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O FILME NHA FALA
musical guineense de multiplos transitos

Jusciele Conceicao Almeida de Oliveira

Maria de Fatima Maia Ribeiro

INTRODUCAO

Nestes poucos 50 anos, o cinema novo africano nasce com o in-
tuito de mostrar a visao dos temas culturais, politicos e sociais atuais
dos varios paises africanos envolvidos, em contraposiciao aos temas
estereotipados, acerca do continente africano, ndo raro apresenta-
do como tribal, aidético e miseravel, (re)produzidos por cineastas
outros pelo mundo afora. Trata-se de uma mudanc¢a com multiplos
desdobramentos. Para Ferid Boughedir (2007, p. 37), os cinemas
africanos refletem mudancas culturais e sociais que vém ocorrendo
nas nagdes africanas como consequéncia de reviravoltas politicas e
econdmicas, que afligem constantemente o continente. Isso quer di-
zer que os cinemas africanos (no plural, para marcar a diversidade
cultural implicada) mostram em suas produgdes os temas, proble-
mas, questoes e reflexdes de momentos recentes de varios paises do
continente, como também a mudang¢a de postura dos investidores,
inclusive estrangeiros, que passaram a investir em cinema produzi-
do por africanos.
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Cinemas africanos, neste trabalho, consiste em expressao que
designa producado cinematografica dirigida precipuamente por afri-
canos e comprometida com tematicas africanas, podendo ou nio en-
volver dispositivos de producao exclusivamente africanos. Com isso,
chamam a atengdo o roteiro e o argumento, estreitamente ligados a
figura do diretor, em cena, de diferentes formas articulando-se com
o suporte financeiro da producao, que, contemporaneamente, cada
vez mais desloca pessoas isoladas, em favor de empresas transna-
cionais e da coparticipacdo internacional. A questdo central desses
cinemas é o que Ngugi Wa Thiong’o (2007) chama de “descolonizar
a mente”, a partir das imagens do mundo africano levadas ao espec-
tador por quem produz os filmes, evitando as imagens e remissdes
distorcidas.

[...] o psicolégico, o aspecto do olhar, das imagens, é o mais im-
portante. Quando nio se pode ver claramente, quando a me-
moria 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 nds vivemos em uma situa-
¢do em que aimagem do mundo é ela prépria colonizada, entio
fica dificil percebermos a ndés mesmos a ndo ser que lutemos
para descolonizar essa imagem. (THIONG’O, 2007, p. 30)

Concebendo reverter a colonizacdo mental por meio de luta,
Thiong’o (2007) coloca em causa descolonizacao e libertacdo cultu-
rais, em termos das possibilidades de percepcao de si e da repre-
sentacdo associada a memoria e a historicidade. Thiong'o (2007)
examina as possibilidades dos temas de filmes africanos e discute
a importancia da tecnologia, assim como o cuidado que o cineasta
deve ter para nio acabar reproduzindo a ideia de uma Africa de pes-
soas de idade e de feiticarias ou mistica, esteredtipos outros que in-
sistem em aderir ao nome e aos territorios:

A escravidio, colonialismo, neocolonialismo, racismo e ditadu-
ras sdo partes inseparaveis da realidade africana e ndo pode-
mos nunca ser seduzidos pelos nossos financiadores a agirmos
como se a Unica realidade na Africa fosse a de nossos ancifos
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sentados sob um baoba exsudando sabedoria, ou elementos so-
brenaturais da vida africana. (THIONG'O, 2007, p. 30)

O aparato tecnoldgico do cinema, estreitamente ligado a aportes
econOmicos e financeiros modernos, atrela-se, portanto, a questdes
politicas e demandas sociais, histdricas e culturais das sociedades em
questdo continuamente desafiadas por relagcdes de poder. Thiong'o
(2007) acentua as diferencas marcantes do universo cultural afri-
cano em termos de légica e de imaginario, que ganham contornos
identitarios, em face do trabalho, em relacdo direta com o espaco,
as sociedades, os paises, os povos e sujeitos envolvidos. A tecnolo-
gia conectada a modernidade, hoje, encontra no cinema auxiliar po-
deroso, que traz consigo mecanismos de articulacdo e interlocucdo
culturais entre lugares globais, estrangeiros e locais, embaralhando
categorias, que ndo mais podem ser tratadas em separado, a exem-
plo de africanidades e ocidentalidades, ou instancias do publico e do
privado, contextualizando-as:

0 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 do pessoal, isolado
de sua interacdo com o publico. As experiéncias pessoais de-
vem também ser vistas no contexto histérico em que se desen-
volvem. (THIONG'O, 2007, p. 29)

J& Mahomed Bamba (2007) trabalhara o aporte tecnoldgico do
cinema africano contemporaneo sob o ponto de vista de transitos
culturais em bases eminentemente empresariais. Segundo ele, foi a
partir dos anos 1970 que os cinemas africanos francé6fonos torna-
ram-se de vez filhos da cooperacdo cultural que a Franga vem man-
tendo com as suas ex-colonias. Longe de ser esse um fato inconteste,
muitas vozes denunciam os efeitos perversos da politica de ajuda
francesa nas cinematografias africanas. (BAMBA, 2007, p. 79) Esse
patrocinio europeu propicia, mais uma vez, dependéncia, agora cul-
tural, que influencia a escolha dos temas dos filmes africanos e os
dispositivos para a sua circulacdo e visibilidade. No caso, estdo em
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acdo as discussdes sobre a colonialidade e os seus efeitos sobre o
presente, ainda pontuados por resquicios, vestigios ou rastros, sob
as formas do neocolonialismo, neoimperialismo ou poés-colonialida-
de das relacdes de for¢a presente.

Outra questdo diretamente relacionada ao cinema africano con-
siste na precariedade de distribui¢ao dos filmes, ndo sé no continen-
te africano, como nos demais, onde quase sempre acontece que 0s
poucos ou unicos locais de exibicdo sdo os festivais, reforcando os
problemas, dentre os quais a dependéncia europeia, que transparece
desde os aparatos de producio:

O grande entrave do cinema africano é a falta de distribuigao
suficiente na Africa. A existéncia atual desse cinema é muito
dependente da Europa, tanto de apoio financeiro como da dis-
tribuicdo em festivais e exibicdo em televisdo. Essa dependén-
cia da Europa (e da Franga, em particular, para os filmes falados
em francés) vem resultando, de forma consciente ou nido, em
cineastas que modelam os seus filmes de acordo com as ex-
pectativas dos festivais de cinema franceses e europeus, assim
como para o seu publico. (BOUGHEDIR, 2007, p. 53)

Do “apoio financeiro” nas etapas de producao aos sistemas es-
tabelecidos para a circulacdo chama aten¢do o poder atribuido a
dispositivos europeus, a ponto de regular a prépria producdo cine-
matografica adequando-a as expectativas de mercado e de recepcio.
Segundo o mesmo Boughedir (2007), o ano de 1987 foi muito impor-
tante para a histdria do cinema africano, pois pela primeira vez um
filme da Africa negra foi finalmente aceito na competicio oficial do
Festival de Cannes. O filme foi Yeelen (The light), do cineasta malinés
Souleymane Cissé, cujo filme anterior Fiyé (The Wind) ja havia sido
apresentado na mostra Un certain regard (Ucrania). (BOUGHEDIR,
2007,p.52)

Todavia, para Mahomed Bamba (2007, p. 86), maior do que a dis-
tribuicdo, o grande entrave dos festivais de filmes africanos é o crité-
rio de diversidade, que ndo parece ser aplicado, pois da forma como
os filmes sdo apresentados advém a equivocada impressdo - para
ndo dizer a sugestio talvez calculada - de que os cineastas africanos
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participam de um mesmo movimento cinematografico oriundo de
um mesmo e uno pafs, compartilham das mesmas preocupacdes po-
liticas, tematicas e estéticas.

No centro desse entrave, aparece o mercado, que tenta - e nor-
malmente consegue - rotular o cinema africano, “[...] de modo que
sua ideologia esteja em conformidade com a das agéncias de viagem,
que nos levam longe, em uma viagem escapista e sem culpa”. (BOU-
GHEDIR, 2007, p. 55) Essas agéncias de viagem, que veiculam propa-
gandas, com imagens da Africa, exética, pitoresca, tribal, primitiva,
com o0s seus passeios-safaris ao ar livre, buscam atenuar a culpa do
branco com o que fizeram de Africa e dos povos africanos.

Segundo Bamba (2007), o problema da circulagdo dos filmes
africanos é amenizado através dos festivais, que perseguem os desa-
fios de “contornar o insoltvel problema de distribuicdo e circulacdo
dos filmes africanos e promové-los junto as populacdes ocidentais”
(BAMBA, 2007, p. 83), como o African Film Festival (EUA), African
Diaspora Film Festival (EUA), o Afrika Fimfestival (Bélgica) e o Festi-
val de Cannes (Francga).

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 estereétipos da Africa e dos afri-
canos. Tal fato exclui também os espectadores africanos, pois estes
nado assistem a filmes produzidos por africanos, porque as poucas
salas de cinema existentes no continente exibem principalmente fil-
mes norte-americanos.

Para Manthia Diawara (2007), alguns filmes africanos tratam do
que ele denominou “afro-pessimismo”, pois retratam temas como
criangas desassistidas na Africa, a disseminacdo da AIDS, a desvalo-
rizacdo da moeda corrente da CFA, a mutilagdo genital feminina e ou-
tras formas de opressdo a mulher na Africa, a corrupgio e a alienagio
dos africanos nas suas préprias tradi¢des, o racismo e os danos ao
meio-ambiente; (DIAWARA, 2007, p. 67) temas recorrentes no ima-
ginario dos espectadores ocidentais e ocidentalizados. Dos canones
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e paradigmas ocidentais em voga, emerge com forca a ideia de uma
Europa com a sua hegemonia atualizada a atravessar o Atlantico e in-
corporar os discursos culturais e historicos norte-americanos - aqui
conjuntamente tratados sob o termo “europeu”.

Neste sentido, a critica europeia constroéi suas ideias, ideais e es-
teredtipos sobre os temas e a estética dos filmes africanos, que con-
tinuam retratando a “[...] Leitura ideoldgica da critica eurocéntrica
[que] ora cria novos preconceitos, ora nao da mais conta das novi-
dades dos cinemas africanos”. (BAMBA, 2007, p. 84) Ainda segun-
do Bamba, a critica ocidental reduz 54 paises a um Uunico, “Africa”,
sem se preocupar com as particularidades e diversidades estéticas
de cada pais e de cada etnia: “A leitura da critica ocidental é redu-
cionista 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 te-
matica”. (BAMBA, 2007, p. 85)

Essa visdo critica reducionista do cinema africano estd mundial-
mente, em contexto outro, sendo disseminada e difundida, com apoio
na midia europeia, através da televisao, internet e radio, a exemplo
da divulgac¢do da Copa do Mundo de Futebol de 2010, que aconteceu
na Africa do Sul, um pais africano, mas foi tratada nas chamadas, pro-
pagandas e reportagens como simplesmente “Copa da Africa”, ndo a
Copa de um dos seus paises, em franco contraponto com as vinhetas
anteriores a volta das Olimpiadas de Pequim (China) ou de Atenas
(Grécia), alheias a continentalizacdo esquematica empreendida.

O CINEMA GUINEENSE

Segundo Filomena Embalé (2010), foi preciso a Guiné-Bissau
existir como Estado independente para que a Sétima Arte passasse a
integrar o patrimoénio cultural nacional. Com efeito, foi ja na segun-
da metade da década de 1970 que surgiram as primeiras produgdes
cinematograficas nacionais pelas caAmaras dos realizadores guineen-
ses Sana Na N’'Hada e Flora Gomes. As obras pioneiras foram os cur-
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tas-metragens O regresso de Cabral (1976) e Anos no oga luta (1976),
duas correalizacoes desses dois cineastas. O longa-metragem surgiu
mais tarde, em 1987, com a belissima e muito premiada obra de Flo-
ra Gomes Mortu Nega.

Apesar de um cendrio cadtico de apoio ao cinema nacional, este
desenvolveu-se, na Guiné-Bissau gracas a persisténcia e vontade pro-
pria de Flora Gomes e de Sana Na N'Hada, que num verdadeiro “per-
curso de combatente”! conseguiram reunir meios e condi¢oes para
se afirmarem profissionalmente, tanto em ambito interno quanto
internacional, promovendo assim uma cinematografia nacional que
retine 15 realiza¢ées de que muito nos podemos orgulhar. (EMBALO,
2010) Devemos notar que, ndo havendo atores profissionais de cine-
ma, os diretores e produtores tiveram que recorrer a amadores, que,
no entanto, souberam estar a altura do desafio que se lhes lancava. A
premiacdo de Bia Gomes, por Mortu Nega em dois festivais (Mengao
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 Udju azul di Yonta (1991), também de
Flora Gomes, Prémio da Melhor Atriz no Festival de Ouagadougou
(Burkina Fasso), em 1992, sdo bem a prova do reconhecimento da
atuacdo destas duas atrizes nacionais, assim como da obra de Gomes
e da receptividade do cinema guineense.

O CINEASTA FLORA GOMES

O cineasta Flora Gomes nasceu em Cadique, na Guiné-Bissau e
estudou Cinema em Cuba, no Instituto Cubano de Artes e Industria
Cinematografica, e no Senegal, sob orientagdo de um dos mestres do
cinema africano, Paulino Soumarou-Vieyra. Trabalhou como repdr-
ter para o Ministério da Informacdo por trés anos (1974-1977), o
que deve ter influenciado em sua producio cinematografica, princi-

1  Termo utilizado pela escritora Filomena Embalé, que esta relacionado com a luta de libertagio
guineense.
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palmente, com relacdo ao fator histérico e a Guerra de Independén-
cia da Guiné-Bissau, presentes no filme Mortu Nega.

Flora Gomes, ap0s iniciar sua carreira ao lado de Sana Na N’'Hada
correalizando com este dois curtas-metragens de 1976, realizou ain-
da os médias-metragens A reconstrucdo (1977), com Sérgio Pina, e
N’Trudu (1979). Em 1987, Flora Gomes langa-se com sucesso na rea-
lizacao de longas-metragens. Com Mortu Nega, o primeiro longa-me-
tragem do cinema bissau-guineense, o realizador iniciou-se na cena
internacional com a premiagao desse filme em trés festivais naquele
mesmo ano: duas Mengdes Especiais no prestigiado Festival Inter-
nacional de Veneza, Mencdo Especial para a Melhor Atriz no Festival
de Ouagadougou e o Prémio de Melhor Atriz no Festival de Cartago,
para a atriz estreante que brilhantemente desempenha o papel da
protagonista no filme.

Os olhos azuis de Yonta, o seu segundo longa-metragem, realizado
em 1991, é o primeiro filme de um realizador bissau-guineense a
participar na selecdo oficial do Festival de Cannes em 1992, na secao
Un Certain Regard. Nesse mesmo ano, o filme é premiado em seis
outros festivais, além do prémio de melhor atriz, ja referido acima.

Em 1994 e 1995 Flora Gomes realizou dois curtas-metragens,
respectivamente, A Mdscara e A identificacdo de um pais. O seu ter-
ceiro longa-metragem, Po de sangui, é realizado em 1996 e também
participou da competicdo oficial do Festival de Cannes desse mesmo
ano, bem como do Festival de Cartago, onde recebeu o Tanit de Prata.

0 ultimo longa-metragem de Flora Gomes levado ao publico é o
filme Nha fala (2002), a primeira comédia musical do cinema africa-
no, realizado em 2002. Convidado a participar no Mercado do Filme
do Festival de Cannes, o filme recebeu a Bolsa Franc6fona de Pro-
mocao Internacional, que recompensa as obras de realizadores do
Sul. Tal como os filmes precedentes do realizador, Nha Fala (2002)
foi premiado em varios outros festivais em que participou. O filme,
classificado como comédia musical, ocorre da juncdo desses dois
géneros cinematograficos. O musical é um género filmico no qual a
narrativa se apoia sobre uma sequéncia de musicas coreografadas,
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utilizando musica, cancdes e coreografia como forma de narrativa,
predominante ou exclusivamente, acrescido do género comédia, que
da o tom do humor nas cenas.

Em 2007, Flora Gomes e a jornalista-realizadora portuguesa
Diana Andringa correalizaram As duas faces da guerra, um filme do-
cumentario sobre a guerra colonial na Guiné-Bissau e que foi apre-
sentado na 22 Mostra do Documentdrio Portugués, realizada de 15 a
24 de Fevereiro de 2008, em Lisboa. As futuras realiza¢oes de Flora
Gomes sao o drama Republica das criangas, que gravou em Mogam-
bique e tem previsao de lancamento para 2012, e uma fic¢do sobre
Amilcar Cabral.

Com a sua obra cinematogréfica, Flora Gomes tornou-se o reali-
zador de referéncia da cinematografia guineense, conquistando a es-
tima e o reconhecimento internacionais, por isso, em 1996, foi con-
decorado com o grau de Chevalier des Arts et des Lettres da Franga,
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 mos-
tra 6 Cineastas Africanos organizada pelo Ministério dos Negdcios
Estrangeiros francés, no quadro do Festival de Cannes. Nesse mesmo
ano, participou da Conferéncia sobre a Globaliza¢do, Regionalizacgao,
Cultura e Identidade nos Pequenos Paises, organizada pela Universi-
dade de Tufts (EUA).

NHAFALA(2002): PRIMEIRA COMEDIA MUSICAL AFRICANA

O filme, cujo titulo o cineasta Flora Gomes diz significar “ao mes-
mo tempo, ‘minha voz’, ‘meu destino’, ‘minha vida’ e ‘meu caminho”
(RIBEIRO, 2010), recebeu miiltiplos apoios e financiamentos. E uma
coproducdo entre Fado Filmes (Portugal), Les films de mai (Franga)
e Samsa film (Luxemburgo), apoiado pela Comissdo Europeia (Fun-
do Europeu de Desenvolvimento), Fundo Eurimages do Conselho da
Europa, MC/ICAM - Instituto do Cinema Audiovisual e Multimédia,
Fonds National de Soutien - A la production audiovisuelle du Lu-
xembourg, Ministére Francais de La Culture et de La Communica-
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tion - CNC, Ministére des Affaires Etrangéres, Founds Francophone de
Production Audiovisuelle du Sud (Agence Intergouvernementale de la
Francophonie e Cirtef), Ministére des Affaires Etrangéres (ADCSud),
Founds D’action et de soutien pour l'intégration et la Lutte contre les
discriminations (F.A.S.I.L.D.), Giéteborg Film Festival Filmfund, Minis-
tério dos Negocios Estrangeiros - Instituto Camoées. Como copro-
ducdo de Radio Televisao Portuguesa (RTP), Mutante Filmes e de-
senvolvida com apoio do Programa Media da Unido Europeia, tem
direcdo de Flora Gomes, guineense, musica de Manu Dibango, cama-
ronés, e imagem de Edgar Moura, brasileiro. Indiscutiveis transitos
com inevitaveis trocas.

Nha fala (2002) conta parte da histéria da protagonista Vita, uma
jovem guineense que ganha bolsa de estudos na Franca e esta pres-
tes a partir. A jovem carrega uma maldicdo familiar que proibe que as
mulheres de sua familia cantem, de modo que, caso seja descumpri-
da, morrerdo. Curiosamente, Vita toma conhecimento da interdicao
no momento da partida, e sua mae lhe exigira o juramento de ndo
ferir a tradi¢do. Todavia, numa espécie de cumprimento de desafio
subliminar a esta tradi¢ao, em Paris, Vita conhece Pierre, um jovem
e talentoso musico por quem se apaixona. A primeira noite de amor
a faz cantar. Deixando-se convencer por Pierre e seus amigos, grava
um disco, que se torna um sucesso de vendas imediato na Europa.
Mas, temendo que a mae descubra que quebrou a promessa, Vita de-
cide voltar a casa... para morrer! Com a ajuda de Pierre, atual namo-
rado francés, e Yano, antigo namorado que deixara em Bissau, Vita
encena a sua propria morte e renascimento, para mostrar a familia e
amigos que tudo é possivel, se tiverem a coragem de ousar.

A analise do filme sera realizada por bloco de cenas, com énfase
na figura de Cabral, que passeia por todo o filme, como também nos
diversos transitos fisicos e culturais, que caracterizam relagées entre
tradicao e modernidade, com enfoque nos ritos funerarios presentes
no filme.
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AMILCAR CABRAL: 0 HEROI DA GUINE-BISSAU

O filme Nha Fala (2002) é dedicado a Amilcar Cabral: “Pensando
em Amilcar Cabral, pai da independéncia da Guiné-Bissau e ilhas de
Cabo Verde, assassinado em 1973”2 sendo que por isso esse pai ndo
presenciou a independéncia do seu pais. Amilcar Cabral estara pre-
sente no filme, ndo s6 na dedicatéria, mas no desenrolar da histéria
e no pensamento de muitos personagens, através de uma estatua,?
que sera carregada por duas personagens identificadas como Lou-
co, e por um Trabalhador, quase sem falas, que foram encarregados,
juntamente com Vita, de encontrar um lugar para coloca-la e acom-
panham a protagonista pela cidade momento antes de sua partida.

A primeira vez que a estatua de Cabral aparece no filme é quando
Yano informa a Vita que esta procurando um lugar para colocar a
estatua de Cabral na cidade, e Vita afirma que nio é Cabral: “Parece
um merceeiro ou especulador”. Mas aquele busto é de Cabral! - re-
presenta ou retrata, de fato, o her6i da Guiné-Bissau. Por que sera
que Vita nega ser Cabral? Sera que é por ndo aceitar que Yano, um
especulador, ja consumido pelo capitalismo, tenha a iniciativa de ho-
menagear o hero6i da independéncia da Guiné-Bissau e das Ilhas de
Cabo Verde? Ou sera ainda que Flora Gomes quer demonstrar o des-
conhecimento de Yano e de Vita, dois jovens guineenses, da histéria
do seu pais e dos heroéis nacionais? Ressalta-se que Yano ndo acei-
ta a resposta ou provocacido de Vita de que o monumento nio seja
Cabral. Desde o inicio, a comédia abre-se a critica social e politica
da contemporaneidade, em face da histéria recente da nacdo e apre-
senta ao espectador metafora do atual lugar de Cabral no universo
guineense.

Na entrevista concedida a Dorothy Morrisey (2010), Flora Go-
mes, quando questionado sobre a imagem recorrente de dois ho-
mens ao longo do filme, que transportam a estatua: “Sera esta uma

2 Dedicatoéria exibida na abertura do filme Nha Fala.

3 Como informagio adicional, cabe informar que a estatua de Cabral s foi inaugurada, na Guiné-
-Bissau, em 25 de maio de 2009, através de uma doagdo dos “Irméos Cubanos”, que assim sdo
chamados, por causa do apoio dado na luta pela independéncia.
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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 fez muito pelo seu pais. Mas vocé ndo o vé porque as pes-
soas ndo seguem o que ele disse. Aqueles jovens, que estdo ao
redor da estatua - estdo procurando um lugar para coloca-lo,
mas ninguém quer, porque ela incomoda. Cabral ainda esta es-
perando 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.* (MORRISEY, 2010,
tradugdo das autoras)

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 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 jugo colonial. De figura puiblica passou a heréi e tornou-se um
mito, com as ambiguidades, ambivaléncias e controvérsias a volta.

A estatua de Cabral agora segue no filme carregada por duas fi-
guras do povo, assinalados por signos da repeticdo, da persisténcia
e da permanéncia. O Louco aparece, em segundo lugar, e se junta ao
Trabalhador responsavel pela estatua de Cabral. Nesse momento,
apresenta-se um chavao, que vai aparecer cinco vezes durante o fil-
me, na voz do Trabalhador: “Hoje, o céu estd limpo”, a que o Louco
responde com uma interpretacao desviada desse enunciado, que se
altera no decorrer da acdo: “Ele disse que é uma merda e que nada
funciona”. A primeira interpretacao faz alusdo ao problema de onde
colocar a estatua de Cabral, ou seja, ninguém decide; alias, todos re-
cusam 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 definido para ser situada.

4 “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. I will not stop making films until I have made a film about him.”
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A segunda intervencdo do Louco e do Trabalhador acontece
quando o Trabalhador diz: “Hoje o céu esta limpo”, e o louco respon-
de: “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, é como se a policia tivesse chegado. Essa intervencio
do Louco gera muitos questionamentos: que inferno é esse? Sera na
Terra ou fora dela? Sera que Cabral fala através do Louco?

Na terceira intervencio do Louco e do Trabalhador, o Trabalha-
dor diz: “Hoje o céu esta limpo!” e o Louco responde: “Ele diz que o
céu e a terra um dia vao se encontrar”. Vita acena mais uma vez para
amae. O enterro segue por um caminho silencioso e Vita segue o seu
caminho para outro lado. Essa intervencdo esta relacionada com o
enterro ou com a partida de Vita? O Louco estara prevendo o retorno
de Vita para a Guiné-Bissau?

As personagens do Louco e do Trabalhador procuram, portanto,
incansavelmente onde colocar a estatua de Cabral. Varias pessoas
dao-lhes palpites. Isso é interessante, porque o desejo de instalacao
da estatua significa tanto aceitacdo quanto rejei¢cdo, que vao perse-
gui-la no decorrer do filme. A alternancia e a indefinicio desdobram-
-se em ritmo de performance gestualistica, pontuadas por adiamen-
to e transferéncias da decisao.

As transformacoes corporais que o Louco faz podem ser lidas
como mecanismos de identificacdo com as figuras nacionais res-
peitadas e prestigiadas, que estdo ligadas as guerras e a pessoas de
idade avancada na Africa. Como também o Louco é um individuo res-
peitado na Guiné-Bissau - pois “muitos foram castigados pela PIDE.
Sairam da sala de torturas assim e continuaram desnorteados cami-
nhando por ai” (AZEVEDO; RODRIGUES, 1977, p. 39) -, poder-se-ia
pensar, na dimensido de humor prépria a comédia, na tentativa de
caracterizar mais uma figura nacional, de algum modo, ligada a guer-
ra de independéncia.

O prestigio do Louco é tdo marcado no filme Nha Fala (2002),
que, quando se realiza a elei¢do para diretor do coral, os candidatos

5  Policia Internacional e de Defesa do Estado (Portugués).
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se apresentam cantando e destacam seus argumentos, enfatizando
suas competéncias para governar, e o Louco se apresenta como o 142
candidato, afirmando “Eu sou o 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 actancial no filme.
Na conclusao, o Padre diz: “Numa confusao destas é normal que os
doidos assumam o poder”, enquanto Vita responde: “Pelo menos é o
mais sincero e € o mais liucido”, outra chave de leitura para o filme.
0 humor da comédia ganha foros de ironia.

Quando Vita retorna para a Guiné-Bissau, como cantora de su-
cesso, para cumprir seu ritual de libertagdo da tradigdo através dos
elementos da mesma tradicdo, a estatua de Cabral ainda continua
sem um local. No porto, Vita enxerga o Louco com a estatua e o mos-
tra a Pierre. O Louco, desta vez, se aproxima e grita o chavao “Hoje
0 céu esta limpo”. Nesse momento, ele diz que “a Africa é sempre
Africa, mas ndo é um continente negro”. Essa passagem mostra a di-
versidade africana. Vita informa ao Louco, numa expressao mista de
imperativo e esperanga, que ambos precisam concluir afinal a tarefa
iniciada anos antes: “Havemos de arranjar um sitio para a estatua”.

Ao final do filme, depois do funeral simbolico de Vita, o Louco
passa a estatua de Cabral para um transeunte, que a coloca no chio,
em um local na rua e ela fica maior - talvez pelo contato com a terra
guineense. Cabral torna-se o grande homem da Guiné-Bissau, oni-
presente e autdnomo, 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 cima de uma coluna de pedra, tipo pelouro - um simbolo
administrativo de cidades —, tendo ao fundo um lindo p6r do sol. Nes-
se 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
dancam e uma pessoa anda de bicicleta para tras, representando a
frase enunciada. A intervencao do louco, nesse momento final, tem
um tom biblico, fazendo relacdo de que a morte nao é o fim, mas o
inicio de uma nova vida. Transitos, circularidade e trocas constantes
em face de parametros dissociativos e excludentes.
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TRANSITOS FiSICOS E CULTURAIS
ENTRE AFRICA E EUROPA

Os filmes, por si s6, ja sdo objetos completamente em transito,
pois o movimento da cimera percorre as varias cenas e nos leva para
onde desejam o cineasta, diretor, o roteirista e, por vezes, o produtor.
No filme Nha fala (2002) os transitos fisicos e culturais ressaltados
sdo as viagens da protagonista entre Guiné-Bissau - Franga - Guiné-
-Bissau (Africa-Europa), como também dos guineenses, vida-morte-
-vida (rituais funerarios), religido tradicional e religido catoélica, tra-
dicdo e 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, das pessoas na rua, ou ainda porque viaja. A
protagonista vive na Guiné-Bissau na primeira parte do filme, até
que ganha uma bolsa de estudos e vai morar na Franga, retornando
a Bissau no entrecho final.

Os transitos dos guineenses para fora do pais ficam explicitos
quando Vita esta retornando para sua casa e é assediada pelas pes-
soas que querem mandar presentes, “lembrancas” e cartas para seus
parentes (namorados, maridos, filhos) espalhados pelo mundo, Por-
tugal, Bordéus, Londres, Paris, América, China, entre outros, que nao
voltaram. A diaspora guineense contemporanea fica bem caracteri-
zada nesse filme de Flora Gomes.

Aos 42 minutos e 31 segundos de filme, muda-se a cena para Pa-
ris, muda-se o idioma, muda-se o ritmo das musicas. Imagens de Pa-
ris sdo exibidas, inclusive da Torre Eiffel. Anteriormente, exibiam-se
também imagens das belezas naturais de Cabo Verde identificadas
como Guiné-Bissau através da palavra “Bissau” na coluna-pelouro
inicial.® O ritmo das musicas oscilava entre lento e rapido, numa mis-
tura de cancioneiro popular (inicio do filme, velério do papagaio)
com pop (despedida de Vita); antes, o idioma falado era o crioulo de

6 O filme foi gravado em Cabo Verde, porque na época de sua gravagdo a Guiné-Bissau ainda se
encontrava em processo de final de guerra.
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base lexical portuguesa, que serd confrontado com o francés e suas
variantes migrantes.

Essa segunda fase do filme, depois das imagens de Paris, inicia-
-se com uma musica, cantada em francés, na qual todos chamam por
Vita. O local parece com um sobrado, onde mora sozinha, cercada
por amigos, enquanto na Guiné-Bissau morava numa casa com sua
familia. A musica descreve Vita: “Séria, amorosa, s6 pensa nos estu-
dos; ndo sai para dancar; disposta a ajudar as pessoas”. Segue-se a
histéria de quando Vita conheceu o seu namorado, quando o amor,
a paixdo a primeira vista aconteceu, o primeiro beijo, o noivado,
0 encontro, a primeira noite. Essa cena termina com Vita aparecen-
do e todos lhe oferecem flores. Cabe destacar que, depois que Vita
aparece, nota-se que as suas roupas ndo sdo mais estampadas como
o vestido usado em Bissau, apesar de as cores ainda serem quentes.
O cabelo esta trancado, indice talvez do jogo de transformacgdes e
permanéncias culturais entre os dois momentos.

Em constante transito, Vita vive em Paris o seu namoro com Pier-
re. As imagens, mais uma vez, mudam e voltam-se para a Guné-Bis-
sau, onde Vita chega com Pierre de navio. As imagens das paisagens
cabo-verdianas “guineenses” voltam a tona. O idioma volta a ser o
crioulo guineense, mas Pierre continua falando francés: nesse mo-
mento o idioma ndo é uma barreira, como na cena de imigrantes em
Paris; o pais e o idioma ndo sdo barreiras, as pessoas se comunicam
sem problemas.

A protagonista volta para seu pais para realizar seu funeral e li-
bertar-se da maldicdo da tradigdo, paradoxalmente fazendo cumprir
a tradicdo em moldes locais e ancestrais. Vita retorna para a Guiné-
-Bissau por ainda estar preocupada que sua mae escute o CD gra-
vado por ela, visto que: “E a tinica que pode reconhecer minha voz.
Vai morrer de desgosto. Para me salvar e salvar minha mae... Tenho
de morrer. E para morrer bem, tenho de preparar meu enterro”. Ela
mesma complementa: “Agora percebi que para renascer ha que acei-
tar a morte”. Restabelecendo o circulo vida-morte-vida para satisfa-
zer o desejo da tradi¢ao descumprida, ela tem que morrer, mas mor-

144 | FILMES DA AFRICA E DA DIASPORA



rera uma morte simbdlica, para renascer mais forte e com os lagos
com a tradi¢cdo mais firmes do que nunca. Importa frisar, conforme
afirma Thiong’o (2007, p. 30), que “A visdo de mundo africana parte
do principio da existéncia de uma conexao entre os mortos, 0s vivos
e os ainda por nascer”.

A tradicdo, no filme, é muito presente. Gomes mostra criancas
desde cedo realizando e participando de ritual funerario, conforme
uma dada tradi¢do ndo identificada, dos animais de estimacgio: “O
papagaio da escola morreu esta manha. Vamos passar na casa dos
seus amigos! Os que pagaram o enterro é claro”. Esse enterro per-
corre o filme, sendo mostrado no inicio e no final numa mostra da
circularidade entre polaridades ocidental - vida e morte, tradicdo
e modernidade. Afinal, ao mesmo tempo, essas criancas vivem a
modernidade, pois pedem que Vita traga da Europa “Eu quero Nike,
Barbie e coca-cola. Muita coca-cola”. Esses transitos culturais acon-
tecem sem a presenca de conflito, assim como a mudanca de idioma,
colocada em dialogismo e tradugdo culturais constantes.

Segundo Giselle Ribeiro (2010), no artigo Nha fala, uma festa do
tradicional com o moderno, publicado na Revista Africa e Africani-
dades, os pedidos das criancas atestam fenémenos da modernidade,
como a influéncia dos Estados Unidos. O interessante nesse didlogo
€ que mesmo as criancas falando em crioulo pedem produtos indus-
trializados, globalizados, capitalistas. (RIBEIRO, 2010) Outro ele-
mento da modernidade que Giselle Rodrigues Ribeiro (2010) des-
taca é a bolsa de estudos de cinco anos, para estudar contabilidade
na Franga, que Vita recebe, segundo a autora, caracterizando “um
mundo de economias globalizadas e de elementos culturais muitas
vezes compartilhados, acordos diplomaticos com viés educacional
tornaram-se comuns entre paises de infra-estrutura diferenciada”.
(RIBEIRO, 2010) Além de a cena ressaltar a importancia da educa-
¢do, essa se realizara em um dos centros hegemonicos do Ocidente
na modernidade - Paris -, refor¢ada pelo signo do curso de Contabi-
lidade, a enfatizar campos diretamente vinculados ao capitalismo e
suas impregna¢6es modernas.
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Entretanto, quando a tradi¢ao oscila com a modernidade na reli-
gido, um conflito se insinua sem maiores propor¢des. No enterro do
Senhor Sonho, esboca-se uma reflexdo acerca dos rituais flinebres
em voga que envolvem as relagdes entre a religido tradicional gui-
neense e a religido catélica, em termos de compatibilizacdo de um
suposto embate:

Vita: O padre ndo chegou ainda?

Uma mulher: Entido, matem o porco!

Senhor: Ndo pode ser o porco 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 bi-
blia de cor.

Mulher: Entdo, para que o porco?

Senhor: Ele também era um bom animista.

Esse inicio de conflito ndo impede que nenhum ritual deixe de
ser realizado, pois o padre ja conhece os rituais da religido tradicio-
nal guineense e os respeita, assim como os guineenses reconhecem
também os rituais catdlicos. O transito entre as religides traduz-se
pela convivéncia entre as duas prevalecentes como natural. Nesse
conflito ndo ha vencedores, pois os rituais tradicionais e catdlicos
acontecem sem causar prejuizo a nenhum dos dois lados, somando-
-se os rituais.

TRADICAO E MODERNIDADE EM RITUAIS
FUNERARIOS GUINEENSES

Os elementos da tradi¢cao e da modernidade coexistem no filme
em quase toda a exibicdo deste, mas se destacam as criangas que
crescem em contato com a tradicao (o enterro do papagaio) e a mo-
dernidade (a influéncia norte-americana), somada a emigracdo de
guineenses, assim como a bolsa de estudos de Vita, ao lado da mal-
dicdo de cantar e a producdo do CD, os rituais funerarios fisicos do
Senhor Sonho e simbdlicos de Vita.
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Vita carrega uma maldi¢do dada como tradicional, que proibe
as mulheres de sua familia materna de cantar. Isso nao fica claro no
inicio do filme, mas depois da promessa de ndo cantar, exigida pela
mae, antes de viajar para Franca. A mae de Vita, em sua despedida,
reitera o fato:

Mae: Nao esquecas de nada. Sabes do que falo. Quero que me
jures mais uma vez.

Vita: Juro mama. Mas gostava que me explicasses porqueé.

Mie: Eu também nio sei. Penso que nunca ninguém soube. E
como uma maldicio desde ha muitas geracdes. Nuncas podera
cantar. Cantar é proibido a qualquer mulher desta familia. Seja
qual for o pretexto. Sendo podes morrer.

Vita: Nha fala (minha fala)

A expressio titulo do filme funciona como palavra formal empe-
nhada no momento limite da despedida. No entanto, “a palavra” de
Vita acaba por se reverter posteriormente em outra “voz”, em outro
“destino”, em outra “vida”, outro “caminho” (GOMES, 2002 apud RI-
BEIRO, 2010), sem necessariamente ser desmentida, mas distendida
em outras dimensodes. Na Europa, Vita, em celebra¢ao na primeira
noite com Pierre, canta pela primeira vez na vida, sussurrando uma
melodia. Pierre acidentalmente a escuta e fica encantado com a sua
voz, em uma cena construida com aura de sortilégio e revelacdo. Ela,
ao vé-lo, arrepende-se de ter cantado e conversa sobre a maldicdo
da familia. Esse didlogo mostra o choque cultural entre Pierre e Vita,
pois Pierre questiona se ela acredita ou nao nesses valores. Vita res-
ponde vagamente: “Acredite ou ndo... fui a primeira a ignorar a proi-
bicdo. Faltei a minha palavra. E mais grave para ela [a mae] que para
mim”. A légica guineense demarcara territérios em diferenca a partir
dai. Pierre ignora o que Vita diz e, enquanto musico, declara que ela
“tem uma voz extraordindria”, como a que estava procurando. Vita
responde, citando a sua falecida avd e uma imagem de cisne é refleti-
da nela: “A minha av6 dizia que somos como os cisnes. O nosso canto
anuncia a nossa morte. Ndo é a morte que me assusta. Tenho medo
de deixar aqueles que amo”.
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Apds a constatagido da beleza da voz, eles vao para o estidio. Nes-
sa primeira audicdo as 4 horas da madrugada, Vita demonstra o seu
conhecimento de musica, apesar da proibi¢ido, o que surpreende o
grupo ali reunido. Vita altera a letra e ao cantar impressiona o parcei-
ro de Pierre, que da inicio ao circuito profissional na area. Enquanto
Vita canta, passam-se as cenas do processo de producdo do CD, em
mais um flagrante elemento da modernidade, com as gravagdes e os
musicos a suscitar felicidade e temor conjuntamente. Desde o titulo
francés La Peur, a musica que Vita grava fala do medo de ultrapassar
obstaculos, de como qualquer coisa, inclusive as pedras e os rios sdo
mutaveis. Relacionando-se com a vida de Vita, a musica representa a
consciéncia da quebra da tradi¢do e a insegurancga resultante de sua
atitude. Nao deixa de ser ir6nico que a “Nha fala” de Vita signifique
inicialmente siléncio, e que, no entanto, o faltar com a palavra e de-
cidir-se seguir cantando profissionalmente impliquem em uma nova
vida para Vita, em que o castigo associado a transgressdo e a morte
sera exorcizado por um ritual de morte simbélica.

Ao retornar para a Guiné-Bissau, Vita retne a familia, os amigos
e Pierre na casa de sua mae, e trava um dialogo dramatico com a mae
ao contar que gravou o disco: “M3ae, canto com minha fala”. A mae de
Vita responde “Ser impossivel”. Diante da resposta, Vita mostra o CD
e o0 coloca para a mae escutar. Vita canta e a mae desmaia, para acor-
dar dizendo: “A minha filha vai morrer”, enquanto todos respondem
em coro: “Nao, nao”. Por sua vez, Vita informa que voltou para orga-
nizar o préprio funeral, ao passo que sua mae passa a agir como se
ela estivesse realmente morta: “Vé bem que a minha filha esta mor-
ta”, por mais que Vita lhe diga expressamente que nao.

Vita, apesar de ser essa mulher moderna, estudada, emancipada,
é muito ligada a tradicdo familiar guineense, de modo que volta para
o0 seu pais natal para satisfazer seus ancestrais com essa sua morte
simbolica, em flagrante contraponto a componentes euromundistas
da razdo ocidental prevalecente hoje, com os quais a protagonista
parece manter ao longo da vida.
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RITUAIS FUNERARIOS EM NHA FALA

Dos trés rituais funerarios: o do papagaio, realizado pelas crian-
cas, o do Senhor Sonho, um idoso vizinho, e o enterro simbdlico de
Vita, que unem tradicdo e modernidade, organizados com o fito de
satisfazer a tradicdo, o de Vita é o Gnico que lida com a transgressao,
o castigo e a remissdo. Vita d4 as coordenadas do seu proéprio plano,
para amenizar os estragos da sua quebra de tradicdo: “Mama3, 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 to-
dos a vir ao meu velério amanha”.

Agindo como se Vita estivesse morta, a mae trata-a como um
“fantasma”, a quem se dirige e conversa naturalmente: “Ela amava-
-me tanto que enviou seu fantasma para que o meu desgosto ndo
seja tdo grande”. Diferentemente, Pierre reclama, acreditando que:
“Isto vai ser mais dificil do que eu imaginei”, enquanto Yano conclui
naturalizando a situacdo, com um sumario “E o clima”. A sucessio
de comentarios de personagens exemplificam a diversidade cultural
sentida pelo francés, sobretudo como “troga”, efetivamente presente.
Simultaneamente, as marcas de modernidade entrelagam-se aos sig-
nos mais tradicionais.

Vita vai para a marcenaria chamada “Destino” e, como nova-rica,
negociando caixdes, escolhe um em formato de borboleta para o seu
funeral. Este caixdo representa a transformacao e o renascimento de
Vita, pois a borboleta dorme lagarta e acorda borboleta. Assinalam-
-se as metamorfoses da vida e a liberdade de voar, através do seu
funeral. Vita acaba comprando todo o estoque de caixdes da marce-
naria, cujo dono informa que, pelo valor do cheque, a fabrica é dela.
Ele olha para o cheque e se assusta com a assinatura: “Se a defunta
esta viva entdo os vivos estdo mortos”, fazendo uma relacdo com os
vivos e os mortos, que coexistem pacificamente.

Na casa de Vita, estd quase tudo pronto para o inicio do fune-
ral. As pessoas ja formam fila para ver a morta. Vita da as ultimas
instrucdes e pede que o Dr. Amarillo “Nao deixe avancar ninguém”.
Vita também orienta Larna, a pessoa que ira substitui-la no caixao
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para que esta “Tente ndo se mexer”. Todos os preparativos sdo con-
duzidos diretamente pela protagonista, que dialoga e transita pelos
presentes com naturalidade, sem qualquer demonstracdo de estra-
nhamento. Na enorme fila formada para ver a defunta, os visitantes
sdo recebidos pela propria defunta. O primeiro é o homi grandi, que
diz: “Vita era uma grande artista e eu um dos seus grandes amigos’, a
que Vita responde, como a evitar desmenti-lo, mudando de assunto:
“Garanto que havera comida para todos”. Tais comentarios expdem
os frageis limites entre fatos, ficcionalizagdo e discurso, com diversos
mecanismos atenuantes, evitando embates. Outro senhor causa cer-
to constrangimento ao perguntar “De que morreu ela?”, mas Dr. Ama-
rillo responde sabiamente: “De desgosto. Ataca em qualquer idade e
é fulminante”. Qutro senhor diz: “Nds é que deviamos estar no lugar
dela” e uma senhora constata: “Quando os jovens partem antes dos
velhos... 0 caso vai mal parado”.

Tradicdo e modernidade continuam juntas na festa organizada
na praca. Os musicos franceses chegam de avido e vdo de carro para
arua da casa de Vita, onde as pessoas os seguem. E de ressaltar que
todos sdo recebidos em clima de festa, seguindo a tradi¢do, antes
mesmo da festa pop organizada em praca publica.

Uma curiosa cena tragicobmica acontece no funeral, revelando as
singularidades culturais. Larna, a pessoa que esta no lugar de Vita no
caixdo, precisa ir ao banheiro e o irmdo de Vita deita no lugar, para
substitui-la. Um homem se aproxima e constata: “Como a morte nos
altera... Agora, parece um rapaz”. J4 a mie de Vita vé o filho no caixdo
“O meu filho! Também morreu!” e desmaia; quando acorda, pergunta
a Pierre “Eu também morri?”. Pierre a instiga com o mote da proxi-
ma cancdo, executada na cena: “Ndo esta morta! Faca um pequeno
esforgo. Atreva-se senhora! Atreva-se”. Vita complementa: “O Pierre
tem razdo Mama. Tens de morrer comigo para poder renascer. Canta
mama3, canta!”. A m3e melancolicamente afirma: “Nunca conseguirei”
e Vita canta uma musica que é um incentivo para a mae cantar. A mae
por fim aceita, se entrega a musica, “atreve-se” e também quebra a
tradicdo, conforme traduz a cancio, na sua fungio de coro: “Quando
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nao tens paz na vida/ Quando os passaros vao e vém/ Quando os
rios nos levam/ Os filhos para longe/ Que ha de uma pessoa fazer?/
Atreve-te”.

O caixdo de borboleta rosa de Vita sai da casa com ela dentro,
com todos dangando e cantando, inclusive a sua mae, que entoa ver-
sos de rebeldia: “Quando receias rasgar o livro/ Ao virar a pagina/
Atreva-te/ Quando hesitas antes de agir/ Atreve-te/ Quando queres
fazer amor/ pela segunda vez/ Atreve-te”. Vita danga dentro do cai-
xdo, como se estivesse voando. O caixdo, ao invés de seguir para um
cemitério ou outro lugar para ser enterrado, é levado para o palco
da praca, onde com sua mae a protagonista também danca e canta:
“Quando as estrelas param para te ouvir cantar/ Que havemos de
fazer, mama? Atreve-te (todos respondem)” — diz a musica entoada.
A mae de Vita canta: “Que havemos de fazer/ para ser ao mesmo
tempo/ iguais e diferentes?/ Atreve-te”. E Vita repete: “Que havemos
de fazer/ para ser ao mesmo tempo/ iguais e diferentes?/ Atreve-te”.
Com sequencia da festa musical aproxima-se o “Fim” de um filme
voltado para relagdes da vida com a voz, a fala, a musica, a linguagem.

Em Nha Fala (2002), a articulacdo de diferencas, a negociacao,
a conciliacdo e a compatibilizacdo entre tradicdes e modernidades
tém como protagonistas mulheres guineenses envolvidas em re-
lacdes de género e em inscricdes identitarias de nacionalidade e
continentalidade - Africa e Europa, lado a lado - que transcendem
fronteiras geopoliticas e culturais, no sentido de assegurar lugares e
papéis diferidos em tempos de globalizagdo e em contextos de pos-
-colonialidade.

Nao ha como negar que os componentes culturais - o tradicional
africano guineense e o ocidental europeu - atualmente fazem parte
do guineense, do seu imagindrio e da sua vida diaria. A lembranca
das raizes desse processo, a qual os guineenses enfrentaram e con-
tinuam enfrentando, embora com fei¢cdes diferentes, para além da
globalizac¢io, pode ser configurada como um desafio de lidar com
herancas coloniais junto a comunidades tradicionais, que se preten-
dam integradas a contemporaneidade, contando, para tanto, com
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manifestacdes culturais de félego e de massa, como o cinema e as
novas tecnologias de fazer sonhar, lembrar e construir nag¢oes, con-
tinentes, mundo. Sempre em transitos, sempre envolvendo trocas de
lado a lado.

REFERENCIAS

AZEVEDQ, Licinio; RODRIGUES, Maria da Paz. Didrio da libertagdo:
a Guiné-Bissau da nova Africa. Sdo Paulo: Ed. Versus, 1977.
(Colegao Testemunhos).

BAMBA, Mahomed. O papel dos festivais na recepgio e divulgacdo dos
cinemas africanos. In: MELEIRO, Alessandra (Org.). Cinema no mundo:
industria, politica e mercado: Africa. Sdo Paulo: Escrituras, 2007.

p. 79-104.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica. In: BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios
sobre literatura e histéria da cultura. 7. ed. Sdo Paulo: Brasiliense,
1994. p. 165-196.

BERNARDET, Jean-Claude. O que é cinema? Sdo Paulo: Brasilense,
2006.

BOUGHEDIR, Ferid. O cinema africano e a ideologia: tendéncias e
evolucdo. In: MELEIRO, Alessandra (Org.). Cinema no mundo: industria,
politica e mercado: Africa. Sio Paulo: Escrituras, 2007. p. 37-56.

EMBALDO, Filomena. O cinema da Guiné-Bissau. Disponivel em: <http://
www.didinho.org/OCINEMANAGUINEBISSAU.htm>. Acesso em: 04
mar. 2010.

GM54. A repuiblica das criangas, 2010. Disponivel em: <http://gm54.
wordpress.com/2010/05/23/longa-metragem-a-republica-das-
criancas-de-flora-gomes-nasce-nas-ruas-de-maputo/>. Acessado em:
15jul. 2010.

MORRISEY, Dorothy. Nha fala. Entrevista concedida a Flora
Gomes. Disponivel em: <http://ec.europa.eu/development/body/
publications/courier/courier196/en/en_056.pdf>. Acesso em:

15 jun. 2010.

NHA Fala. Diregdo: Flora Gome. Producdo: Luis Galvao Teles; Jani
Thiltges; Serge Zeitoun. Roteiro: Flora Gomes. Portugal: Fado Filmes;

152 | FILMES DA AFRICA E DA DIASPORA



Franca: Les Films de Mai; Luxemburgo: Samsa Films, 2002. (85 min.),
1 DVD.

RIBEIRO, Giselle Rodrigues. Nha fala, uma festa do tradicional com
o moderno. Revista Africa e Africanidades, Rio de Janeiro, ano 3, n. 9,
maio 2010. Disponivel em: <http://www.africaeafricanidades.com/
documentos/Nha_fala.pdf>. Acesso em: 3 maio 2010.

THIONG’O, Ngugi Wa. A descolonizacdo da mente é um pré-requesito
para a pratica criativa do cinema africano? In: MELEIRO, Alessandra
(Org.). Cinema no mundo: industria, politica e mercado: Africa.

Sao Paulo: Escrituras, 2007. p. 27-32.

TOMAS, Anténio. O fazedor de utopias: uma biografia de Amilcar
Cabral. 2. ed. Lisboa: Ed. Tinta da China, 2008.

FILMES DA AFRICA E DA DIASPORA | 153


http://www.africaeafricanidades.com/documentos/Nha_fala.pdf
http://www.africaeafricanidades.com/documentos/Nha_fala.pdf

