha voz...

(Transcricdo da responsabilidade da autora, com base nas
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ANEXO IV — Musica “Os bons esforgos”

Manu Dibango; Flora Gomes e Franck Moisnard.
Arranjo: Manu Dibango e Frédéric Gaillardet

A crianga tornou-se um belo rapaz.

Mas uma criancga inocente

Precisa de cuidados.

E preciso alimenta-lo bem.

E tratar bem dele.

Mudar-lhe as fraldas.

E dar-lhe banho.

(Refrao)Nos trataremos dele.

N&o se preocupem

Comecaremos amanha.

E escusado cansarmos-nos ja

Um esforgo desta dimensao

Pode levar um ano a concretizar.

L& chegaremos.

Basta pensar nisso

E € como se ja estivesse feito.

Esta prometido. Juramos!

A crianca fez-se/ um lindo rapazinho.

Cheio de esperanca/ E de inteligéncia.

Mas nunca andou na universidade.

Vestiu uma camisa enxovalhada.

Com bolsos esburacados./ Quando quer avancar.
Tudo parece recuar./ Os pais receando as criticas.
Decidem tomar medidas/ E fazem uma coisa extraordinaria!
Sem sair da cama./ Sem mesmo acordar.
Conseguem esconder a cabec¢a/ Debaixo da almofada.
(Refrédo) Nos tratamos dele

Nao se preocupem.

Comecaremos amanha

E escusado cansarmos-nos ja.

Um esforco desta dimensao

Pode levar um ano a concretizar.

L& chegaremos.

Basta pensar nisso.

E € como se ja estivesse feito.

Esta prometido! Juramos!

(Transcricdo da responsabilidade da autora, com base nas
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ANEXO V — Musica “Ela é demasiada séria”

Manu Dibango; Flora Gomes e Franck Moisnard.
Arranjo: Manu Dibango e Frédéric Gaillardet

Vita, Vita/ Ela é demasiado séria.

SO pensa nos estudos./ De manha a noite.

N&o sai, ndo vai dancar/ Estd sempre disposta a ajudar-nos.
Faz-me a contabilidade./ Ajuda-me a gerir o stock.
Preenche-me a declaragéo de impostos.

Ajuda-nos a fazer os trabalhos de casa.

(Velho) N&o me interessa./ Nao gosto de pretos!

Ela é amorosa./ Foi no meu café/ Que tudo comecou.

Foi ontem aqui a esta mesa/ Quando festejava o0 seu aniversario.
Quando se preparava/ para soprar as velas.

A porta abriu-se/ Ele entrou por acaso.

E mal se olharam/ Logo se apaixonaram.

(Velho) N&o me interessa./ Nao gosto de pretos!

O primeiro olhar € lindo./ Mas o primeiro beijo/ Ainda € melhor.
Foi na minha loja/ Que tudo comecou/ Ela encostou-se.
Entre Sartre e Camus./ Ela fechou os olhos/ E ele beijou-a.
O primeiro beijo/ E o mais importante./ Mal se beijaram.
Ficaram noivos./ Foi na minha loja./ Que ela se decidiu.
Quando sairam da sua loja./ E ele se foi embora/

Foi a minha loja que ela veio./ E sabem porqué?

(Todos) Nao fazemos ideial

Tinha marcado um encontro com ele.

Escolheu um vestido/ e roupa interior bonita.

Para a primeira noite./ O vestido € amarelo.

E quanto a roupa interior./ Jamais o desvendarei!

(Velho) Nao me interessa./ Ndo gosto de pretos!

Cé esta ela!

(Transcricdo da responsabilidade da autora, com base nas
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ANEXO VI — MUSICA “Bye, bye século XX”

Manu Dibango; Flora Gomes e Franck Moisnard.
Arranjo: Manu Dibango e Frédéric Gaillardet

Adeus século XX!/ Os portugueses sao varredores.
Como todos aqueles que nada tém.

As tarefas mais indignas/ Aproximam-nos.
Estamos unidos pela pobreza.

Espanhol!/ Francés!/ Argelino!/ Senegalés!/ Vietnamita!
Adeus século XX!/ As relagfes entre antigos
Colonizadores e colonizados/ Séo o que séao.

Mas aqui nem pensar!/ Um patrdo é um patréo.
Adeus século XX!/ entre os paises de norte e sul.
Entre os quentes e os frios/ Nada é simples!

Mas seja o que for/ Que fagcamos ou digamos

E melhor arranjar outro caminho.

Para o século que se avizinha!

(Transcricdo da responsabilidade da autora, com base nas
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ANEXO VII — Musica “O medo”/ “La peur”

Manu Dibango; Flora Gomes e Franck Moisnard.
Arranjo: Manu Dibango e Frédéric Gaillardet

Ela dorme como uma pedra ao sol./ Como um colar de seda.

E um dia./ Ela vai para onde tu respiras.

Agarra-te, desfaz-te./ E deixas de ter amigos dentro de ti.

O mundo inteiro assusta-te/ O mundo inteiro vive desse medo.

Mas o medo/ S6 vive dentro de ti.

Ele corre como um rio suave./ Parte-te em dois.

Longe da margem./ E tu ja ndo sabes como mudar/ A tua rota.

Agora escuta-me.

(Refréo) Nao ha pedra que néo se parta.

Nem rios intransponiveis./ O que é preciso € nao teres medo de mim.
Aqueles que se afastaram de ti./ Aqueles que néo podias abordar.
Estédo agora ao teu alcance.

(Refréo) Nao ha pedra que néo se parta.

Nem rios intransponiveis./ O que é preciso é nao teres medo de mim.

(Transcricdo da responsabilidade da autora, com base nas
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ANEXO VIIlI — Musica “Ousar’/ “Atreve-te”

Manu Dibango; Flora Gomes e Franck Moisnard.
Arranjo: Manu Dibango e Frédéric Gaillardet

(M&e) Que fazes tu

Quando algo te impede de avancar?
Atreves-te! (todos cantam o refrao)

Que fazes tu

Quando te queres deslocar?

Atreves-te/ Atreves-te!

Quando ninguém te d& ouvidos

Quando nao passas

De uma vela na noite

Que deves tu fazer?

Atreve-te/ Atreve-te!

Quando és pobre, de manha a noite

Quando a erva murcha e o sol desaparece
Conheces maior audacia

Que a esperanca?

Atreve-te!/ Atreve-te

Quando nao tens paz na vida

Quando os passaros vao e veem

Quando os rios nos levam os filhos para longe
Que h& de uma pessoa fazer?

Atreve-te

Quando receias rasgar o livro ao virar a pagina?
Atreve-tel

Quando hesitas antes de agir.

Atreve-tel

Quando queres fazer amor pela segunda vez?
Atreve-te!/ Atreve-te

(Vita) Quando as estrelas param

Para te ouvir cantar.

Que havemos de fazer, mama?

Atreve-tel

(Méae) Que havemos de fazer

Para ser ao mesmo tempo iguais e diferentes?
Atreve-tel

(As duas) Que havemos de fazer

Para ser ao mesmo tempo iguais e diferentes?
Atreve-tel

(Transcricdo da responsabilidade da autora, com base nas
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