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Resumo

O objetivo deste artigo é, olhando para o passado da Guiné-Bissau nas Ultimas cinco décadas,
refletir sobre o papel do cinema na construgcdo da sociedade, da nagéo e do Estado da Guiné-Bissau.
Pretende-se fazer um ponto de situag@o em relagao ao projeto inicial de Amilcar Cabral, lider histérico
da luta de libertagdo, que tomava o cinema enquanto meio para a descolonizagdo do gesto e para a
emancipagdo do olhar. Neste percurso, comegamos por reconhecer a importancia e a influéncia de
movimentos emancipatérios no cinema mundial, como o Terceiro Cinema ou o Nuevo Cine latino-
americano, no processo de luta revoluciondria dos guineenses contra o colonizador e, posteriormente,
no consequente processo de construgdo de uma identidade ou cultura nacional. Num segundo
momento, tentamos relacionar os planos de Amilcar Cabral para a consolidacdo de uma
cinematografia nacional (Cinema de Estado) com o atual cenério cinematogréafico no territério em que

nao se vislumbra qualquer politica publica para o setor (Cinema fora do Estado).

Palavras-chave: Guiné-Bissau; Descolonizagdo; Politicas Publicas; Amilcar
Cabral.

Abstract

We propose to reflect on the civil society, the nation and the State in Guinea-Bissau, through a
panoramic analysis of the cinema of Guinea-Bissau over the last five decades. Taking into account
Amilcar Cabral’s Cabral initial project, we pay special attention to the production of cinema in Guinea-

Bissau in the context of post-colonial African cinema.

Keywords: Guinea-Bissau; Decolonization; Public Policies; Amilcar Cabral.
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Introducao

A Guiné-Bissau é um pequeno pais na costa ocidental africana, antiga col6nia
portuguesa. Entre 1960 e 1980, foi uma arena de intensas transformagdes sociais
e politicas, com uma longa luta de guerrilha pela independéncia e a consequente
construgdo de um Estado-nagdo. Durante mais de uma década (1963-74), o
territério foi palco de uma violenta guerra que opds Portugal, enguanto
colonizador, ao PAIGC, partido politico e movimento militar anticolonial que
reivindicava a independéncia politica da Guiné-Bissau e de Cabo Verde. Os
guerrilheiros' dessa luta eram tidos como inspiragdo e modelos de agdo de
libertagdo de seus povos por via da luta de classes e da descolonizagdo. (ROQUE,
2014, p. 1). No contexto da Guerra Fria, parte dos atores e movimentos locais e
internacionais tomavam essa guerra como uma luta justa, com objetivos legitimos
e animada por uma agenda de transformacdo social, econémica e politica. Foi
também o lugar certo para “realizadores de utopias” e palco para propaganda
ideoldgica de inspiragdo socialista, em que o cinema foi um grande protagonista.

A Guiné-Bissau independente seria, nas palavras de Amilcar Cabral, o histérico
lider do movimento de libertagdo, uma “nacdo africana forjada na luta” (CABRAL,
1974) contra o colonialismo portugués. Atribuindo a luta de libertacdo a fundacdo
do Estado-nacéo, a formacao do Partido Africano para a Independéncia da Guiné
e de Cabo Verde (PAIGC) é considerada o acontecimento mais marcante da
histéria politica da Guiné-Bissau. Sendo um partido de vanguarda, representava e
confundia-se com o Estado-nagdo em construcao.

O cinema foi utilizado por esse partido/movimento com o propésito de produzir
um sentido ideoldgico para a sua Histéria. Pretendia-se, assim, que a nagéo
guineense fosse projetada no imagindrio coletivo através de processos de

representacoes sociais presentes no discurso filmico. Ciente das suas

' 0s combatentes do PAIGC eram designados por “guerrilheiros” porque praticavam a Guerrilha, um
tipo de guerra ndo convencional na qual a principal estratégia era a ocultagcdo e extrema mobilidade
dos combatentes, incluindo também civis armados. S6 a titulo de exemplo, essa foi também a mesma

estratégia adotada em Cuba pelo grupo de Fidel Castro e Che Guevara.
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potencialidades, Amilcar Cabral decretou o cinema como um meio revolucionario,
considerando-o fundamental para a descolonizagdo do gesto e do olhar e para a
construgdo da meméria da luta.

O objetivo deste artigo é, através de uma andlise panoramica do cinema da
Guiné-Bissau nas Ultimas cinco décadas, refletir sobre o papel do cinema na
construgdo da sociedade, da nagdo e do Estado da Guiné-Bissau. Pretende-se
fazer um ponto de situacdo em relagao ao projeto inicial de Cabral que tomava o
cinema enquanto meio para a descolonizagdo do gesto (enquanto movimento
expressivo ou produtor de ideias) e para a emancipagdao do olhar (enquanto
movimento libertador da recepcao de ideias). Procuramos ainda dar particular
atencdo a producdo de cinema na Guiné-Bissau no contexto do cinema africano

pos-colonial.

1. Cinema e Revolucao

No contexto das lutas de libertagdo, diferentes estadistas compreenderam que
o cinema constituia uma ferramenta poderosa na construgcdo da memodria
identitaria das nagdes que lutavam pela sua autonomia, tendo-se tornado num
componente essencial nas lutas que marcaram o fim do colonialismo. (CUNHA,
2013, p. 33). Tal pensamento cinematografico inscreve-se no que seria designado
de movimento do Terceiro Cinema, cujo objetivo era promover uma reflexao critica
sobre as desigualdades sociais e politicas e ativar uma consciéncia revolucionaria
global através do cinema. (SOLANAS; GETINO, 2016).

Historicamente ignorado pela visdo eurocéntrica da historiografia canénica do
cinema, é nos anos 50 que uma consciéncia ideoldgica em torno do combate ao
colonialismo também passa a incluir o cinema, visto entdo como poderoso veiculo
de intervencdo politica e social. Agrupando as cinematografias de paises
colonizados, neocolonizados ou descolonizados (considerados “atrasados” e
“subdesenvolvidos” pelas nagdes colonizadoras), esses cinemas caracterizavam-
se, sobretudo, por estruturas produtivas “formadas e deformadas pelo sistema
colonial”. (STAM, 2006, p. 112).
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Os autores do Terceiro Cinema, muito influenciados pelo neorrealismo italiano,
reclamavam um cinema baseado em orcamentos reduzidos, recorrendo a
recursos técnicos simples (iluminagdo natural, pelicula 16 mm, etc.), técnicas de
improvisacao e atores ndo profissionais. A desconstrugao das narrativas coloniais
e a subversdo da tradicdo cinematografica ocidental eram o objetivo a atingir.
Destaca-se que esse encontro comegcou no momento da descolonizacdo e
continuou no pés-independéncia, quando muitos dos novos Estados africanos
tomaram o cinema como uma forma de expressao politica de sua soberania no
plano simbdlico.

O cinema africano desenvolveu-se no contexto de lutas entre o colonizador e o
colonizado e os seus legados na era pos-colonial, acreditando-se que o sucesso
da agdo anticolonialista s6 pode ser completado quando se restitui ao colonizado
o seu olhar, a sua histéria e a sua memoria. Acreditava-se que, através da
apropriacdo de ferramentas cinematograficas, poderia afirmar-se a
“autenticidade” africana e transformar o homem e a mulher africana em autores e
sujeitos em vez de meros objetos de observagdo etnogréfica. O cinema africano
emergiu por uma vontade de realismo social, de educagdo moral e politica e de
reabilitagdo cultural, numa altura em que estava tudo por fazer no sentido de
recusar o exotismo e a alienagdo colonial. (DIAWARA, 2011, p. 89-90). Apesar
desse otimismo, é necessario ter presentes dois problemas que se colocaram (e
ainda hoje continuam a colocar-se) aos realizadores africanos: a maioria formou-
se em escolas de cinema na Europa, assim como o modo de financiamento. Esse
fato ndo facilita a criagdo de uma identidade estética africana e impde dinamicas
coloniais/neocoloniais na produgédo de cinema. (Ibid., p. 93).

Nesse contexto, ganhou particular significado a polémica, em agosto de 1965,
nas paginas da revista France Nouvelle (n° 1033), entre o cineasta senegalés
Ousmane Sembéne e o cineasta francés Jean Rouch. Apesar de confessar que
gostou de Moi, un noir (1958, Rouch) e reconhecer que esse filme é um dos raros
exemplos de “filmes de valor feitos sobre Africa”, Sembéne acusa a generalidade
de producdo cinematografica europeia sobre Africa de “fixar uma realidade sem

ver a evolugao” e de olhar para os africanos como quem olha para “insetos”.
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Sembéne é, justamente, considerado o “pai” do cinema africano porque ajudou
a construir o cinema africano poés-colonial, concebido e produzido por africanos
negros que reclamavam um olhar autbnomo e distante das convencionais
representacdes do continente africano feitas por realizadores brancos, europeus
ou colonos nascidos em Africa. Sembéne propord uma espécie de uma “dupla
contra-etnografia”, em que pretende esbogar um retrato de Si e um retrato do
Outro. (JONASSAINT, 2010, p. 245). Seus primeiros filmes, nomeadamente Borom
Sarret (1963) e La Noire de... (1966), retratam precisamente os cotidianos das
populacdes pobres que sdo exploradas pelo sistema colonial, com claras
preocupacdes sociais e ideoldgicas.

Em suma, os tedricos e cineastas do Terceiro Cinema recusavam liminarmente
“as representacdes caricaturais de sua histéria e cultura” (STAM, 2006, p. 114)
produzidas pelo cinema europeu e, sobretudo, norte-americano, como acontecia
com os esteredtipos cinematograficos mais populares de Africa (King Kong ou
Tarzan) ou da América Latina (Carmen Miranda). No contexto de varios
acontecimentos politicos significativos, como a revolugdo cubana (1959) ou a
independéncia da Argélia (1962), a ideologia cinematografica terceiro-mundista
consolidou-se em torno de alguns textos cruciais, como “Estética da Fome”
(1965, de Glauber Rocha) ou “Hacia un Tercer Cine. Apuntes y Experiencias para
el desarrollo de un cine de liberacion en el Tercer Mundo” (1969, de Fernando
Solanas e Octavio Getino). Nesse Ultimo manifesto, Solanas e Getino
“denunciaram o colonialismo cultural que normalizava a dependéncia latino-
americana”, que operava através de uma “ideologia neocolonial” que se
manifestava também através da linguagem cinematografica que resultava na
“adopcao das formas ideoldgicas inerentes a estética dominante”. (Ibid., p. 116).
Para esses tedricos e cineastas argentinos, o caminho do Terceiro Cinema seria

obrigatoriamente o do cinema revolucionario:

[...] in an alienated world, culture-obviously, is a deformed and deforming product. To
overcome this it is necessary to have a culture of and for the revolution [...] In this

case of the cinema [..] its transformation from mere entertainment into an active



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

means of delineation becomes imperative [...]. The camera then becomes a gun, and
the cinema must be a guerrilla cinema. (SOLANAS; GETINO, 2016).

Como sublinham Roncallo e Arias-Herrera (2013, p. 93), a palavra “revolugao”
surge nos principais textos e manifestos cinematograficos produzidos na América
Latina nos anos 60, mas também nos discursos e intervengdes de varios
cineastas, desde Fernando Birri e Jorge Sanjinés até Miguel Littin e Patricio
Guzman, entre dezenas de outros. Diferentemente de outros movimentos
europeus (como o Oberhausen Manifesto, 1962), em que se discutiam politicas
publicas de regulagdo da indUstria cinematogréfica, para os movimentos terceiro-
mundistas a questdo ndo era meramente cinematografica, mas essencialmente
um “problema social”, afirmando a necessidade de pensar o cinema como um
“instrumento social” que ndo se poderia separar das grandes questdes politicas
desse tempo. (Ibid., p. 96).

E, portanto, natural que o Nuevo Cine latino-americano seja hoje visto
essencialmente como um exemplo de cinema politico, que recusava o modelo de
producado capitalista de Hollywood e a sua influéncia cultural sob as pequenas
cinematografias. Para os cineastas do Terceiro Cinema, a chave para um cinema
revolucionario seria a capacidade de criar uma analogia estrutural entre realidade,
filme e pensamento: “Em suma, a realidade social - miséria, subdesenvolvimento,
fome - definida pelas contradigdes internas, isto é, a realidade dialéctica, precisa
de uma dialética filmica que produza no povo a consciéncia profunda da sua
condic¢do”. (Ibid., p. 102).

O pensamento cinematografico terceiro-mundista apresentava claras
referéncias a obra de Frantz Fanon, filésofo e psiquiatra francés nascido na ilha da
Martinica que desenvolveu diversos estudos sobre a psicopatologia da
colonizagdo. Fanon ficaria marcado pelo discurso proferido em 1958, no All-
African Peoples Congress de Acra, quando advogou uma surpreendente e
polémica tese acerca da necessidade do uso da violéncia como condi¢do para
combater o racismo, o sexismo, o colonialismo e o neocolonialismo. (RABAKA,
2009, p. 167-168).

A realizagdo, em janeiro de 1966, em Havana, da V Conferéncia de
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Solidariedade aos Povos da Africa, Asia e América Latina, mais conhecida como a
Conferéncia Tricontinental, seria fundamental para a emancipacao do cinema na
Guiné-Bissau. Organizada em Cuba, para celebrar o sucesso da revolugdo
socialista e anti-imperialista cubana, a Tricontinental consagrou os seus trabalhos
para promover a luta pela libertagao nacional, a consolidagao das independéncias
e soberanias nacionais, e o direito a autodeterminagdo dos povos colonizados. O
jovem lider africano Amilcar Cabral foi uma das figuras de destaque entre os
inimeros participantes, em que figuravam o chileno Salvador Allende e o
venezuelano Pedro Medina Silva, e, seguramente, acompanhou os trabalhos de
uma das principais resolugdes, dedicada a combater “a penetracdo cultural e
ideoldgica do imperialismo norte-americano na América Latina”. (OLAS, 1967, p.
48-50). Para além de denunciar o “dominio imperialista” da cultura de massas que
“deforma a verdade e trata de introduzir falsos valores politicos, morais e
estéticos” ou que “impbe esquemas de informacgao, gostos e modos de vida que
ndo correspondem de alguma forma aos nossos paises”, a resolugdo exortava
que “o dever de todo o revolucionario é fazer a revolugdo”. (OLAS, loc. cit.).

O exemplo revolucionario cubano também se manifestava através do cinema, e
a criagdo do Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematografica (ICAIC, 1959)
pretendia, precisamente, dotar os cineastas cubanos das condicGes necessarias
para a pratica artistica e vanguardista da cultura cubana e latino-americana. Foi
através do ICAIC que o cinema se tornou um agente fundamental na Revolugao
cubana. (CHANAN, 2004, p. 3).

As relacOes entre os dois paises foram estreitando-se, e, depois de uma fase
inicial em que as preocupacdes de Cuba se focaram, sobretudo, no espaco latino-
americano, o governo de Fidel Castro dedicou crescente atencdo a varios
movimentos de libertagdo africana, com particular destaque para a luta de
libertacdo liderada por Amilcar Cabral, na Guiné-Bissau. (MALITSKY, 2013, p.
200).



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

2. Cinema e Nacao

O uso do cinema pela propaganda tornou-se hegemdnico quando ele coincidiu
precisamente com uma forte projecao que algumas nacdes fizeram de si através
do discurso filmico. A Guiné-Bissau ndo foi excecédo. Por esse motivo, o cinema
foi utilizado pelo movimento de libertagdo, o Partido Africano para a
Independéncia da Guiné e Cabo-Verde (PAIGC), com o propdsito de contribuir
ideologicamente para a sua causa politica e militar. Pretendia-se, assim, que a
nacao guineense fosse projetada no imaginério coletivo através de processos de
representacdes sociais que o cinema tradicionalmente convoca.

Nesse sentido, diferentes jornalistas e cineastas estrangeiros decidiram
engajar-se na luta de libertacdo da Guiné-Bissau, nomeadamente através da
producdo de imagens capazes de fornecer evidéncias para a legitimagado da luta
armada no contexto da descolonizagdo. Um dos mais notaveis cineastas que
acompanhou de perto todo o processo de luta e descolonizagdo na Guiné-Bissau
foi Lennart Malmer, realizador sueco que mais tarde se tornaria uma referéncia

para a futura geragdo de realizadores guineenses:

Bem, os filmes que fizemos na Guiné-Bissau, a documentar as actividades sociais ou
do Estado, tudo isto foi criado para - nas areas libertadas, as escolas, os hospitais,
toda a organizacao e tudo, tudo era necessario para documentar e mostrar, porque
no inicio, claro, muitas vozes criticas diziam que era falso, que eles eram apenas

terroristas (MALMER 2015 apud LARANJEIRO 2015)

Tendo em conta as circunstancias histéricas, na Guiné-Bissau como em outros
paises africanos, é importante ter presente que o Estado precedeu a nagdo. Para
defender e consolidar a ideia de que a Guiné-Bissau era um Estado ocupado por
forgcas estrangeiras foi essencial criar uma estrutura de Estado nas éreas
libertadas, razdo pela qual Cabral defendia que as caracteristicas fundamentais

para a libertagdo eram:

Pratica da democracia, da critica e da autocritica; a responsabilidade crescente das

populagdes pela administragdo das suas proprias vidas; a criagdo de escolas e de
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servicos de saude; a formagdo de quadros originarios das classes camponesa e
trabalhadora. (CABRAL, 1974, p. 23).

Argumentava, assim, que os combatentes ndao eram militares, mas sim
“militantes armados”, considerando que o recurso as armas era apenas um
momento circunstancial e que o mais importante era o desenvolvimento integral
do pais. Dessa forma, e a partir de 1969, quando o controle militar estava
assegurado em grande parte do territdrio, o PAIGC concentrou grande parte dos
seus esfor¢os na criagdo de uma nova ordem social, capaz de testemunhar a nova
nagdo que se estava a criar. Naturalmente, o cinema guineense nasceu com o
intuito de criar uma memoria documental — “um pais sem documentarios é como
um pais sem memoria” (Patricio Guzman) — capaz de suportar uma ideia de
identidade nacional e, consequentemente, de Estado-nag¢do, como reconheceu o
realizador italiano Vittorio De Seta (2008, p. 6) sobre o seu trabalho na Guiné-
Bissau: “Era necessario criar documentos sobre aquele momento Unico na
histéria: o nascimento de uma nagéo”.

Os primeiros filmes que davam uma perspectiva diferente da colonial
portuguesa chegaram pela camara de diversos cineastas estrangeiros: Madina-
Boé (Cuba, 1968), de José Massip, filmado nas areas libertadas da Guiné-Bissau,
durante a guerra de libertacdo de Portugal, segue as atividades do Exército
Popular para a Independéncia da Guiné-Bissau e Cabo Verde, documentando a
educacdo politica dos combatentes, as técnicas de guerrilha e o treino fisico,
incluindo ainda uma entrevista rara com Amilcar Cabral; A Group of Terrorists
Attacked... (Reino Unido, 1968), de John Sheppard, acompanha o realizador
durante varias semanas nas zonas libertadas pelo PAIGC na Guiné-Bissau,
procurando dar a ver a organizagdo da vida nas regioes libertadas e explicar o
inicio da luta e a formagdo das tropas independentistas, e mostrando uma
importante entrevista com Amilcar Cabral; Labanta Negro! (Italia, 1966), de Piero
Nelli, pretende ser um testemunho da guerra de libertacdo da Guiné-Bissau, a
partir das areas ja libertadas, onde a guerra e a atividade militar convivem com a
criacdo das estruturas de uma sociedade civil que se organiza nas florestas,

aldeias e savanas, incluindo ainda imagens de um comicio do PAIGC, no qual
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intervém Luis Cabral sobre a luta de libertagdo; No Pincha! (Franga, 1970), de
Tobias Engel, René Lefort e Gilbert Igel, foi decisivo para dar a conhecer ao
mundo e as instancias diplomaticas a realidade no terreno, documentando a
sociedade organizada e participativa pelo PAIGC, com as suas instituicdes e
instrumentos de cidadania. (CUNHA, no prelo).

Hoje, essas imagens permitem-nos compreender a importancia de divulgar a
luta e dar visibilidade as a¢des desenvolvidas nas zonas libertadas. Para além de
testemunhar a guerra, atestam que estavam a ser construidas nessas areas
estruturas capazes de suportar um Estado-nagdo, ao nivel da educacgdo, da
saude, da economia, da justica e da administragdo. (ALMADA, 2012). Nesse
sentido, esses filmes legitimavam as reivindicacbes do PAIGC e veiculavam a
mensagem de que tinha conquistado parte do territério, que estava a criar uma
sociedade civil nas areas libertadas e que se desenvolvia uma agdo militar eficaz
contra Portugal. (CUNHA, no prelo).

Mas, apesar do elevado numero de realizadores “caca-revolugdes” que
estiveram na Guiné-Bissau nesse periodo histérico, Amilcar Cabral considerava
que faltava a capacidade dos guineenses produzirem as suas proprias imagens e
assim, simbolicamente, garantir a independéncia do gesto e do olhar e a
possibilidade da construgdo de uma memodria filmica realizada pelos préprios
guineenses. O histérico lider independentista “apercebeu-se desde cedo da
importancia das imagens e da sua capacidade persuasiva na divulgacdo de
discursos e doutrinas”, assim como a capacidade das imagens “descolonizadas”
em mobilizar os guineenses na luta pela independéncia e em oferecer ao “povo
portugués” uma versdo da histéria e do conflito armado na Africa que “fosse
diferente da vinculada pelo aparelho propagandistico do olhar colonial” do Estado
Novo. (CUNHA, 2013, p. 46-47).

Assim, entre 1967 e 1972, por iniciativa direta do lider histérico do PAIGC,
quatro jovens guineenses — José Cobumba Bolama, Josefina Crato, Flora Gomes

e Sana Na N'Hada - receberam formagao em cinema em Cuba, no ICAIC:
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Eu costumo dizer que o cinema feito por néds, guineenses, comegou quando nos
comegamos a filmar. Quando nés chegamos de Cuba, nos: a Josefina Crato, o José
Bolama, o Flora e eu. N6s chegamos a Conacri a 7 de janeiro de 1972. Havia guerra.
Nos tinhamos saido da guerra, ido a Cuba e voltdmos para a guerra. (N'HADA 2015
apud LARANJEIRO, 2015b).

Em Cuba, o cineasta Santiago Alvarez foi mesmo uma das referéncias
fundamentais na formacao desses quatro jovens guineenses. Um dos trés
fundadores do ICAIC, Alvarez foi seguramente a principal figura do cinema cubano
revolucionario, sendo responsavel pelo Noticiero ICAIC Latinamericano, o
cinejornal semanal criado por Alvarez em 1960 que pretendia mostrar ao mundo a
verdade sobre Cuba, a América Latina e as lutas revolucionarias do Terceiro
Mundo (Vietna, Laos, Camboja, Angola, Mogambique, entre outros).

Regressados de Cuba, cabia a esses quatro jovens documentar a luta armada,
quer na componente politica, quer no teatro de guerra, encontrando-se baseados
no Senegal, a filmar atividades politicas e diplomaticas. Segundo Sana Na
N’Hada, “ndo usavamos a pelicula toda, faziamos render um pouco para depois ir
para o mato (guerra) filmar a vida no mato”. Para filmar a luta constituiram-se duas

equipes:

O Amilcar Cabral dizia para filmarmos a vida nas zonas libertadas, mas a guerra era
complicada. Ele decidiu que dois de nés iamos para o Norte e dois de nos iamos
para o Sul. Quem era do Norte ficou no Norte, quem era do Sul foi para o Sul. Fiquei
na frente Norte, para filmar a vida da populagdo e a guerra. Mas os militares nao
gostavam que nés estivéssemos 14 [...]. (N'HADA 2015 apud LARANJEIRO, 2015b).

Além disso, esses jovens guineenses também integravam equipes estrangeiras
de cinema que pretendiam rodar imagens da guerrilha do PAIGC, nomeadamente
as filmagens da dupla sueca Lennart Malmer e Ingela Romare da proclamacgao da
independéncia em Boé (setembro de 1973) que mais tarde integrariam os filmes
Poetry of Anger (Suécia, 1978/79) e En Nations Fédelse (Suécia, 1973). Essa dupla
sueca de cineastas seria mesmo fundamental para a Iuta do PAIGC.
Documentando grande parte do processo de descolonizagdo, foi uma das

referéncias para essa geragdo de realizadores guineenses.
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No entanto, apesar do enorme esforco em documentar o processo de luta e
construgdo da independéncia durante o conflito armado, o cinema ndo serviu
como meio de propaganda interna do PAIGC, uma vez que a Guiné-Bissau nao
dispunha de laboratérios de revelacdo de pelicula cinematografica e toda as
imagens seguiam para diversos paises aliados, o que levou ao extravio de muito

material:

[..] aquilo que filmavamos ninguém revelava, mandavam para Conacri e nunca mais
sabiamos daquilo; [...] material que filmamos nos primeiros trés meses foi tudo
enviado para a Argélia. Algumas coisas que o Flora filmou no Sul, por coincidéncia,
foram levadas pelo Lennart Malmer, que estava por |4 nessa altura, e que devem
estar no Arquivo de Cinema da Guiné-Bissau. (N'HADA 2015 apud LARANJEIRO,
2015b).

No pébs-independéncia, a missdo desses jovens ndo se alterou
significativamente. Amilcar Cabral morrera assassinado em janeiro de 1973, mas o
seu projeto de emancipagdo cinematografica continuaria. Logo apds a
independéncia, o Conselho Nacional de Cultura, sob a tutela do angolano Mario
Pinto de Andrade, criou no pais varios departamentos culturais, encarregados de
promover a investigagcdo cientifica, a literatura, as artes plasticas, a musica, a
danca, o teatro e o cinema.

Em abril de 1978, um Governo liderado por Luis Cabral, irmdo do histérico lider
independentista, e no qual integrava o intelectual angolano Mario Pinto de
Andrade como secretdrio de Estado da Cultura, criaria o Instituto Nacional de
Cinema [INC] (Decreto n.° 10/78 de 30 de margo). Segundo o texto legislativo, o
poder politico reconhecia o cinema como “o meio mais eficaz de difusédo
ideolégica massiva”; “meio de agdo - instrumento e método de que todos os
paises determinados a consolidar a sua independéncia devem apropriar-se”;
veiculo de “promocdo cultural do povo guineense”; resposta “as necessidades
fundamentais da educacdo, da comunicacao e desenvolvimento sociocultural das
massas populares”. (CUNHA, no prelo).

Nesses primeiros anos de independéncia, a Guiné-Bissau estabeleceu relagoes

de colaboragédo cultural com os aliados mais naturais desde os tempos da luta
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pela libertagdo, como Cuba, Unido Soviética e RDA. O jovem cinema guineense
também manteve uma relacdo préxima com Franga, sobretudo justificada por
relagdes pessoais de alguns intelectuais e dirigentes guineenses, nomeadamente
Mario Pinto de Andrade.

Em 1979, o cineasta Sana Na N’Hada assumia a direcdo do INC. Mas, por
razoes diversas, a atividade do INC seria quase nula. Devido a falta de
financiamento no pais, esse departamento passou a estar praticamente
dependente das campanhas de promocao cultural das Embaixadas. Para além da
aposta na producdo, uma das importantes medidas de N’Hada foi visitar varios
paises aliados — Cuba, Unido Soviética, Argélia, China e Suécia — de forma a
conseguir recuperar uma parte residual das imagens rodadas no periodo de luta
pela independéncia, tao importantes para o esforco de construgdo da unidade
nacional.

O Regresso de Cabral é o Unico filme produzido pelo INC que esta terminado.
Quando Sana Na N’Hada foi contemplado com uma bolsa sueca para realizar um
filme, decidiu documentar as cerimonias funebres em honra de Amilcar Cabral na
cidade de Bissau durante a transladagao do corpo de Conacri, onde tinha sido
assassinado a 20 de janeiro de 1973. A importancia (e também manipulacao)
politica da morte de determinadas figuras publicas é evidenciada pela
repercussao mididtica das imagens dos seus rituais funebres. Amilcar Cabral foi
assassinado 15 meses antes da revolugédo portuguesa que determinaria o fim da
guerra e 8 meses antes da Proclamagdo unilateral do Estado da Guiné-Bissau.
“Morre o Guevara de Africa” foi o titulo do Financial Times no dia seguinte. Foi
uma figura incontornavel do movimento pan-africanista, sendo considerado um
dos maiores pensadores do socialismo africano e da revolugdo anticolonial.
(YOUNG, 2001). Até hoje esta por esclarecer quem mandou matar Amilcar Cabral,
sendo que as suspeitas recaem quer sobre o governo portugués, quer sobre o
governo da Republica da Guiné-Conacri e também sobre uma faccdo dissidente
do PAIGC. Apéds a independéncia, esse mesmo homem tornou-se uma figura
redentora, tendo existido um enorme investimento simbodlico para sacralizar

Cabral. O filme O Regresso de Cabral é assim o regresso do lider da luta de
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libertagdo através do discurso filmico. Cabral surge como uma figura messianica
na qual reside toda a forca politica e animica da construgcdo do novo pais
soberano e independente. A ideia de um lider carismatico que reunia o consenso
da populagao foi essencial para a afirmacao e legitimacao da luta de libertagcdo no
contexto internacional. Tendo o lider sido assassinado, havia que garantir a
perpetuacdo da sua influéncia através do ritual funebre, que por sua vez foi
perpetuado através do discurso filmico.

O espdlio de material filmico do INC foi recentemente digitalizado pelo Arsenal
— Institute for film and videoart de Berlim no ambito do projeto coletivo Luta Ca
Caba Inda sob a orientagdo de Filipa César. Foram assim tornados visiveis os
fragmentos filmicos que retratam os primeiros passos politicos na Guiné-Bissau,
como nacao independente: as visitas do Presidente Luis Cabral a todo o Pais, as
comemoragbes do X aniversario do PAIGC, a nacionalizagdo do banco e a
impressdo de escudos guineenses, a primeira conferéncia das mulheres
organizada em Bissau, a visita oficial do Presidente de Mogambique Samora
Machel, entre outros. Estdvamos na ultima metade da década de 70, ainda se
respirava o romantismo de uma luta que em tudo se aproximava do ideal de
guerra justa e vivia-se um periodo de lua-de-mel entre a Guiné-Bissau e a
comunidade internacional. Esses enxertos filmicos mostram-nos a Guiné entrando
no caminho para o progresso, isto é, para uma sociedade moderna, como é
notério nas filmagens realizadas a tratores e outras maquinas agricolas em plena
atividade. Livre do colonialismo, a Guiné-Bissau era uma nagao soberana, com a
sua prépria moeda, mais justa e igualitaria, movendo-se pela emancipagdo das
mulheres, construindo escolas e postos de salde para a populagdo.

Juntamente com os outros fragmentos de filme produzidos na Guiné-Bissau
entre 1972 e 1980, O Regresso de Cabral permite depreender que o cinema fez
parte de uma estratégia para tornar o “povo” consciente da luta, das ideias
revolucionarias e ao mesmo tempo criar visualmente uma nova identidade
nacional. Tomou-se o cinema como um instrumento capaz de criar uma memdoria
coletiva e de documentar a histéria da nova Guiné independente.

Apesar da estreia do longa-metragem de Flora Gomes, que com Mortu Nega
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(1987) iniciaria um promissor e reconhecido percurso internacional, o final dos
anos 80 ficaria marcado pela suspensao da atividade do INC, originado pela falta
de recursos humanos, técnicos e financeiros, mas, sobretudo, de uma politica
cultural por parte das autoridades guineense. Sana Na N’Hada demite-se da
direcédo do INC e o organismo estagnou, assim como a produgéo cinematografica

guineense.

3. O estado do Cinema

Entretanto, depois uma década e meia de inatividade, o INC foi reativado em
setembro de 2003. A partir de 2004, na sequéncia da nomeagédo do ator Carlos
Vaz para a direcdo do INC e da realizagdo do 1° Encontro Nacional de Cinema,
houve uma significativa tentativa de revitalizar o organismo publico, dotando-o de
um regulamento préprio e de uma lei organica que nunca tinha sido instituida.
Promovendo uma integragdo do audiovisual, reconhecendo a sua crescente
importancia no contexto nacional, o INC foi reformulado e passou a designar-se
INCA - Instituto Nacional de Cinema e Audiovisual.

Em 2006, a criacdo da ACINEGUI - Associacdo de Cineastas Guineenses,
potenciada pelo INCA, também refletiu a necessidade de reorganizacdo dos
cineastas guineenses. Atualmente, a ACINEGUI relne cerca de 20 membros, com
idades compreendidas entre os 18 e os 50 anos, entre os quais estdo Domingos
Sanca, Rui Manuel Costa, Adulai Djamanca, Waldir Aradjo, Geraldo Manuel de
Pina e Suleimane Biai.

Fruto de novas estratégias politicas promotoras da lusofonia, os apoios
portugueses a producdo de cinema na Guiné-Bissau intensificam-se na segunda
metade da primeira década do século XXI. Outros apoios internacionais também
tém permitido a Flora Gomes prosseguir a sua carreira cinematografica com
alguma regularidade, afirmando-se como a principal figura do cinema guineense e
uma das mais reconhecidas de todo o continente africano.

Entretanto, despontam na Guiné-Bissau alguns jovens, com formacao

especializada obtida fora do pais, que se afiguram como promessas futuras que
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poderdo marcar uma nova geragdo no cinema guineense, tais como Vanessa
Fernandes (realizadora de Taama Taama ani NFa Douwa, 2011, e Si Destinu,
2015) ou Filipe Henriques (realizador de O Espinho da Rosa, 2014).

Para além das formas mais convencionais, nos Ultimos anos tem-se verificado
um surto de produgdo cinematografica e audiovisual proveniente de nicleos
amadores e semiprofissionais que tem aumentado exponencialmente. Trata-se de
produgdes de baixissimo orgamento, com técnicos e atores amadores ou ndo
profissionais, com recurso a meios técnicos mais acessiveis aos potenciais
realizadores ou meros curiosos. Nado é facil mapear esse tipo de producgdes
porque tém uma circulagdo local (predominantemente em formato DVD). Mais
recentemente, e gracas ao recente recurso a internet, é possivel identificar alguns
produtores mais bem-sucedidos através de algumas redes sociais.

A semelhanca do que tem acontecido em outros paises africanos, como no
caso do fendbmeno ugandés de Wakaliwood, o modelo de produgédo DIY (do it
yourself) de baixo orgamento de Nollywood se popularizou nas Ultimas décadas,
gracas aos formatos de home video (primeiro o VHS e depois o DVD). Além das
questdes técnicas e financeiras, Frangoise Balogun (2007, p. 197) sublinha que
este fendmeno nigeriano também foi potenciado por uma “enorme necessidade
de imagens que refletissem a identidade nacional”. Ao contrario da Africa
francofona, onde a industria de cinema foi muito subsidiada pelo Ministério da
Cooperagao francés, o cinema nigeriano desenvolveu-se de forma totalmente
independente, abordando temas com maior interesse para as comunidades locais.

No caso concreto da Guiné-Bissau, um territério onde a cultura
cinematografica mais candnica é praticamente inexistente (nem os filmes do
préprio Flora Gomes sdo conhecidos pela generalidade da populagdo), os jovens
autodidatas inscrevem-se numa cultura visual muito pautada pela estética e
narrativa da televisdo, dos videos musicais e dos videojogos, conteldos bem mais
acessiveis a generalidade da populagdo. Produzidos fora de qualquer forma
institucionalizada, esses filmes sdo geralmente falados em dialetos autoctones e
refletem questdes atuais e muito pertinentes para as comunidades locais, o que

Ihes confere um forte cunho identitario.
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Dessa producdo amadora ou semiprofissional, ha em destaque alguns casos
curiosos que conquistaram relativa notoriedade: a televisao comunitaria de Klélé,
um dos bairros de Bissau, produziu o documentario Tapioca, fonte de nutricdo e
apoio na economia familiar (2013), um filme premiado num festival eslovaco;
baseado na antologia poética homonima de Mussa Baldé, o filme Clara di Sabura
(2011), produzido por Grapo Audiovisual, foi realizado por José Lopes e contou
com a colaboracdo do realizador Suleimane Biai; a Televisdo da Guiné-Bissau
(TGB) e o Grupo Teatral Catho Modja produziram Cussas di N6 Terra (2013),
realizado pelo realizador profissional Domingos Sanca; a produtora Candé
Produgdes, em parceria com a Associagdo Laamten — Valorizagéo e divulgacao da
Lingua e Cultura Fula, tem produzido diversos filmes falados em lingua fula, que
se destinam aos falantes de Fula em toda a extensdo da Africa ocidental, desde o
Senegal até Camardes, ao sul, e o Suddo, a leste, mas que também eram
distribuidos na Europa, concretamente em Portugal, Espanha e Reino Unido,
através de uma rede informal de guineenses na diaspora. (CUNHA, no prelo).

Mas o caso mais singular é seguramente A Lei da Tabanca, realizado em 2015
por Bigna Tona Ndiba, um fotégrafo amador residente em Bissau, e interpretado
por ndo atores ou atores amadores. Realizado sem orcamento e sem apoios de
carater institucional, esse filme &, hoje, bastante popular em toda a Guiné-Bissau.
O filme realiza uma critica a forma como a autoridade policial atua nas tabancas e
revela o quao distante o Estado central estd do cotidiano da maioria da
populagdo. A obra passa-se numa tabanca ficticia chamada Balanta. Destaca-se
que, enquanto sociedade, os Balantas encontram-se completamente desprovidos
de estratificagbes sociais, razdo pela qual eram considerados “o grupo dos sem
Estado”. (CARDOSO, 1990, p. 11). Assim, como nao tém chefes, os chamados
régulos, é por consenso coletivo que se tomam todas as decisdes. Nesse filme,
um grupo de adolescentes intervém sobre um casal, visto que o homem néo
trabalha, em crioulo nega labur e maltrata sua mulher que tinha de trabalhar pelos
dois. E assim que o grupo de adolescentes, caracterizados visualmente como
Balantas - untados de lama, com malila (pulseiras e colares) e barcafons

(pequenos sacos de uso a tiracolo) —, decide castigar com punicdes fisicas esse



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

homem. O homem, por sua vez, resolve ir a policia apresentar queixa.
Posteriormente, vemos a policia indo a tabanca, na qual se apresenta como sendo
o Estado. Um dos jovens exclama: “vocés sdo do Estado? Mas o Estado é em
Bissau!”. A auséncia do Estado vai sendo manifestada ao longo de todo o filme.

Depois de os jovens serem detidos, quando estdo sendo interrogados sobre a
sua idade respondem numeros como “dez mais quinze”, “quinhentos e dezasseis
anos” ou “ndo sei, sei apenas que nasci no tempo do mango”. As respostas
revelam uma diferente temporalidade pela qual essa sociedade se rege e sao
consideradas pela policia como um desacato a autoridade. Por fim, um final feliz,
em que o homem volta a trabalhar, faz as pazes com a mulher e todos sao
libertados.

Esse filme foi realizado com jovens do Bairro Militar, em Bissau, e filmado na
zona do Biombo. A camara utilizada pertencia a um dos atores do filme e nesse
momento estava penhorada, tendo o realizador de levantar a penhora. Segundo o
realizador, o filme foi gravado em seis horas, tendo tido ensaios durante dois dias.

Nas suas palavras:

[...] organizei como uma corrida de estafeta [...] fui buscar o homem no porto, tenho
deixado os jovens em casa para me esperarem, os cacres ja estavam a ser
cozinhados; depois pus a mulher no poco e depois de homem ter bebido dois copos
de vinho, cortei e fui buscar a mulher ao pogo para filmar a cena em que discutiam;
sai logo acompanhado da mulher para onde se encontravam os jovens e os policias
ja estavam na esquadra a espera; logo fui buscar os jovens até onde prenderam o
homem e lhe raparam o cabelo; por fim, acompanhei o homem a esquadra. (NDIBA
2016 apud LARANJEIRO, 2016).

Esse filme pode ser comprado no popular mercado do Bandim ou nas ruas de
Bissau ou das principais cidades guineenses, onde muitos jovens vendem filmes e
musicas em DVDs ou pendrives gravados de forma artesanal. Entre os filmes mais
vendidos nessas circunstancias encontram-se os “filmes de guerra”, sobretudo de
producgédo norte-americana, “filmes de amor indianos” e os filmes amadores feitos
na Guiné como A Lei da Tabanca. Essa é a forma mais frequente de distribuicdo

de filmes em Bissau e um pouco por toda a Guiné-Bissau. Apesar de muitos dos
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filmes estarem disponiveis gratuitamente no YouTube, o acesso limitado a internet
torna esse tipo de comércio informal muito generalizado nas cidades guineenses.

A apropriacdo da tecnologia da imagem, que num primeiro momento foi
monopolizada pelos estados africanos recém-independentes, deu lugar a sua
disseminagdo democratica pelas populagdes, mesmo em estados periféricos ou
em vias de desenvolvimento, que lhe permite criar os seus contelidos cinematicos
préprios que tanto podem valer como “produtos culturais” ou como meros “bens
de consumo”. Mas, se esta democratizacdo no aceso a tecnologia permitiu o
surgimento de um espaco alternativo de produgdo, que seguramente “resulta de
uma problematica de afirmacéo cultural e de identidade”, também significou a
faléncia do fendbmeno cinematografico convencional, desde a producdo até a
exibicdo em sala. (BAMBA, 2007, p. 17-19).

Tal como a producgao, o setor da exibicdo também se tornou progressivamente
informal e ndo profissional. Apesar de nao existir nenhuma sala de cinema
comercial licenciada em todo o territério guineense, além de algumas salas com
programagdo cinematografica ndo comercial pontual, como alguns centros
culturais, estima-se que existam, s6 na cidade de Bissau (cerca de 350 mil
habitantes), cerca de 150 salées de cinema, com lotagdo entre os 50-80 lugares.
Esses espacos informais destinados a exibicao de filmes através de DVD em ecra
de televisdo exibem, sobretudo, titulos norte-americanos e producdes locais.
Mesmo sem as condigdes formais necessarias, esse circuito de saldes mantém o
setor de distribuicdo bastante ativo e consolidado, promovendo uma cultura
cinematografica muito particular. (CUNHA, no prelo).

Recentemente, Fernando Leonardo Cardoso, o atual diretor do INCA (sucessor
do INC), reconheceu que o 6rgao que tutela ndo reline os recursos técnicos,
humanos ou financeiros necessérios para assegurar uma fiscalizagdo ao parque
exibidor guineense e que apenas alguns saldes se encontram licenciados por
iniciativa prépria (CARDOSO 2016 apud CUNHA; OLIVEIRA, 2016). Depois de
perdida a capacidade de produzir ou apoiar a produgdo de cinema, o Estado
acabou também por perder a capacidade de regulagdo do setor de distribuicao e

de exibicdo cinematografica na Guiné-Bissau, sendo hoje um mero observador de
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um fenédmeno que se iniciou fortemente estatizado, mas que se foi reconfigurando

ao longo das ultimas décadas.

Algumas conclusdes

Sem meios financeiros e técnicos para ter uma producao profissional prépria, o
cinema profissional na Guiné-Bissau é praticamente inexistente e s6 sobrevive
devido a algumas coprodugdes que sdo rodadas em territério guineense ou a
apoio financeiro estrangeiro concedido a realizadores guineenses. De uma forma
ou outra, a coprodugdo € hoje um mecanismo vital, ndo sé para a sobrevivéncia
do cinema guineense, mas também para a recuperagcdo da memdria visual do
pais.

Os casos de Flora Gomes e Sana Na N’Hada sdo paradigmaticos do percurso
do cinema guineense desde o seu nhascimento: todos os longas-metragens
realizados pelas duas principais referéncias internacionais do cinema guineense,
aqueles que foram formados para produzir o olhar pés-colonial guineense, s6 se
concretizaram com o apoio financeiro maioritariamente estrangeiro. Nas Ultimas
duas décadas, Portugal tem sido mesmo o principal financiador do cinema
guineense. Perante a falta de apoios financeiros internos, o cinema da Guiné-
Bissau, como de outros paises da mesma dimensdo e na mesma situacdo
politico-social, o apoio externo torna-se fundamental.

A situagdo atual, em que o cinema sobrevive numa légica informal e alternativa
em relacdo aos meios mais convencionais, tem vindo a reconfigurar toda a
experiéncia cinematografica na Guiné-Bissau. Praticamente cinquenta anos
depois de quatro jovens guineenses terem rumado a Cuba para aprender a fazer
cinema com o proprio olhar, o cinema na Guiné-Bissau vé nascer um novo modo
de producdo, muito influenciado pelas praticas produtivas de paises africanos
com iguais limitagdes e condicionalismos técnicos e financeiros, que tem evoluido
numa légica de autodidatismo e empreendedorismo. Ainda que reconfigurado
num contexto radicalmente diferente, fora de qualquer politica cultural estatal, o

sonho de emancipacdo de um olhar cinematografico na Guiné-Bissau como
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Amilcar Cabral um dia o desejou parece continuar vivo.
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