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Resumo

Neste artigo pretendo voltar minha atengdo para as experiéncias de engajamento ideolégico
de dois brasileiros, Licinio Azevedo e José Celso Correa Martinez, nos esforcos para a
afirmacdo de um cinema nacional pés-colonial em Mogambique nos anos 70. Tal releitura
sera feita a4 luz de alguns construtos tedricos que completaram e reforcaram as diversas
tomadas de posigio terceiromundistas e cujas maximas expressOes, N0 Campo
cinematografico, foram a estética, a teoria e a pratica do “CinémAction” e do cinema
militante nas décadas de 60-70. O objetivo deste artigo nao é, portanto, fazer um balanco
exaustivo das intervencdes estrangeiras no cinema mocambicano, nem julga-las. Pelo
contrario, preferi partir de uma revisao dos diversos discursos de “memoria” (entrevistas,
diarios, livros, reflexGes) sobre essa experiéncia anticolonialista peculiar, a fim de extrair deles
dados para re-examinar alguns casos de éxito e de contradicdo na aplicagdo das teses do
cinema militante e do “cinema-acido” no contexto africano.
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Abstract

In this article I intend coming back my attention toward the experiences of ideological
enrollment of two Brazilians, Licinio Azevedo and Jose Celso Cotrea Martinez, in the efforts
for the affirmation of a national cinema after-colonial in Mozambique in years 70. Such re-
reading will be made to the light of some third world theoretical constructors that had
completed and strengthened the diverse ones taken of position, and whose maximum
expressions, in the cinematographic field, had been the aesthetic one, the theory and the
practical one of the “CinémAction” and the militant cinema in the decades of 60-70. The
objective of this article is not, therefore, to make an exhausting rocking of the foreign
interventions in the Mozambican cinema, nor to judge them. Otherwise, I preferred to begin
from a revision of the diverse speeches of “memory” (interviews, diary, books, and
reflections) on this peculiar anticolonialist expetience, in order to extract of them
information to reexamine some cases of success and contradiction in the application of the
theses of the militant cinema and the “cinema-action” in the African context.

Keywords: Cinema-action, Mozambican cinema, Pos-colonial cinema.

Introducao

O século XIX foi a era de todas as utopias, consequentemente, foi também o
tempo de todas as desilusdes (muitas delas, alias, decorrentes da cegueira ideologica
do humanismo esquerdista). O cinema, enquanto “maquina para fazer sonhar” e
campo de batalha das representacoes e das ideias, nao foi imune a essas vicissitudes
do século passado. As preocupagoes terceiromundistas, que comegaram a despontar
na historia do cinema a partir das décadas de 60 e 70, encontram, por exemplo, eco

na teoria e se transformaram em agoes de todos os tipos na praxe social. Naquela
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altura da histéria, o cinema setrviu como meio de luta contra o colonialismo e de
“projeta¢ao” da nagdo no terceiro mundo em luta contra a coloniza¢ao. Os esforcos
para a constituicio de um cinema nacional contaram também com a implicagao
direta de alguns cineastas estrangeiros (na maioria dos casos cineastas ocidentais). Foi
a partir dali que foi se desenhando o novo tipo de cinema politicamente engajado. O
engajamento sartriano, como sabemos, pressupoe um posicionamento do escritor,
mas também dos artistas e intelectuais, com relacdo a diversos tipos de causas e
problemas contemporaneos. Trata-se de uma tomada de posi¢ao que transcende as
fronteiras. Esta disposicao natural pelas “boas causas” desagua numa espécie de
engajamento universal (e vice versa). Se ha um humanismo nisso, é porque o escritor
e o artista em geral sentem-se em primeiro lugar engajados no mundo circundante de
que eles fazem parte e, consequentemente, sentem-se responsaveis pela “liberdade
humana”. Além de ser uma forma de luta ideolégica, a arte engajada pode ser
também concebida como um meio de alcancar o conhecimento e a liberdade. Em
que medida o gesto de filmar repete e reencena parte destes pressupostos do
engajamento sartriano? Alguns cineastas buscam registrar e transformar a realidade
socio-cultural em que evolui. Estes desejos embutidos no ato de filmar podem se
completar por uma vontade de agir também sobre a percep¢ao e a consciéncia do
espectador. B nesta postura ética que se encontram a defini¢io e os paradoxos da
arte politica e das “estéticas pedagdgicas™ que regem e determinam as agdes e a
reflexdo sobre a dimensao politica da arte em geral. Por mais bem-intencionadas que
sejam, diz Jacques Ranciere, as experiéncias artisticas “instrumentalizam” sempre o
espectador ao pretenderem ensinar-lhe a ver melhor as imagens e as representagdes
(ou salva-lo da alienacdo e do excesso de imagens). F esta légica que opera também
nos chamados “filmes militantes”. Guy Gauthier, por exemplo, ndo sé faz do cinema
militante uma espécie de subgénero do cinema politico, mas também o define como
uma “pratica espontanea, as vezes, desordenada, que, no inicio, ¢ inspirada por uma
revolta contra tudo aquilo que est4 errado no mundo™. Mesmo se o cinema militante
atua prioritariamente no campo politico, seus temas e causas transborda este campo
para concerne a um leque de questes socio-culturais. Sendo assim, a situagdo de
injustica cria uma “coceira de intervencdo permanente™ que resulta numa agdo
concreta ou na realizacao de filmes ditos “militantes”.

Foi nos anos 60 e 70, periodo histérico em que vigorou a ideologia do cinema

de intervencao, que diversas experiéncias estéticas se multiplicaram na Europa e na
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América no sentido de conciliar teoria e ac¢do. Na Franga surge o termo de
“CinémAction” para designar aquilo que Guy Hennebelle, um dos seus idealizadores,
define sucessivamente como um estado de espirito, um programa, uma identidade e
“um movimento informal composto de cineastas, criticos, animadores e professores
que se situam na dinamica e no espirito do cinema de intervencdo (antigamente
chamado de “militante”) para promover, diferentemente da cinefilia, um cinema em
contato direto com a vida e a agio".” No plano das ideias, o movimento
“CinémAction™ se reconhece na concep¢io de Bela Balazs sobre o cinema" e, por
outro lado, reivindica sua filiagdo com o manifesto argentino “Para um terceiro
cinema” de Solano e Getino. Na perspectiva do cinema de intervencio, a agao deve
ser o prolongamento natural das formalizagdes tedricas das fungdes sociais do
cinema. Esta o cinema-agao deve se desenvolver nos lugares do mundo em que a
intervencdo no campo da praxis social se torna primordial. De acordo com
Hennebelle, o cinema de intervengdo consiste simultaneamente numa concepgao e
numa metodologia que permitem evitar o engodo do “cinefilismo”. Sendo assim, o
que se procura valorizar sio “a informagao, a analise, a teoria e a agdo no estilo claro
e transparente””. O cinema militante ou de intervencgio postula e atribui uma missio
pedagogica ao cinema. A agdao passa pela organizacao de projegdes-debates junto
com plateias selecionadas, com o objetivo de atualizar e prolongar o efeito “anti-
imperialista” de alguns filmes.

Boa parte destas ideias do cinema-ag¢do encontrou no Terceiro Mundo um
campo de aplicacio™. A maioria dos pafses, na sua luta de independéncia, suscitou
todos os tipos de simpatia participativa. O apoio aos movimentos de emancipagao se
intensificou com o fim da segunda guerra mundial. Primeiro no plano puramente
ideoldgico quando os comunistas nao hesitaram em romper com a logica colonialista
ambiente em toda FEuropa dos séculos XIX e XX. No plano literario e artistico o
apoio ao afa nacionalista das colonias era bem mais nitido nos escritos de varios
autores. O cinema poés-colonial francés, tal como concebido por Caroline Eades™,
revela, a0 meu modo, parte do compromisso dos cineastas da época com a luta
anticolonialista. Diferentemente dos filmes produzidos e financiados pelo Império
colonial francés (cinema colonial), o cinema poés-colonial francés, de acordo com a
autora, é formado por apenas um corpus de 50 filmes que tém em comum o fato de

conter na sua trama narrativa um questionamento da expansio imperialista. Sao

filmes que produzem um contradiscurso ideolégico. O “discurso oposicionista” de
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algumas obras sobre a presenca colonial da Fran¢a na Argélia ou na Indochina se
desmarcava do discurso histérico oficial na medida em que punham em cena as
derivas e o “fim iminente e confirmado da colonizagao”. Através desse cinema pOs-
colonial, muitos cineastas afirmavam seu engajamento a favor da descolonizagio e
professavam pela narrativa ficcional sua fé no sacro-santo principio da
autodeterminagao dos povos. Foi em nome deste mesmo principio do cinema social
e ideologicamente engajado que, entre os anos 60 e 70, muitos cineastas estrangeiros
se espalharam pelo mundo afora (América Latina, Caribe e Africa..) para realizar
filmes anti-colonialistas em paises em que as utopias cinematograficas nacionais
comecavam a brotar. Em alguns casos, criou-se uma espécie de conjuncio e
comunhdo entre utopias individuais e nacionalistas. Em outras situacOes, as
dificuldades de toda sorte revelaram rapidamente os limites do cinema de

intervencao.

Quando os desejo de cinema e de “nacdo” se fundem

O cinema mogambicano surge naquele contexto de descolonizac¢io e de
guerra contra os seus vizinhos (a ex-Rodésia e a Africa do Sul sob apartheid). Esse
contexto historico de luta contra todas as formas de imperialismo e de injustiga abriu
um caminho quase natural para uma utilizagdo politica do cinema, bem como
preparou o terreno para uma nova forma de cooperag¢ao com o resto do mundo. A
guerra de independéncia havia levado a um rompimento de qualquer relagdio com a
ex-poténcia colonial, s6 restava as autoridades politicas da nova nacao luxéfona da
Aftica uma cooperagao com outros paises, as vezes, com base numa afinidade
ideoldgica. Assim os primeiros apoios técnicos e logisticos vieram da cooperagao
com Cuba e a Ex-Uniao soviética. O cinejornal Kuxa Kanemax nao s6 representava
a concretiza¢ao de um cinema popular no sentido de “capturar a imagem do povo
numa tela e restituf-la ao povo”, simbolizava também a vontade politica de
transformar o cinema numa arma de luta ideoldgica e numa mecanica para a criagao
simbdlica da nova nagdo mog¢ambicana. Enquanto o Instituto Nacional de Cinema
(INC), criado em 1975 no mesmo ano da independéncia, encarregava-se da produgao
e realizacdo dos filmes de atualidade, unidades moéveisxi percorriam o interior do pafs
para levar até o povo as imagens da nova nacao socialista. Sendo assim, o Kuxa

Kanema (o “nascimento do cinema”, na lingua local) representa, na histéria de
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Mogambique, um ponto de jungdo que sempre existiu entre a maquinaria do cinema
e as mistificacdes criadoras da nagdo. Se ha um periodo na histéria da Africa em que
a questao da imbricagdo da “nagdo e cinema” se mostrou crucial, foi, portanto,
naqueles anos 70, nas ex-colonias portuguesas. O cinema para a FRELIMO naquela
altura serve tanto para as propostas nacionalistas quanto para a resolugdo de
problemas cotidianos da populagdo (educagdo e campanhas de sensibilizagdo nas
areas da educacdo, saude, higiene..). Fascinados e atraidos por essa efervescéncia
politica e cultural, alguns cineastas estrangeirosxii, entre eles dois brasileiros, vao se
juntar aos esforcos dos mogambicanos de lancar as bases de um cinema pos-
colonialista. Cada um deles teve um percurso diferentexiii. Aqui nos interessaremos
pelas experiéncias de dois brasileiros que representam, para mim, os dois lados da

moeda do engajamento anticolonialistas dos cineastas estrangeiros.

Licino Azevedo: o mais mogcambicano de todos os cineastas brasileiros

Se Ruy guerra costuma ser apresentado como o mais brasileiro do cinema
moc¢ambicano (e o mais mocambicano do cinema brasileiro), Licinio Azevedo é
incontestavelmente o mais mocambicano e africano dos cineastas brasileiros. A
aventura africana de Licinio comec¢a e se limita ao Mogambique quando ele vai
realizar um filme de agio, Crossing the River, uma co-produgiao com a Tanzania. As
motivagOes da ida deste jornalista gaticho a Maputo transbordam o estrito quadro da
investigacao jornalistica e se transforma numa pratica do cinema militante. O projeto
filmico consistia em recolher testemunhos para construir um documentario sobre a
guerra contra a colonizag¢ao portuguesa (O filme ficou inacabado). O compromisso
deste brasileiro com Mog¢ambique se tornou tao literario quanto cinematografico.
Quando os trabalhos de campo de Licinio nido se traduziam em filmes (fic¢do ou
documentario), eles tomavam a forma de livros. Suas obras filmicas e romanescas
exploram até hoje a tematica das duas guerras (guerra de descolonizaciao e guerra
civil) que marcaram a histéria recente de Mogambique. Os seus documentarios mais
atuais abordam, no estilo do cinema direto, o tema da guerra civil pelo viés dos
estragos e as consequéncias que causou. Os dois filmes mais expressivos neste
sentido sao os documentarios Hoéspedes da noite (2007) e A arvore de nossos
antepassados (1994). Filmados com um realismo cru e tipico dos documentarios

sociais, estas duas obras pdem em cena a palavra e as acoes das pessoas comuns. Ao
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longo dessas falas, o julgamento da guerra civil fratricida que se livraram a Frelimo e
a Renamo aparece em filigrana até ser o fio condutor de toda a trama narrativa. Em
“Hoéspedes da Noite” sdo os passos e as vozes de dois ex-empregados do antigo
Grand Hotel, simbolo do luxo no tempo colonial, que o espectador e a camera
acompanham nas suas perambulagdes nos aposentos agora ocupados por uma
populacio sem abrigo. A estes comentarios se acrescentam os depoimentos dos
novos donos do lugar. Num desses quartos um jovem menciona a guerra civil como
sendo uma das razoes que o obrigaram a migrar do campo para a cidade. O filme A
arvore dos nossos antepassados ¢ protagonizado por uma familia de refugiados que a
camera do cineasta acompanha na sua volta do exilio for¢ado de Tanzania para sua
aldeia do outro lado da fronteira em Mogambique. Ao longo da caminhada desta
familia e suas confissGes a camera, o tema da causa do exilio, isto é, a guerra civil que
devastou e deixou Mogambique numa situagdo exangue durante quase 20 anos, é
rapidamente suplantado pelo tema do retorno, do apelo da ancestralidade e da terra
natal. Estas questoes reaparecem no documentario Maos de barro (2003) que retrata
a vida de uma ceramista e ex-combatente da guerra de independéncia, Reinata
Sadimba e seu retorno ao planalto de Mueda, terra de célebres escultores de ébano.

Todos os filmes de Lecinio sao construidos como filmes sociais e privilegiam
o ponto de vista da populacio sobre sua realidade (a luta de sobrevivéncia
protagonizada pelas mulheres cisterneiras no documentirio A guerra da Agua
(1995)), e das vitimas da guerra civil e o contingente de deslocados e refugiados que
ela criou. Sendo assim, sao obras que representam uma nitida inflexao na filmografia
de Licinio Azevedo e uma distancia com a estética do cinema nacionalista.
Predomina nos seus trabalhos uma preocupagao estética com um tipo de cinema
mais engajado socialmente do que ideologicamente. Um cinema que escruta o
destino do pequeno povo e que explora as relagdes que se tecem entre a historia, a
memodria, a tradigao africana, os problemas cotidianos das populagdes do campo e
das cidades. Esta mudanca pode significar uma forma de desencantamento pos-
colonial do cineasta e o fim das grandes utopias nacionalistas que acompanharam os
primeiros anos da independéncia mogambicana. Mas indica, por outro lado, um certo
pragmatismo e lucidez na forma como Lecinio passou a administrar sua carreiraxiv a
partir dos anos 90 em Mogambique.

Esta mudanca de postura, alids observavel em quase todos os cineastas que

participaram dos primeiros esfor¢os de criagdo do cinema mogambicano, denota o
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fim de uma era marcada pelas utopias do engajamento ideologico. Com o incéndio
que destruiu em 1987 aquilo que tinha sobrado do INC, é como se toda a memoria
da década prodigiosa do cinema mogambicano tivesse se volatilizado junto. Para Luis
Carlos Patraquim, a principal explicacdo a este desencantamento dos cineastas esta na
propria situagao pos-independéncia mal administrada politicamente em Mogambique
¢ em outras partes da Africa. Situacio pds-colonial em que o cinema se tornou o
primo pobre das politicas cultuais. Assim “a emergéncia da televisio nos anos 80 e as
vicissitudes da politica, da economia e da guerra fizeram morrer aquele sonho da
criagao e da continuidade de uma cinematogratfia nacionalxv”’. No novo quadro que
se desenha a partir do final dos anos 80, da desilusao dos cineastas mogambicanos
origina-se uma nova fase de experimentacio de novos modelos de produgio
cinematografica, entre os quais o video. F como se a historia se repetisse as avessas.
Depois da experiéncia militante do Super 8 da equipe de Jean Rouch, ¢é a vez das
“ONG, das agéncias internacionais e os interesses privados definirem as exigéncias

de produgio, longe das tematicas do INC e dos Kuxa Kanemaxvi.”

Os limites do cinema-acdo e do engajamento militante em terra
estrangeira

Depois de terem realizado filmes de urgéncia como Licinio Azevedo, alguns
desses cineastas passaram do calor do engajamento militante a reflexdo tedrica e
estética a posteriori. Voltaram a falar lucidamente sobre aquilo que a aventura
mogambicana havia representado para eles. Esse exame de consciéncia tomou, as
vezes, a forma de uma autocritica e de uma reavaliacio critica do engajamento
politico e ideoldgico. Foi o caso de José Celso Correa Martinez. Este grande nome
do teatro brasileiro (mais do que do cinema) também teve uma passagem pelo
cinema mogambicano. Foi uma experiéncia esporadica, curta, porém intensa e
conturbada. Ele e sua equipe chegaram a Mogambique com a ideia de criar um
circuito cinematografico revolucionario. Esse projeto se inscrevia na mais pura
tradi¢do do cinema de agdo ou cinema de intervengao. Aqui no Brasil, o dramaturgo
iconoclasta ja havia formalizado essa forma de intervengao politica pela arte através
do projeto “teatro de oficina”, criado no final dos anos 50. O conceito de
“cinemac¢ao” era uma espécie de desdobramento da forca subversiva do teatro no
campo cinematografico. Depois do Brasil, Mocambique se prestava como terra de

experimentacao dessa estética politica.
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Muito se escreveu sobre essa experiéncia de José Celso na Africa. Mas o
maior testemunho esta no livro-memoria em que o proprio dramaturgo paulista
detalha as tribulagdes e peripécias que marcaram o seu engajamento no cinema
incipiente de Mogambique naqueles anos 70. Como a maioria dos artistas que
protagonizaram a revolu¢ao de Maio 68 através do mundo, Z¢é Celso concebia as
artes do teatro e do cinema como meios de desmistificagao. Sendo assim, o poder
transformador do “teatro oficina” niao s6 podia ser transferido para o campo
cinematografico, bem como os filmes e o palco eram concebidos como espagos de
experimentacdes complementares. Nas suas pegas polémicas como nos seus filmes,
Celso Martinez se posiciona como um artista engajado no sentido sartriano. A defesa
da liberdade nao tem fronteira nem nacionalidade. Todas as causas daquele momento

xvil

conturbado da histéria da Africa e de Portugal permeiam suas obras™. Na sua
empreitada pos-colonial e terceiro-mundista, ele realiza, com o aval e a carta branca
da Frelimo, “25”, um filme-homenagem, em forma de ode a revolugio

moc¢ambicana:

Nds estivemos em Mogambique filmando o “25” ¢ desde o inicio tivemos nm
apoio nuito grande do Ministério da Informacio que entroun na producao com
uma Bolex, um gravador cassete ¢ filme Kodak. Depois do filme pronto (ele
finalizado em Portugal) nds retornamos a Mogambigue ¢ no dia 25, um ano
de independéncia, de noite nds passamos a primeira sessao para o pessoal do
Instituto de Cinema e depois o filme foi mostrado para a populacio, foi
mostrado para os dirigentes, que gostaram muito do filme ¢ nos convidaram
para participar do instituto, da organigagio do instituto".

A proposta e o objetivo da interven¢ao de José Celso e de sua equipe em
Mog¢ambique era centrar seus esfor¢os na questao da distribuicdo dos filmes
produzidos localmente. Mesmo sendo bem-recebidos pelas autoridades politicas, os
problemas dos idealizadores de Cinemagao comecaram surgir das divergéncias de
ponto de vista com os demais administradores de plantdo das estruturas do cinema
mogambicano. José Celso atribui essas desavengas a fatores de ordem ideolégica. Nas
suas confissdes compiladas no livro Cinemagao (1980), ele classifica os responsaveis
do cinema mog¢ambicano em duas categorias. De um lado havia os proéprios
mogambicanos que ja faziam cinema no tempo da guerra de libertagdo e que ja eram
aguerridos nas técnicas do video. Mas depois da independéncia, explica Zé Celso,
“este pessoal todo foi para a zona de luta do Rodésia”, pais vizinho de Mocambique
que também acabava de desencadear a sua luta de libertagao. Por outro, havia na

capital Maputo um grupo de cineastas que “foram convidados para organizar o
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cinema, as pessoas que eram ligadas ao cinema ja na época colonial”. No meio desses
dois grupos havia a equipe do proprio Celso Martinez, disposta a contribuir, do seu
jeito, para o nascimento do cinema mogambicano. Para isso, eles procuraram basear
o seu programa em “varias resolugdes da propria Frelimo que durante a época da

guerra estabeleceu, mais ou menos, um programa do que seria o cinema em

Xix»> 3

Mogambique™”. Mas como o grupo da capital tinha

‘uma compreensio muito
ocidental, intelectualizada de cinema, dentto do mercado de cinema mais

>

sofisticado...”, ele era menos disposto a concordar com as concep¢oes de um
cinema, embora engajado politica e socialmente, feito no improviso e no limite do
amadorismo. As dificuldades do grupo de Zé Celso de se fazer um lugar nessa
disputa nas contribui¢oes trazidas a emergéncia do cinema mog¢ambicano demonstra

o quanto pode ser dificil conciliar o engajamento e o idealismo de cineastas

estrangeiros com a realidade local.

Concluséao

Os compromissos dos cineastas brasileiros e estrangeiros com o cinema
mog¢ambicano constituem um episédio notavel na histéria dos cinemas africanos a
partir de onde se as imbricagOes da histéria oficial com as memorias coletivas e
individuais. Trata-se também de um caso que ilustra aquilo que Marc Ferro chama de
“dupla fungao da histéria”: a fungdo “terapéutica” e a funcdo “militante”™. As
diversas versOes se cruzam para revelar-nos inimeros aspectos da historia cultural e
politica de Mog¢ambique naqueles anos 70. Tal revisao histérica é feita tanto pelos
protagonistas estrangeiros quanto pelos proprios mogambicanos (cf documentario
Kuxa Kanema). Por outro lado, ndo ha duvida que o balanco dessas participagoes
brasileiras foi positivo para o cinema mogambicano. Dessas contribuicOes estéticas e
politicas estrangeiras, as vezes antagonicas, surgiu uma tradi¢do do documentario em
Mogambique que acabou fazendo desse pais uma referéncia em termos de produgao
(embora modesta) de filmes documentarios e vitrine deste género em toda a Africa e
no mundo graga ao seu festival Dockanema. Por fim, vale ressaltar que a participacao
de dois cineastas brasileiros no cinema mog¢ambicano naquela altura da histéria se
revela rica de ensinamentos para o contexto contemporaneo em que relagoes
multilaterais se tecem entre Brasil e Mogambique (e demais paises africanos de lingua

portuguesa). No campo da cooperacio cultural e audiovisual que marca a
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reaproximacao do Brasil da Africa observa-se um respeito mutuo das sensibilidades e
dos anseios de cada povo. A prova disso é a liberdade deixada aos mogambicanos,
angolanos etc. na implementagao de seus respectivos projetos de DocTV™, mesmo a

iniciativa e a expertise sendo do Brasil.
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