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Resumo

CRUZ, Paula Faccini de Bastos. Vulnerabilidade, resiléncia e identidades: construcoes
narrativas no cinema angolano. Um estudo comparado de oxala crescam Pitangas e E
dreda ser angolano. Rio de Janeiro, 2015. Tese (Doutorado em Historia Comparada) —
Instituto de Historia, Universidade Federal do Rio de Janeiro.

Angola conheceu muitos conflitos ao longo de sua Histéria. Antiga colénia de
Portugal, lutou por sua independéncia a partir 1961, conseguindo conquista-la apenas em
1975, com a queda do governo de Salazar. A partir desta data iniciou-se uma guerra civil, mais
violenta e devastadora que a anterior, agravando mais ainda os conflitos interétnicos ja
existentes. Em paz desde 2002, o pais vive hoje um dificil processo de reconstrucdo, tendo sua
estrutura politica, econdmica e social comprometida por um passado de exploracdo colonial e,
posteriormente, pela imposicdo de um Estado marxista-leninista nos moldes soviéticos. Desde
entdo governada pelo MPLA, seu presidente, José Eduardo dos Santos, vem se mantendo na
presidéncia do pais mesmo apds o processo de abertura politica, até os dias atuais, em 2015.
Dentro desse contexto, esse estudo tem por objetivo investigar a representacéo de trés temas
relevantes para a compreensdo de Angola contemporanea - a vulnerabilidade, a resiliéncia e as
identidades, em dois documentéarios que tem Luanda como cenario Oxal&4 Crescam pitangas
(ONDJAKI, LIBERDADE, 2006) e E dreda ser angolano (FAZUMA, 2008). Entendemos ser
Luanda o epicentro do processo de construcdo da Angola contemporanea, pois, além de capital
do pais, a cidade criou especificidades consequentes desse historico de guerras. Os dois filmes
buscaram mostrar o quotidiano dos jovens na cidade neste curto periodo de paz. Os cineastas
sdo parte de uma geracdo de jovens realizadores surgidos ap0s certa abertura politica. Por
meio do método comparativo, averiguando “placas de coeréncia”, sistemas de pensamento
comuns as fontes, pode-se analisar como foram apresentadas as situacbes de
vinculagdo/desvinculagdo socio-familiar, socio-econdmica, politica, e cultural. As construcdes
narrativas de ambos os documentarios possibilitaram a andlise de suas representaces de
vulnerabilidade, resiliéncia e identidades, possibilitando o entendimento da construgédo desses
temas a partir de determinados sistemas de pensamento. Os cineastas de Oxala objetivaram
trazer uma mensagem de esperanca, com uma critica ao Estado mais sutil do que os
realizadores de Dreda, bem mais contundentes. Apesar dessas diferengas, ambos constroem
um discurso similar, como linguagem e mensagem.

Palavras-chave: Angola, cinema, vulnerabilidade, resiliéncia, identidade .



Abstract

CRUZ, Paula Faccini de Bastos. Vulnerability, resilience and identities: narrative
constructions in Angolan cinema. A comparative study of oxala crescam Pitangas and E
dreda ser angolano. Rio de Janeiro, 2015. Thesis (Doctorate in Comparative History) —
History Institute, Federal University of Rio de Janeiro.

Angola met many conflicts throughtout its History. Former colony of Portugal,
fought for its independence since 1961, managing to conquer it only in 1975, with the fall of
the Salazar government. From this date began a civil war, more violent and devastating than
the last, aggravating even further the already existing inter-ethnic conflicts. In peace since
2002, the country is currently experiencing a difficult process of reconstruction, having its
political, economic and social structure compromised by a history of colonial exploitation and
later by the imposition of a Marxist-Leninist state in the Soviet mold. Since then governed by
the MPLA, its president, José Eduardo dos Santos, has remained as president of the country
even after the political opening process, to this day, in 2015. In this context, this study aims to
investigate the representation of three relevant topics to the understanding of contemporary
Angola — the vulnerability, the resilience and the identities, in two documentaries having
Luanda as background: Oxala crescam pitangas (ONDJAKI, LIBERDADE, 2006) and E
Dreda ser angolano (FAZUMA, 2008). We understand Luanda as the epicenter of the process
of construction of contemporary Angola, because, besides being the country’s capital, the city
created consequential specificities of this war history. Both films sought to show the daily life
of young people in the city during this short period of peace. The filmmakers are part of a
generation of young filmmakers that emerged after a certain political opening. By means of
the comparative method, ascertaining “plaques of coherence”, systems of thought common to
the sources, can be analyzed how the situations of social-family, socioeconomic, political and
cultural binding/untying were presented. The narrative constructions of both documentaries
made possible the analysis of their vulnerability representations, resilience and identities,
enabling the understanding of the construction of these themes from certain systems of
thought. The filmmakers of Oxala aimed to bring a message of hope, with a more subtle
critique of the State than the directors of Dreda, more scathing. Despite these differences,
both build a similar speech, as a language and message.

Keywords: Angola, cinema, vulnerability, resilience, identity
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“Sail on silver girl

Sail on by

Your time has come to shine

All your dreams are on their way

See how they shine
And if you need a friend
I’m sailing right behind. ..

Para Miriam Gomes Saraiva, que ao longo de minha linha do tempo, nos bons e nos
maus momentos, sempre esteve la.

}(SIMON, GARFUNKEL. Bridge over trouble wather, 1970).
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Introducéo:

Em nosso trabalho, investigamos a representacdo de trés topicos relevantes para o
entendimento de Angola contemporanea, mais especificamente, de Luanda, apds um longo
periodo de guerras que comegou nos anos 1960, inicio dos conflitos anticoloniais, estendendo-
se até o inicio dos anos 2002, com o fim da guerra civil.

Antes da chegada dos europeus, a regido onde hoje é Angola era habitada por grupos
diferentes. Existiam trés grandes grupos etno-linguisticos, sem homogeneidade cultural:
ovimbundos, mbundos, bakongos e outros tantos grupos menores. A partir de 1576, os
mbundos estabeleceram um relacionamento mais continuo com os colonizadores portugueses.
Esses haviam fixado uma col6nia em Luanda com fins de traficar escravos. Foi o Unico grande
grupo étnico a ser governado pelos portugueses, até o final do século XIX. Portugal dominou
a regido pelos quatro séculos que se seguiram, havendo apenas um curto intervalo de
ocupacao holandesa (1641-1648). Intensos conflitos entre as demais etnias e 0s colonizadores
marcaram esse periodo que se estendeu até o evento da Conferéncia de Berlim (1884-1885),
quando a Partilha da Africa foi determinada pelas grandes poténcias europeias. Até entdo, o
dominio portugués limitava-se a Luanda e a Benguela, e somente depois disso foram
demarcadas as fronteiras de Angola atualmente conhecidas (HODGES, 2002).

No curto periodo em que Portugal tornou-se uma republica (1910-26), ap6s a
deposicdo da monarquia portuguesa, ja havia se formado uma intelligentsia em Luanda —
membros da elite angolana formados na Europa, uma minoria, chamada de assimilados,
influenciados pelos ideais nacionalistas e republicanos da época. Eles dominavam o portugués
e a cultura europeia, por isso tinham um estatuto diferenciado dos demais nativos. Mas apesar
das expectativas deste grupo, ndo ocorreram mudancas significativas até o fim desse regime,
em 1926. O trabalho forcado e a escravatura persistiram, o controle sobre a vida das
populagdes se intensificara e as rebelides continuavam. Os colonizadores ainda ndo tinham
conseguido controlar grande parte do interior de Angola, sendo que em algumas regides nem
estradas havia.

As mudancas administrativas do periodo endureceram ainda mais o rigor do controle
sobre a colbnia, pois deram maior poder ao governador-geral e criaram 0s cargos de altos-
comisarios, igualmente plenos de poder. “O resultado foi uma ditadura colonial e um
autoritarismo eficiente, o preludio republicano para a politica do Estado Novo apds 19307
(WHEELER e PELISSIER, 2009, p.174). Com efeito, a partir de 28 de maio de 1926,

iniciava-se a intervencdo do governo ditatorial de Salazar, o Estado Novo, nas colonias. Esse
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novo regime encontrou na heranca republicana uma estrutura burocratica conveniente aos seus
interesses, possibilitando a repressdo e manipulacdo do assimilado, tornado funcionario
publico.

A luta dos angolanos pela independéncia eclodiu em 1961, quando “Angola tornou-se
palco da insurreicdo anticolonial mais sangrenta da historia da Africa Subsaariana”
(WHEELER e PELISSIER, 2009, p.194). A guerra colonial agravou a violéncia das mudancas
na configuracdo das sociedades locais, com a destrui¢do de cidades, vias férreas, plantacGes,
aldeias e fabricas, isolando as areas rurais das areas urbanas (MINTER, 1998). Em 1961,
milhares de habitantes do noroeste angolano fugiram para o Congo (RDC). O governo obrigou
as populacdes rurais a se agrupar em aldeias, para melhor controla-las. Ao longo do periodo
colonial, Luanda, a capital, fortaleceu-se econdmica e politicamente, atraindo os diferentes
grupos étnicos em busca de protecao.

J& durante a guerra colonial, os conflitos étnicos foram se tornando politicos, na
medida em que cada grupo tendeu a se identificar com determinado partido. Os dois grandes
partidos rivais que se formaram foram a Uni&o Nacional para a Independéncia Total de Angola
(UNITA), e o Movimento Popular de Libertacdo de Angola (MPLA). Havia também a Frente
Nacional de Libertagdo de Angola (FNLA), que teve atuagdo importante na guerra pela
independéncia (MINTER, 1998). A Revolucao dos Cravos, em abril de 1974, marcou o fim da
ditadura salazarista em Portugal e repercutiu diretamente sobre Angola, onde a transicdo do
poder se fez em menos de dois anos, por meio dos chamados Acordos de Alvor’ (MINTER,
1998).

Porém, logo ap6s a independéncia, os trés movimentos travaram uma violenta disputa
entre si pela hegemonia no poder, dando inicio & guerra civil. Em 1976, o MPLA assumia o
governo, apoiado militarmente pela URSS, tomando o marxismo-leninismo como filosofia
oficial, e tornava-se o Unico partido legal, o MPLA-PT (Partido dos Trabalhadores). A UNITA,
por sua vez, tinha por tras de si o apoio militar dos EUA, da Africa do Sul e dos demais paises
africanos alinhados ao bloco capitalista (HODGES, 2002). O conflito global bipolar se fazia

representar dentro das disputas pelo poder em Angola.

2 Os Acordos de Alvor foram assinados na cidade de Alvor, no Algarve, em janeiro de 1975. O governo
portugués reconhecia 0 MPLA, a UNITA e a FNLA como Unicos legitimos representantes do povo angolano,
reconhecendo seu direito a independéncia. A independéncia seria proclamada oficialmente no dia 11 de
novembro do mesmo ano. Os Acordos visavam a paz e dividiam os poderes entre os trés movimentos. Centro
de Documentacdo 25 de Abril, Universidade de Coimbra. Disponivem em: <http://wwwZ1.ci.uc.pt/> acesso em:
30 dez. 2014


http://www1.ci.uc.pt/

Com o fim da Guerra Fria, houve uma tentativa de pacificacdo em Angola, pelos
Acordos de Paz de Bicesse®. Em 1992 buscou-se descentralizar o Estado por meio de medidas
como a criacdo de um novo sistema eleitoral, a ado¢do do multipartidarismo, a diminuicdo da
intervencdo do Estado na economia e uma maior liberdade de imprensa. As primeiras elei¢des
presidenciais e parlamentares aconteceram neste mesmo ano e a Republica Popular de Angola
passava a se chamar Republica de Angola. Mas as mudancas nunca chegaram a se realizar
plenamente, pois para isso era preciso que houvesse profundas transformagdes numa
sociedade cuja elite dirigente ndo estava disposta a abrir mdo das regalias que eram
tradicionalmente suas. Portanto, os efeitos destes acordos nunca chegaram a ser sentidos, e a
guerra civil que se seguiu foi ainda mais violenta.

Em 1994 houve uma nova tentativa de acordo de paz entre os dois movimentos, 0
Protocolo de Lusaca’. Mas o governo ndo tinha a real intencdo de coloca-lo em prética,
inviabilizando a participagdo de seus opositores no parlamento, hostilizando-o0s e provocando
o0 reinicio da guerra em 1998 (HODGES, 2002). Quatro anos depois, portanto, a guerra se
tornava mais intensa e generalizada, deixando as populagdes rurais cada vez mais em situagdo
de vulnerabilidade, dando continuidade ao fluxo de migracdo para as cidades. Em meados de
2001, calculava-se que quase um terco da populacdo havia se deslocado. Luanda tornava-se
um grande caldeirdo étnico.

A guerra civil angolana continuou até 2002, quando Jonas Savimbi, lider da UNITA,
foi morto em combate®. Em 2012 foram feitas novas eleices, e José Eduardo dos Santos
segue sendo presidente, até o atual momento (2015).

Dentro desse contexto investigamos a representacdo de trés temas relevantes para a
compreensdo de Angola contemporanea, sendo eles a vulnerabilidade, a resiliéncia e as
identidades. Partimos da discussdo de como esses sdo construidos nas narrativas dos
documentérios que tomamos como fontes, e também como objetos.

Através do método comparativo, averiguando “placas de coeréncia”, sistemas de
pensamento comuns as fontes, pode-se analisar como foram apresentadas as situacfes de

vinculagdo/desvinculagdo sociofamiliar, econémico-social, politico, cultural, saude/doenca e

¥ Promovidos pela ONU, os Acordos de Paz de Bicesse foram assinados em Portugal, no Estoril (1991), entre o
entdo presidente de Angola e lider do MPLA e o presidente da UNITA. Ambos se comprometiam a por fim a
guerra, formando uma Comissdo Conjunta Politico-Militar (CCPM) que conduziria o pais as elei¢8es livres.
Disponivel em: <http://www.embaixadadeangola.org/>. Acesso em 30 dez. 2014.

* Assinado na Zambia em novembro de 1994, entre o Ministro das Relag8es Exteriores do governo angolano e o
secretario geral da UNITA, objetivava a desmobilizacdo de ambas as tropas e buscava a formacdo de um
Governo de Reconciliagdo Nacional. Foi mediado por Portugal, EUA e Rdssia. Disponivel em:
<http://www.consuladodeangola.org/>. Acesso em: 30 dez. 2014.

> Disponivel em: <http://www.dw.de/jonas-savimbi-her>. Acesso em 30 dez. 2014.


http://www.embaixadadeangola.org/
http://www.consuladodeangola.org/
http://www.dw.de/jonas-savimbi-her
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violéncia, e exclusdo social, os eixos de vulnerabilidade. Também se estudou as comparaveis
de resiliéncia construidas nos dois discursos, partindo das situacfes de trauma anteriormente
levantadas.

Esses acontecimentos levaram a populacdo do pais a vivenciar um alto grau de
vulnerabilidade: migracdes forcadas, fome, desagregacdo, desemprego e outras tantas
violéncias. Dentro desse contexto, acreditamos que a populacdo tem sido capaz de resiliéncia,
de conviver com as situagfes traumaticas de forma a ressignifica-las, usando a criatividade, 0
humor, a alegria e as artes, entre outros. As mesmas razdes nos levaram a supor que novos
discursos identitarios estejam sendo gerados. Definimos, portanto, nossos trés temas: a
vulnerabilidade, a resiliéncia e a construcéo das identidades.

Com esse objetivo, optamos por utilizar duas obras cinematogréficas, tanto como fonte
guanto como objeto. Mais especificamente, nossa intencdo foi analisar como se constroem as
narrativas sobre essas tematicas nos filmes em questdo, a partir de seus lugares de fala, ap6s
esse longo periodo de guerras. Selecionamos, para tanto, os filmes Oxala crescam Pitangas —
historias de Luanda (Ondjaki e Kiluanje Liberdade, 2006) e E dreda ser angolano (familia
Fazuma, 2007). A escolha de filmes feitos por angolanos, sobre a populacdo de Luanda,
capital de Angola, se deveu ao fato de pretendermos fugir do olhar estrangeiro sobre estes
sujeitos, e buscar a autocompreensao, a leitura que estes fazem de si mesmos. Entendemos ser
a cidade de Luanda, neste periodo, o epicentro do processo que estudamos: uma populacao
exposta a alto grau de vulnerabilidade, mas que tem se mostrado forte e resiliente®.

A intencdo dos realizadores de Oxala crescam Pitangas foi nos apresentar Angola,
apos trés anos de paz, através de dez personagens. Segundo sua sinopse, Luanda, a capital, é o
cenario ideal para isso, pois nela pessoas de todas as provincias se cruzam, cada qual com sua
realidade, sua maneira de vivenciar e significar a cidade. Neste filme, a cidade adquire vida
propria, resultado dessa dinamica social complexa.

O documentario E Dreda ser angolano foi feito a partir da compilagio de um conjunto
de videoclipes feitos sobre as musicas do CD de mesmo nome, do Conjunto Ngonguenha’s.
Com esse trabalho os realizadores buscaram narrar o cotidiano da cidade de Luanda, quatro
anos apos sua pacificacdo. A trama se passa em um unico dia, tendo como guia uma radio
imaginéria, a Radio Dreda, na qual escutamos o kuduro, mdsica e danga nascidas nessa
cultura, assim também como poesias e entrevistas. Nessa fonte, quem se apresenta como

personagem principal é a propria réadio, através da qual experimentamos o trabalho dos

6 Capacidade de sobreviver a grandes traumas; refazer-se a partir do que ha, do possivel. Este conceito foi
aprofundado no capitulo trés.
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“artistas que conseguem encontrar inspiragdo num pais em mudanga e contribuem, assim, para
a criagdo de uma nova identidade angolana” (CES — Centro de Estudos Sociais/Laboratério
Associado/Universidade de Coimbra)’.

Tomamos o cinema como fonte, pois entendemos que as obras filmicas nos permitem,
por meio de uma analise critica, abordar os aspectos culturais e sociais de sua época, seus
problemas e tensdes, observando-se o lugar de fala da producdo. Toda a enunciacgéo se faz a
partir de um sujeito, estando esse inserido social, politica e ideologicamente num contexto
especifico. Para além dos limites da Histdria tradicional, esse estudo permite-nos entender
como 0 cinema, sujeito a regras dramaticas, conduz-nos a reflexdo sobre nossa relagdo com o
passado, através de uma vivéncia, de uma experiéncia estética. Buscamos conhecer a trajetoria
da producdo cinematogréfica por nos eleita, para compreender quem e por que as produziu, a
historicidade deste sujeito que construiu tal discurso, o que esse apresentou em suas cenas e
de que forma, com que intencdo, e também o que nos foi mostrado, porém de forma néo
intencional. Averiguamos em gue grau esses discursos representaram linhas de construcao de
identidades em Angola.

A comparacdo entre duas fontes audiovisuais, produzidas num mesmo espaco
geogréfico, Luanda, e numa temporalidade extremamente préxima, como no caso estudado,
permitiram a averiguacdo de elementos convergentes, de tragos que nos ajudaram a analisar
nossas suposicdes e hipoteses. Acreditamos que o estado de vulnerabilidade da populacéo,
assim como sua capacidade de resiliéncia, teriam se tornado também tracos de identidade. Por
meio das placas de coeréncia buscamos analisar quais identidades sdo apontadas como
angolanas nessas construc@es narrativas, e se essas fontes, elas mesmas, contribuem para a
construcdo de um discurso identitario.

Em Angola as transformac0es sociais e variagOes culturais deram-se primordialmente
dentro do que seria o territorio nacional, em funcdo da sobreposi¢édo forcada de uma estrutura
de Estado e de Sociedade Ocidentais as sociedades nativas, com todas as consequéncias que
tal violéncia acarreta — guerra colonial, guerra civil, unificagdo linguistica em lingua
estrangeira, migracOes, demarcacado territorial artificial, etc. Muitos tracos que aparecem nas
fontes como constituintes das identidades angolanas s@o consequentes das imposigdes
estabelecidas no processo de dominagdo colonial. Outros tiveram suas origens nas lutas de
libertacdo; alguns mais adiante no tempo, apos a guerra civil. Dizemos identidades angolanas,

assim, no plural, porque acreditamos que ndo exista um grau de homogeneidade nacional,

"Disponivel em: <www.ces.uc.pt>. Acesso em 06 jan. 2015.


http://www.ces.uc.pt/
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uma unidade suficiente que responda por isto, em todo o territorio nacional. Mas em Luanda,
podemos verificar este processo em formacéo, emanando de la para o restante do pais.

Percebemos que as identidades que se formam em Luanda hoje, da forma como elas
sdo representadas nos filmes selecionados, séo decorrentes de sua Historia. Seja nos relatos de
migragdes forcadas, da infancia abandonada nos musseques® e calgadas, no comportamento
arrogante das autoridades ou nas marcas de destruicdo e desigualdade urbana, reveladas como
que sem querer pelas lentes que levam nossos olhos a passear pelas ruas da cidade, essa
historia esta por todos os lados em nossas fontes. Precisamos conhecé-la para compreender
como se deram estes processos, como eles aparecem nos filmes. A historia esta presente em
cada fotograma, cada relato, na trilha sonora escolhida. Mas em nossa analise optamos por
ndo seguir uma cronologia histérica, priorizamos a dindmica da comparacdo das fontes,
necessaria para a melhor compreensao de nosso objeto.

Nossa proposta foi buscar discutir, através do estudo do cinema como forma narrativa
e fonte, a sensibilidade, a poesia que tal suporte estético possibilita a linguagem histdrica, o
entendimento que nossos autores tém das identidades em seu pais, a época das producdes.
Fizemos essa analise a partir dos filmes escolhidos, com o intuito de perceber como os autores
nomeiam a si proprios, e aos seus conterraneos. E também que tracos utilizam na construcdo
de seu discurso identitario.

Ao compararmos as duas obras cinematograficas, pudemos analisar como seus autores
perceberam o estado de vulnerabilidade em que se encontrava a sociedade angolana a época
das filmagens, assim também como sua capacidade de resiliéncia e de como para eles estes
sdo constituintes das identidades em Luanda, identificando tracos comuns as duas fontes.
Nelas o luandense se apresenta como angolano, por isso em nosso trabalho muitas vezes esses
dois termos aparecem como sinénimos.

Em nossa abordagem, partimos da comparacdo das formas de pensamento, das
“entradas”, daquilo que se chamou de “sistemas de pensamento”, “placas de coeréncia”, de
“comparaveis” (DETIENNE, 2004, p. 57). Uma a¢do, um gesto, como escolher ou rejeitar, se
encadeia num conjunto arbitrério de pensamento, numa configuracdo, concep¢do de mundo
que possui “uma coeréncia relativa”, e que pode ser localizada, analisada e contraposta.
Elegemos como comparaveis a vulnerabilidade, a resiliéncia e a identidade luandense, e
dedicamos um capitulo a cada uma delas.

Assim, as comparaveis funcionaram como escolhas orientadas, “relagdes em cadeia”, e

foram organizadas por nds por meio de intuicBes sucessivas. Uma vez identificadas, essas
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entradas nos possibilitaram perceber, compreender e nomear aquilo que 0s cineastas em
questdo apresentaram e nés identificamos como formas de resiliéncia, vulnerabilidade e
formac0es identitarias em Luanda, na primeira década do século XXI.

Reafirmamos aqui nosso foco de estudo: interessou-nos a imagem que 0s cineastas
construiram de seu povo, desenharam de si mesmos, como se configuraram no espelho-
pelicula. Para tanto, a analise dos microssistemas de pensamento comparaveis nos dois filmes
foram primordiais. No entanto, estas placas de coeréncia s6 foram passiveis de defini¢do, de
nomeacdo, durante o proprio fazer, no exercicio de comparacdo, posto ser nele que, aos
poucos, foram apresentando seus tracos — a critica foi sempre acompanhada pela

experimentacao:

Fazer reagir para descobrir um aspecto desapercebido, um angulo insolito,
uma propriedade escondida. Sem ter medo de desordenar a Hist6ria ou de
zombar da cronologia. O jogo vale a pena: o comparativista experimentador
se da assim a liberdade e o prazer de desmontar e de remontar logicas
parciais de pensamento (DETIENNE: 2004, p. 16).

Reiteramos que por priorizarmos nosso foco nas comparaveis, muitas vezes
comprometemos a cronologia histérica, e mesmo, das fontes. Parafraseando Detienne, nos
exercitamos enquanto passeamos, com duas ou trés questdes no bolso, pelas passarelas que
construimos entre um filme e outro, tentando “estender o mais largamente possivel o campo
de uma investigagédo da qual ainda ndo soube fixar os limites” (DETIENNE, 2004, p. 52).

No nosso trabalho usamos também fontes orais, como a entrevista dada pelo cineasta
Kiluange Liberdade, no Campus da Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ), no dia
20 de setembro de 2013. Também trabalhamos com a palestra seguida de debate ministrada
por Ondjaki, sobre seu filme. O evento se deu no dia 21 de novembro de 2011, no Cineclube
do Laboratorio de Estudos Africanos do Instituto de Historia da Universidade Federal do Rio
de Janeiro (Afrocine/LeAfrica/lH/ UFRJ). Também pudemos comparar as intencdes dos
autores com o produto realizado. Algumas informagfes complementares importantes foram
dadas, o que enriqueceu e ampliou nosso ponto de vista.

Para trabalharmos com a palestra e a entrevista, precisamos de outro instrumental
metodoldgico — precisamos dar um tratamento inicial as nossas fontes orais, transformando-as
em documento. Na ocasido em que ocorreram, as palestras e os debates foram devidamente

gravados. Enriquecedor para nosso trabalho foi o fato do debate e da entrevista ndo terem sido

8 Correspondente as favelas brasileiras.
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induzidos (ou conduzidos) em fungdo dos interesses de nossa investigacdo. Livres, esses
depoimentos nos trouxeram elementos sob os quais ndo haviamos refletido ou que nos
passavam despercebidos. Os cineastas puderam expor suas ideias sem a nossa influéncia,
dando mais legitimidade ao que foi dito.

Utilizando a metodologia proposta por Chantal de Tourtier-Bomazzi, fizemos as
transcri¢cGes a partir do material gravado, com o rigor de ndo se deixar perder nada daquilo
que pudesse ser compreendido nas “muitas contribui¢cdes da forma oral: entonagdo, énfase,
duvidas, rapidez ou lentiddo nas reagdes, risos, repeti¢des” (TOURTIER-BONAZZI in
AMADO & FERREIRA, 1996, p. 239), e para tanto foram usados recursos graficos, como o

negrito, italico ou parénteses:

e As passagens pouco audiveis podem ser colocadas entre
colchetes.

e As davidas, os siléncios, as rupturas sintaticas, assinalados
por reticéncias.

o (..)

¢ O grifo sera utilizado para anotagdes; por exemplo:
risos.

e As palavras usadas com forte entonacéo serdo grafadas
com negrito.

¢ O texto sera organizado cuidadosamente em paragrafos,
devendo-se atentar para a pontuacdo, que é
imprescindivel a boa compreensdo do texto.

e (.)

e Serdo corrigidos em notas os erros flagrantes do
entrevistado: datas, nomes proprios, etc. (TOURTIER-
BONAZZI in AMADO & FERREIRA, 1996, p. 240).

A seguir, ja transcritos, os textos foram enviados para os autores que retificaram aquilo
de que sentiram necessidade, acrescentando o que ficou esquecido, enriquecendo o material
resultante. Eles assinaram os textos, j& impressos, rubricando cada folha para garantir sua
legitimidade. Pudemos entdo confrontar, combinar, entremear, enriquecer o dialogo entre
nossas fontes, ampliando a lente angular, o olhar sobre nosso objeto.

Quanto ao estudo do cinema como documento histérico, entendemos que existem trés
possiveis abordagens da relagcdo cinema-historia: a histéria do cinema como atividade artistica
e industrial; a analise do filme como documento que revela os aspectos culturais e sociais de

uma epoca, e, para além dos limites da historia tradicional, entender como o cinema, sujeito a
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regras draméticas e as da ficcdo, nos permite refletir sobre nossa relagdo com o passado.
Optaremos pelos dois ultimos enfoques (ROSENSTONE, 1997, p. 14).

Levantamos trés pontos iniciais para o tratamento de imagens em movimento como
fonte de Historia: o enquadramento do filme naquilo que entendemos como documento
historico; como ele pode ser apreendido como um discurso sobre a histéria como no caso de
nossos documentarios, e como ele pode funcionar como agente do préprio processo historico.

Todo filme € um documento. Pensamos que

Qualquer reflex&o sobre a relagdo cinema-historia toma como verdadeira a
premissa de que todo filme é um documento, desde que corresponde a um
vestigio de um acontecimento que teve existéncia no passado, seja ele
imediato ou remoto (NOVA, 1996, p. 217-218).

De forma geral, o conceito historiografico de documento se relaciona
fundamentalmente com dois pontos: a concepcdo de historia do pesquisador e o valor
intrinseco do documento. Ou seja, o valor documental de cada filme esta diretamente ligado
ao olhar e a perspectiva do “analista”, do historiador. O que vai torna-lo uma fonte original
sera aquilo que conseguirmos extrair de novo dele, aquilo que ainda nédo foi pensado, ou pelo
menos ndo desta maneira. Um filme responde apenas ao que é questionado, sendo, portanto,
infinitas as suas possibilidades de leitura. O filme, assim como todo produto artistico e
cultural, ¢ um testemunho da sociedade que o produziu, possibilitando-nos perceber as
diversas nuances da sociedade em questdo, seus conflitos e divergéncias, tanto no plano
cultural quanto no social, no politico e no econdmico, no momento especifico em que a obra
foi criada.

Os filmes sdo testemunhos da época em que foram produzidos, e também sdo
representacdes de uma época, no caso dos documentarios. Fagamos esta andlise mais
atentamente. Primeiro, quanto a afirmacdo de que qualquer filme é um testemunho de seu
presente: “Nenhuma produgdo cinematografica estd livre dos conhecimentos sociais de sua
época, portanto, todo filme ¢é passivel de ser utilizado enquanto documento” (NOVA, 1996, p.
218).

Mas se a sociedade exerce influéncia sobre a producdo cinematografica, a reciproca
também é verdadeira, ou seja, 0 que se V€ no cinema também influencia 0 modo de
compreender, a concepcao de mundo dos espectadores. Principalmente, o chamado cinema
comercial tem seu conteudo ditado pelos gostos e expectativas do publico, que por sua vez é

influenciado pelo filme, numa imbricada relacéo de reciprocidade. Apesar das dificuldades de
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producéo e divulgacdo, enquadraremos nossos filmes como comerciais, uma vez terem sido
produzidos com a intencdo de atingir um grande publico — um deles, inclusive, ganhador de
prémios internacionais. E também por essa raz&o que entendemos serem os documentarios em
questdo, eles mesmos, elementos de construcéo identitaria em sua sociedade.

Os documentarios narram fatos acontecidos no passado, remoto ou imediato, tendo a
histéria como pano de fundo, ou mesmo acontecimentos historicos. Eles sdo um discurso
sobre uma época, e possuem, portanto, uma semelhanca com a condi¢do discursiva da
histéria. O cineasta que produz documentarios busca afetar a plateia com aquilo que
compreende como sendo importante de ser pensado/sentido no recorte de tempo escolhido. A
diferenca que podemos apontar entre sua posicao e a de um historiador é a de que o cineasta
ndo tem o compromisso tedrico/metodoldgico do segundo. Assim como todo artista, o
cineasta expressa aquilo que sente, que pensa, que quer comunicar, Sem 0 COmpromisso com a
veracidade, com a coeréncia ou com a busca de vestigios ou indicios, como o faz o
historiador. Nossos cineastas ndo tiveram a pretensdo de seguir as exigéncias da historia
escrita (como se isso fosse possivel!), mas seguiram suas proprias necessidades, limitaces de

verba e técnicas, “seus proprios padrdes, adequados as possibilidades e praticas da midia”.

(...) por que ndo admitir que os cineastas estdo trabalhando nesses padrbes
ha um século e consideram que o trabalho de investigar, explicar e criticar
estes mesmos padrGes cabe a nés, que fazemos nossa histéria na pagina
impressa? Como pessoas de fora ou tedricos dos filmes historicos, ndo
podemos prescrever a maneira certa ou errada de contar o passado, mas
temos de extrair a teoria da pratica, analisando como o passado foi, e esta
sendo contado — neste caso, na tela (ROSENSTONE, 2010, p. 53).

O tema escolhido e a forma como este é abordado sdo influenciados pelo presente, o
que, alias, acontece em qualquer discurso histérico. Todo documentario € uma representacdo
e, portanto, um discurso, como tal, estd imbuido de subjetividade. E uma visdo sobre um
objeto, podendo ser ou ndo verdadeira. O que se deve buscar em um documentario ndo é a
verdade historica, mas a maneira como ele interpreta a época em questdo, que tipo de
impressdo ele quer transmitir, qual experiéncia deste tempo. O cineasta, que ndo se propde

historiador, ndo obedece aos ideais

que sdo ensinados aos estudantes de Historia nos cursos de graduacao:
procurar amplamente evidéncias, manter a mente aberta, apresentar aos
leitores as fontes das evidéncias, revelar suas préprias suposi¢fes, ndo
deixar que julgamentos normativos atrapalhem o entendimento, nunca
falsificar evidéncias e rotular nossas especulagbes (DAVIS, 2000 apud
ROSENSTONE, 2010, p. 47).
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Nossas duas fontes estdo classificadas como documentarios. Apesar de sua aparente
objetividade, eles também sdo representacfes de uma época, e esta aparéncia contribui para a
inducdo, ocultacdo e falsificacdo dos fendmenos histéricos (NOVA, 1996). Os documentarios
sdo também editados, ou seja, cortados e montados com o intuito de valorizar ou ocultar os
fatos, conforme o interesse dos produtores, dando o sentido que lhes convém. O que ndo os
faz muito diferentes da histdria escrita, uma vez que esta também seja subjetiva, e seu sujeito
escreve iluminando aquilo que julga importante e verdadeiro. A maior diferenca estd no

préprio suporte:

(...) criagdes e invengbes — de personagens, incidentes, acontecimentos,
momentos, cenarios — (...) tanto a midia quanto o género garantem que tal
invencgdo est4 intimamente envolvida em cada momento na tela. 1sso se deve
em parte a restricbes temporais, a necessidade de comprimir grandes
acontecimentos em sequéncias curtas; em parte, a avidez da camera, que
exige uma especificidade de detalhes superior ao conhecimento de qualquer
historiador a respeito de um cendrio ou incidente do passado”
(ROSENSTONE, 2010, p. 50, em referéncia a Nathalie Davis).

Partimos entdo da analise do filme como documento. Os critérios de escolha nédo
privilegiaram o conteldo do filme nem seu valor artistico ou estético. Foi a soma dessas
diferentes mensagens que nortearam nossa atencao.

Chamamos de critica externa o levantamento que fizemos do periodo de producdo e de
lancamento do filme, da ficha técnica, do publico alvo; a biografia dos produtores, o lugar de
sua obra na histéria do cinema angolano. Esta metodologia nos foi Gtil para analisarmos o
conteido social em que o filme foi feito, seu lugar de fala, e o resultado desta analise é
apresentado no capitulo I. E chamamos de critica interna a analise do conteldo, tanto o
explicito, o que foi dito de forma direta, quanto o contetdo implicito, as entrelinhas, o que os
produtores queriam que chegasse ao espectador, mas que ndo foi dito de forma direta.
Incluimos ai também a andlise da utilizacdo do cinema como veiculo formador de opiniéo,
feita de forma intencional. Ao fim deste processo, os filmes se constituiram em documentos
historiograficos (NOVA, 1996).

Fizemos entdo uma analise e interpretacdo desses contetdos apreendidos em cada
filme utilizando os conhecimentos historico-socioldgicos acerca da sociedade que o produziu,
observando o que de novo eles apresentaram para a compreensdo historica desta. Lembramos

que o sentido do documentario ndo € uma significacdo inerente ao mesmo, foram as hipdteses
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de investigacdo que nos permitiram delimitar certos conjuntos significantes, “placas de
coeréncia”, as comparaveis trabalhadas por n6s nos capitulos II, Il e I'V.

Em nosso trabalho levamos em conta uma dimensdo importante do estudo do
cinema-historia, que é analise da obra enquanto criacdo, individual ou coletiva. O cinema,
assim como a histéria, possui um sujeito que o produziu, um lugar de fala, € um discurso.
Reiteramos esta observacdo porque os trabalhos mais tradicionais sobre cinema e historia
dedicam mais atencdo a explicar porque os filmes historicos refletem o momento em que
foram realizados do que a analisar como mostram essa realidade. Poucos estudiosos do
assunto consideraram a possibilidade de que os diretores tenham o mesmo direito que os
historiadores de meditar sobre a histéria — 0 que ndo significa, em absoluto, chamé-los de
historiadores (ROSENSTONE, 1997).

Porém acreditamos que ndo exista uma Unica maneira de se fazer historia
“verdadeira”, seja l& o que esta palavra signifique em relacdo ao discurso historico.
(ROSENSTONE, 2010). A forma literaria ndo é a Unica maneira de abordar a verdade de uma
época. Podemos sugerir que filmes historicos e documentéarios “ja vem fazendo historia, Se,
com a expressdo ‘fazer historia”, indicarmos nd0 uma participacdo naquele discurso
tradicional (algo que os filmes claramente ndo podem fazer), mas uma tentativa séria de dar
sentido ao passado” (grifo do autor, ROSENSTONE, 2010, p. 62).

Outro ponto bom para se pensar € a questdo da relagdo entre palavra e imagem:

O que ocorre a historia quando transformamos as palavras em sequéncias
filmicas? O que acontece se as imagens vdo mais além da informacéo
subministrada pelos textos? Porque sempre julgamos um filme em fungéo de
sua exatiddo em relacdo a historia livresca? E verdade que uma palavra
possui qualidades que ndo estdo ao alcance de uma imagem, mas por que
ndo estabelecemos o contrario? Nao é certo que uma sucessao de fotogramas
pode transmitir ideias e informacdo que ndo podem ser expressas mediante
palavras? (ROSENSTONE, 1997, p. 15)°. (traducéo livre)

Existem muitas diferengas de funcionamento entre palavra e imagem. Como exemplo,
a palavra possui a capacidade de conter muita informacdo em um espago pequeno, podendo
criar abstracdes, como “revolucdo” ou “progresso”, € que estas nos reportam ao passado

simbolicamente, e ndo de forma literal. O filme ndo tem esta capacidade, porém, pode

9 «;Qué le ocurre a la historia cuando transformamos las palabras en secuencias filmicas? ,Qué sucede si las

imagenes van mas alla de la informacién suministradas por los textos? ¢Por qué siempre juzgamos un film en
funcion de su exactitud respecto de la historia libresca? Es verdad que una palabra posee cualidades que no
estan al alcance de una imagen pero ¢Por qué no planteamos lo contrario? ¢No es cierto que una sucesion de
fotogramas puede transmitir ideas a informacion que no pueden ser expresadas mediante palabras?”
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resumir, generalizar e expressar com imagens através de condensacéo, sintese e simbolizag&o;
com sons que podem sublinhar, contradizer ou criar estranhamento as imagens, e, inclusive,
com informacdes textuais, como nos dialogos.

N&o podemos nos esquecer do tempo de duracdo viavel para um filme, que levou o
espectador a subentender uma série de convencdes, como a condensacdo de fatos ou
personagens em um s0O; o deslocamento de um periodo de tempo para outro; sentimentos
demostrados pelos atores que dificilmente seriam do personagem em questdo; didlogos
criados para facilitar o entendimento e o desenrolar dos acontecimentos; eventos que levaram
até mesmo muitos anos acontecendo, espremidos e condensados em intensos minutos — tudo
para que pudéssemos experimentar, vivenciar o passado no presente.

Vivenciar sentimentos de outros, outras vidas, outros tempos e lugares. Entendemos
que cabe a nos, historiadores do cinema, a funcao de aprender a ler esta linguagem, e colocé-la
em dialogo com “o discurso histérico mais amplo. (...) o filme estabelece uma relagéo, um
reflexo, um comentario e/ou uma critica com o corpo ja existente de dados, argumentos e
debates sobre o topico em questdo” (ROSENSTONE, 2010, p. 65).

Entendemos que a historia, inclusive em sua forma escrita, € uma construcdo, e ndo

um reflexo direto,

E um produto cultural e ideolégico do mundo ocidental em um momento de
seu devir; dita ciéncia ndo é mais que uma serie de convengdes para pensar
0 passado; (...) a linguagem escrita s6 € um caminho para reconstruir a
histéria, um caminho que privilegia certos fatores: os feitos, a analise e a
linearidade. Concluséo: a histéria ndo deve ser reconstruida unicamente no
papel. Pode existir outro modo de conceber o passado, um modo que utilize
elementos que ndo sejam a palavra escrita: o som, a imagem, a emocao, a
montagem (ROSENSTONE, 1997, p. 20)." (tradugo livre)

A historia feita em imagens em movimento, com som, musica e texto, elementos que
podem se apoiar ou se opor entre si, provoca uma experiéncia sensitiva, uma percep¢do de
alcance muito diferente ao da historia escrita, capaz de representar uma mudanca importante
na maneira de se refletir sobre o passado. A producdo de um filme vai além da construgéo de

um passado a partir de vestigios e fontes escritas.

10 “(...) es un producto cultural e ideolégico del mundo occidental en un momento de su devenir; Dicha ciencia
no es mas que una serie de convenciones para pensar el pasado; (...) el lenguaje escrito solo es un camino para
reconstruir historia, un camino que privilegia ciertos factores: los hechos, el analisis y la linealidad. Conclusion:
la historia no debe ser reconstruida Gnicamente en papel. Pode existir otro modo de concebir el pasado, un modo
que utilice elementos que no sean la palabra escrita: el sonido, la imagen, la emocion, el motage”.
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Em certo sentido, é claro, tais filmes sdo uma total invencdo, uma série de
sequéncias e imagens de eventos passados criadas com atores, cendrios e
locacGes para serem capturadas em um filme. Essa convencdo para contar o
passado na tela certamente é artificial, mas, se pararmos para pensar a
respeito, ndo é mais artificial do que a nossa convencao atualmente aceita -
palavras impressas em uma pagina. Devemos nos lembrar que tais palavras
também ndo sdo o passado, mas apenas uma maneira de evocar, indicar,
discutir e analisar o passado — e, assim, transformar os vestigios no que
chamamos de histéria (ROSENSTONE, 2010, p. 64).

Imergindo mais a fundo na linguagem cinematografica do documentario, constatamos
que, reais ou ficticias, as personagens colocadas no centro das tramas em questdo, processos
historicos vivenciados na cidade de Luanda, ndo estdo |4 apenas para serem vistas. Tampouco
0S cenarios e objetos, colocados em quadro para darem veracidade as cenas (e tdo esquecidos
pela escrita), estdo ali ao acaso — sdo pretensos vestigios, materialidades que d&o
autenticidade, buscam provocar a sensacdo de realidade. O documentario nos faz crer que
estamos assistindo a histéria. A intengdo é fazer o expectador vivenciar, experimentar o
sentimento, as emocdes, a0 Mesmo tempo em que 0S personagens. Até porque, mesmo
quando ficticios, os personagens das peliculas em questdo ndo as impedem de provocar
emocBes verdadeiras nos expectadores, emocdes ligadas a fatos historicos marcantes e
traumaticos. Afinal, “a tarefa do filme ¢ exatamente acrescentar movimento, cor, som e carga
dramatica ao passado” (ROSENSTONE, 2010, p. 62), a uma época, e de tal forma que esta
seja significativa e nos afete em nosso presente. Esta experiéncia estética histérica pode ser
tdo forte e comovente ao ponto de ser capaz de conduzir ou reforcar a autoestima e um
processo de resiliéncia naquele que lhes assiste e com eles se identifica.

Nos proximos capitulos convidaremos o leitor a perceber os filmes através de nosso
olhar. Faremos uma viagem juntos, onde buscaremos enfocar nas obras aquilo que para nds é

fundamental a histdria que pretendemos escrever.
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1. A critica externa: O documentario na historia do cinema em Angola.

Atraveés da analise das obras de Picarra (2013), Matos (2006), Abrantes & Matos Cruz
(2002), Carvalho (1997) e do artigo de Bartolomeu (2010) foi possivel identificar alguns
importantes elementos de construcdo da linguagem cinematogréafica angolana contemporéanea,
a transicdo de seus produtores e respectivos objetivos, do periodo colonial a época de
realizacdo dos documentérios em questdo. Da mesma forma esse esforgo nos ajudou a definir
0 momento a partir do qual podemos falar de um cinema nacional angolano.

Segundo afirmou Kiluanje Liberdade®, em entrevista exclusiva, a maior influéncia
dessa producdo artistica tera sido a tradicdo que se criou a partir da filmografia colonial. Faz-
se, portanto, mister, conhecermos esta trajetoria. Gostariamos de esclarecer a priori que as
obras citadas foram estudadas por nos enquanto histéria do cinema, a analise dos filmes
mencionados foi feita por seus autores.

Maria do Carmo Picarra, especialista em cinema de propaganda e cinema colonial
(ISCTE/UL), inicia seu artigo da seguinte forma: “Quando o cinema nasceu, em Angola, nao
foi um cinema angolano. Durante décadas ndo existiu cinema angolano”. O cinema surge em
Angola a partir da dificuldade de Portugal em ganhar a opinido publica, apés a | Guerra
Mundial: era o cinema usado como arma de propaganda colonial (PICARRA, 2013, p.15).

Apenas alguns raros registros de imagens em movimento, feitos em terras angolanas
pelos proprios portugueses, estas obras tinham o intuito de mostrar a importancia da
participacdo de Portugal e Angola naquela guerra (1913 a 1916).

Nas duas décadas que se seguiram, 1920 e 1930, as obras produzidas pelos
portugueses em sua provincia do ultramar tiveram outro objetivo, mostrar o desenvolvimento
das colbnias e suas riquezas naturais (ABRANTES, MATOS CRUZ, 2002). Os nativos
faziam, quando muito, parte da paisagem, ndo existindo enquanto sujeitos, 0 que mostra o
entendimento deste lugar de observagdo sobre os mesmos. Esses filmes nos possibilitam
comparar e inferir a gigantesca mudanca na geografia humana e urbana daqueles tempos até o
presente.

Segundo Patricia Ferraz de Matos, antropdloga e doutoranda do Instituto de Ciéncias
Sociais da Universidade de Lisboa, os primeiros filmes feitos em Angola foram portugueses,
com o objetivo de “estudarem, formarem quadros coloniais e darem a conhecer as col6nias e
seus habitantes” (MATOS, 2006, p. 69) - um suporte para propaganda do almejado Império

Colonial, naquilo que chamou de “sétima arma do colonialismo em ac¢do”. Essas imagens

1 produtor e diretor de documentarios em Angola contemporaneo.
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apresentavam o olhar do colonizador, guiadas por seus interesses e mostravam, portanto,
qualquer coisa menos o que eram de fato e como se viam 0s habitantes dessas regides.

Gostariamos de lembrar que ndo existia uma tradigdo cinematografica em Portugal. O
cinema nacional portugués surgiria de forma incipiente a partir de 1926, e apenas em 1948
teve promulgada sua primeira lei de protecdo. Entre as principais produtoras da época estavam
a Invicta Film, montada com técnicos franceses, e a Tobis Portuguesa, instalada com o
sistema Tobis Klang Film, com tecnologia aleméd (MATQOS, 2006). Franca e Alemanha foram,
portanto, as principais influéncias da linguagem cinematografica portuguesa.

Havia algumas criticas quanto a utilizacdo do cinema naquela época. Matos cita um
artigo do periddico A Provincia de Angola, publicado em 15 de agosto de 1934, na qual o
escritor Viana Costa acusa os produtores de entdo de apresentar primordialmente imagens
ludicas, como cacadas. Nos filmes analisados por nos, ndo percebemos sequer vestigios deste
passado, quando Angola aparece muito longe de uma vida urbana, fora de qualquer incluséo
num mundo globalizado. Para Costa, 0 cinema deveria servir como propaganda do potencial
econdmico das col6nias africanas para os proprios portugueses, opinido que parece ter sido
acatada durante o periodo do Estado Novo (1933 a 1974). O documentario se prestava muito
bem para estes fins, pois dava uma impressdo de realidade ao espectador. Assim comegava-se
a se configurar o formato que se tornou caracteristico do cinema angolano até o periodo de
producdo das nossas fontes.

O documentario, alias, aparece como forma econémica e viavel para esta arte ainda
ndo suficientemente desenvolvida em Portugal. Esta parece ser outra razdo para que este
formato continue dominando a cena do cinema produzido em Angola.

Os pequenos filmes que mostravam o comportamento dos nativos em seu ‘“habitat”
tinham o mesmo objetivo e eram construidos da mesma forma que as fotografias do periodo
feitas dos negros: o angulo, a postura, a propria interferéncia do observador constrangendo o
observado levavam “a conducdo de uma imagem pré-concebida”, que buscava demonstrar a
inferioridade dos negros, ou qualidades que justificavam sua dominacdo, sua utilizagdo como
mao-de-obra escrava ou sub-remunerada. Mas j& aqui h& a presenca dos nativos como

sujeitos, mostrados de forma preconceituosa e ignorante.

A partir de um individuo, considerado representativo, todos os individuos do
grupo eram dados como estudados e as analises conduziriam a elementos
gue, supostamente, permitiriam a tipificacdo dos individuos e permitiriam
encontrar o lugar de cada um deles numa grelha classificatoria
anteriormente definida. Por outro lado, a fixacdo do outro numa imagem,
fotografia ou grelha pode ndo nos dizer tanto sobre quem esta ai
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representado, mas sim sobre quem esta a dirigir a representacdo. (...) € no
ato de dar a conhecer o individuo que é feita a discriminacéo; ele ndo esta
ali de livre vontade, ndo entra na montagem do processo e, provavelmente,
nem se identifica com o produto final (MATOS, 2006, p. 82).

Entendemos que havia nessa filmografia a intengdo de construir uma narrativa de
identidade do angolano pelo colonizador. Em nossas fontes constatamos o oposto: um olhar
do angolano sobre si mesmo afirmativo e orgulhoso, apesar da ndo negagdo do estado de
vulnerabilidade. Assim, o que vemos € mais o olhar do fotdgrafo sobre o retratado, do que o
retratado propriamente dito, nas obras produzidas em Angola nas décadas de 1930 a 1960. Por
essa razao consideramos tdo importante dar voz aos cineastas angolanos — queremos verificar
o olhar que vem de dentro, do préprio umbigo desta nova sociedade que se constitui no pais
apos as guerras.

Portanto, o objetivo da Missdo Cinematogréfica a Angola (1930), e depois da Missao
Cinematogréafica as Colénias da Africa, instituicdo ligada a Agéncia Geral das Coldnias
(AGC), foi produzir documentérios de propaganda sobre a colonizacgdo, tendo passado por
todas as col6nias africanas, inclusive Angola. Foi um trabalho importante para a metropole,
pois, afinal, “a existéncia e permanéncia do ‘império’ eram importantes porque eram a razao
de ser da nacionalidade portuguesa e, por outro lado, permitiam instituir a hierarquia entre a
metropole e as colonias, reforcando o poder da primeira” (MATQOS, 2006, p. 99).

A AGC era vinculada ao Ministério das Colb6nias, e seguia uma tendéncia europeia, de
modo geral, ao uso do cinema com estes fins (PICARRA, 2013). Da mesma forma, em nossas
fontes, constatamos o uso do cinema inclusive como veiculo de afirmacdo do nacionalismo,
porém, agora, da nacao Angola.

Percebemos na auséncia de sujeitos, no vazio das cenas nas primeiras narrativas
filmicas coloniais, a incapacidade de percepcdo e aceitacdo do outro por parte deste olhar
portugués. E podemos inferir que, em seus primérdios, quando era produzido com fins de
dominagdo da metrdpole sobre suas colonias, o cinema feito em e sobre Angola foi utilizado
como veiculo de construcdo de uma identidade numa narrativa unilateral.

Em seu livro, José Matos-Cruz*? e José Mena Abrantes'®, Cinema em Angola (2002),
0s autores propdem-se a tracar a trajetdria da produgdo cinematografica de seu pais, desde o
periodo colonial até a década de 1990. Eles fazem uma cronologia que nos permite localizar,

na régua do tempo, as principais producfes feitas em e sobre Angola. Este trabalho esta

12 Investigador, sobre o cinema angolano da Cinemateca Portuguesa.
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inserido na tendéncia da producgdo cultural do periodo que ele aborda, quando a maioria das
realizacOes filmicas do pais foi produzida por instituices oficiais do Estado, sendo norteada
por sua politica. Sob este aspecto, torna-se um texto fundamental para a compreensao desta
cinematografia.

Abrantes e Matos Cruz relatam que o Unico filme de fic¢do feito na colénia teria sido
O Feitico do Império (RIBEIRO, Lopes, 1940). Nesse filme, ocorre a exaltacdo a colonizacao
portuguesa, que seria muito melhor que a americana; a presenca civilizadora da Igreja e ao
nativo como ser da ‘natureza’, ingénuo e inocente; ao trabalho negro como forma de
assimilacdo do mesmo; aos negros trajados com roupas ocidentais como signo de maior
civilidade, entre outros aspectos. E ainda assim, suas personagens sdo sempre secundarias,
sem relevancia para o enredo.

No entanto, percebemos aqui alguns elementos novos, a saber, a presenca da Igreja,
que se mostrard fundamental em nossas fontes, e o processo de ocidentalizacdo vivido pelas
populacgdes locais, neste momento historico, visto como benéfico pelos produtores do filme, e
como opressivo pelos autores do livro. E 0 momento quando o cinema feito em Angola
imprime em seus fotogramas a cultura ocidental se inserindo no modo de viver angolano.

Em 1951 a AGC™ passava a se chamar Agéncia Geral do Ultramar (AGU), e ficava
responsavel também pelo turismo, radio e televisdo. Nesta época, Felipe Solms e Ricardo
Malheiros™ trabalhavam para a AGU, e contrataram o operador de cinema Jo&o Silva para
filmar documentarios em Angola. Silva se radicaria na entdo coldnia, e, a partir de 1953
passaria a filmar por conta propria. Mas “A independéncia na escolha dos temas nao se
apresentava como algo premente e ja entdo assume, quando questionado sobre que filmes
realizardo breve: ‘Todos 0s comentarios que o Governo Geral de Angola e os Departamentos
Oficiais nos encomendem, quer por concurso, quer por encomenda directa’ (PICARRA,
2013, p. 26).

Por esta razdo é considerado por Picarra o pioneiro do cinema angolano: tera sido o
primeiro cineasta a produzir a partir de Angola, radicado em Angola, e, segundo ela,
angolano, portanto. Participou de muitos dos filmes feitos por portugueses e estrangeiros na
regido, como Ettore Scola, Jean Leduc e Jean-Noél Pascal-Angot. Consideramos controversa a

opinido da autora, pois, além de ndo ter nascido em Angola, ndo tinha independéncia no que

13 Jornalista, foi responséavel pelo setor de informacdo e divulgacdo da Cinemateca Nacional angolana. Desde
1993 ocupa o cargo de assessor de imprensa do presidente angolano.

14 Agéncia Geral da Col6nias.

1> S0lms e Malheiros foram dois dos mais importantes produtores do cinema portuguéss nos anos 1950/60.
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diz respeito a tematica e tecnicamente sua linguagem era estrangeira, como ele mesmo
afirmou.

Percebemos que houve naquilo que Pigarra chamou de “pioneirismo” uma mudanca no
angulo da objetiva, mas sem uma contribuicdo para a construcdo de uma nova narrativa de
identidade angolana, ao contrario. Foi um periodo marcado pela politica da Lei Organica do
Ultramar (1953), que abandonava os conceitos de império e coldnia e buscava criar a nogéao de
unicidade do territorio portugués: “Ao conceito de império sucede o de nagdo pluricontinental
em que todos os territdrios sdo Portugal e constituem a nagdo” (PICARRA, 2013, p. 22). Até
entdo a miscigenacdo era indesejavel, e o racismo era aberto. O regime salazarista assimilaria
o luso-tropicalismo®®, defendendo o multiculturalismo.

Existe um amplo debate acerca do assunto no qual essa teoria é bastante criticada. Nao
nos aprofundaremos na questdo, pretendemos apenas averiguar a forma pela qual Portugal
procurou usar 0 cinema como propaganda para a formacdo de uma suposta identidade
portuguesa em ultramar. Constatamos 0 modo como a histéria do cinema caminha ao lado da
historia do pais, quando vemos o novo discurso do Estado portugués se fazer reproduzir na
producdo filmica de sua colénia.

Como podemos notar, tratava-se de um cinema portugués, feito em Angola, e ndo de
um cinema angolano, feito por angolanos. Era ainda o cinema-propaganda, com fins politicos,
usado para fortalecer a dominagéo colonial. Afirmava-se uma identidade e uma nacionalidade,
porém portuguesas em que o colonizado estava colocado numa palheta hierarquica abaixo do
colonizador. Ao final de Uma jornada histérica — do terrorismo no Congo a manifestacdo em
Lisboa (Lopes Ribeiro e Perdigdo Queiroga, 1963), com imagens da comemoracdo do Dia da
Raca no Terreiro do Pago, ouve-se um discurso de Salazar: “Angola ¢ uma criagdo portuguesa
e ndo existe sem Portugal [...] ndo h& angolanos, mas portugueses de Angola” (PICARRA,
2013, p. 34).

Por estas razdes nao reconhecemos o surgimento do cinema angolano, ou de seus
pioneiros, apenas no fato desse estar sendo produzido por residentes no pais, como a autora
em questdo. Os documentarios que tomamos como fontes afirmam justamente o contrario das
obras do periodo supracitado: que Angola ndo é Portugal, mas um pais livre. Quem nasce em
Angola ndo é portugués, mas angolano. Defendemos a opinido de que somente a partir desse

reconhecimento por parte dos produtores € possivel falar de um cinema angolano.

16 Teoria do sociélogo brasileiro Gilberto Freire, que sublinhava a capacidade de adaptacéo do portugués e sua
cultura a ambientes tropicais.
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Os filmes coloniais portugueses, em termos técnicos, eram muito deficientes.
Alegando ser esta a razdo para a ineficiéncia da propaganda do governo, em 1963 a
International Audio-Vision (IAV), com sede em Bruxelas, assina um contrato com o
Secretariado Nacional de Informacéo (SNI), visando a producdo de nove filmes, dos quais

quatro sobre Angola.

Os filmes sdo organizados como reportagens. Revelam qualidade na
execucdo técnica e uma linguagem moderna inexistente nos filmes de
propaganda colonial estritamente politica feita por portugueses. Mostrar o
progresso, o desenvolvimento e a modernidade de Angola, além da
multirracialidade existente, sdo 0s eixos a volta dos quais se organiza a
realizacdo dos documentarios que, através dos seus supostos reporteres,
fazem eco ao luso-tropicalismo apregoado (PICARRA, 2013, p. 38).

Nota-se, portanto, que o Novo Cinema portugués que comecava a ser feito naquele
momento, como Os Verdes Anos (Paulo Rocha, 1963) ou Belarmino (Fernando Lopes, 1964)
ndo influenciariam a producédo cinematografica feita em Angola de entdo — 14, as peliculas de
qualidade estavam sendo produzidas por belgas, e acabaram servindo de modelo ao tipo de
documentério que se produziria no periodo. Houve, portanto, uma mudanca qualitativa e 0 uso
de uma linguagem moderna na producéo local.

A partir da década de 1970, o olhar norteador das camaras em Angola comecaria a
mudar mais uma vez. O cinema passava a servir de testemunho etnografico de diversas
regides de Angola, buscando sobressaltar o exdtico, mitos e rituais como a circunciséo, a
iniciacdo a puberdade, o casamento, etc. A exemplo podemos citar Esplendor Selvagem
(Antbnio de Sousa, 1972).

Mena Abrantes e Matos-Cruz apontam este momento como o nascimento do cinema
angolano, quando foram produzidos “pequenos documentarios sobre a actividade guerrilheira
anti-colonial, realizados pelo Departamento de Informacdo e Propaganda do MPLA
(Movimento Popular para a Libertagdo de Angola)” (ABRANTES, MATOS-CRUZ, 2002, p.
21).

Sob o ponto de vista tematico, de intencionalidade, de objeto e de objetivos,
identificamos realmente uma grande mudanga. Ja ndo seria mais a narrativa do olhar do
colonizador sobre o colonizado, mas um discurso do sujeito que busca a si mesmo.

O uso do cinema como forma de gerar o testemunho da existéncia de diferentes grupos
étnicos, e do mesmo modo, os filmes que apresentavam a narrativa da guerra civil angolana,
do ponto de vista do MPLA, serviram aos interesses politicos do Movimento. A busca da

construcdo de um passado ludico, somado a guerra, aparece na producéo discursiva do cinema
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angolano do periodo como afirmacdo da nacionalidade, e, por conseguinte, de uma identidade
comum. O Movimento fazia no cinema aquilo que aprendeu: propaganda.

Podemos identificar, portanto, a construgdo de um discurso indentitario através do uso
do cinema como propaganda, em trés momentos distintos: no periodo colonial, no poés-
independéncia e o periodo que se iniciaria com o fim da guerra civil, como veremos mais
adiante.

Os filmes analisados por nds igualmente buscam afirmar uma identidade, porém néo
mais a partir de um passado étnico com tracos comuns; antes percebemos que a diferenca
étnica é, em si, elemento constituinte nesses discursos de construcao da identidade luandense
moderna. Esta é a razdo pela qual, em nossos estudos, ndo nos ativemos aos tragcos
diferenciais interétnicos, mas sim a analise do produto dessa hibridizacdo, que somada as
herancas ocidentais estdo possibilitando um processo de resiliéncia dessa sociedade, e
constituindo um discurso de construcdo de identidade. A guerra estd presente todo o tempo,
representada em nossas fontes como trauma comum, passado comum, ndo mais como ato
heroico de bravura nacional.

A filmografia do periodo que se iniciou logo ap6s a independéncia (1975) foi marcada
por obras que buscaram sublinhar a incompreensdo da sociedade africana por parte dos
portugueses, ja presente em (Monangambée, Maldoror, 1971), mas, sobretudo, pela tomada de
consciéncia de angolanos na direcdo de sua independéncia. Sdo muitos os filmes do periodo
gue abordam este tema, principalmente aqueles realizados assim que o MPLA chegou ao
poder. Mudara o lugar de fala, o produtor, o olhar e 0 objetivo do cinema produzido em
Angola, mas, no entanto, sua linguagem continuava a mesma: um cinema no qual o
documentério predominava, tendo a propaganda como fim altimo.

A Promocine, primeira cooperativa angolana de cinema, foi criada a partir de um
grupo oriundo da antiga Cinangola, que promovia cursos intensivos de imagem, som,
laboratério, etc., e a Televisdo Popular de Angola (TPA), ambas ligadas ao governo. Na
verdade, houve um acordo efetuado em Portugal, na transi¢do para a independéncia, em que a
pasta da informacdo ficaria a cargo do MPLA, e, desta forma, também a TPA. A primeira
transmisséo deu-se em outubro de 1975, um més antes da independéncia. Procuraram-se, entre
os militantes, aqueles que conseguiam de alguma forma trabalhar com camaras e nagras’

disponiveis. Mais uma vez, contaram com a orientacdo de uma equipe estrangeira, desta vez

7 Nagra era um aparelho utilizado para gravagdo de sons sincronizados as imagens, quando ndo havia tecnologia
que ja incluia a banda sonora.
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francesa. Havia angolanos participando e orientando o que se filmava, apesar de ndo terem

ainda técnica. Vemos, sim, como o autor localiza 0 momento da transicéo:

Assim se poderd resumir, em nosso parecer, o0 surgimento do cinema
angolano desde que ndo se perca de vista a participacdo de militantes
nacionalistas nas filmagens de documentarios realizados por cineastas
estrangeiros na frente da Luta de Libertacdo. A cinematografia angolana esta
ligada, como se vé uma caracteristica predominante: a da urgéncia
(CARVALHO, 1997, p. 9).

Como se vé, segundo o proprio autor, ¢ uma narrativa construida por ‘“cineastas
estrangeiros na frente de Luta de Libertagdo”, e por esta razdo percebemos, nesse momento, a
gestacdo de um cinema angolano propriamente dito.

Ruy Duarte de Carvalho dedica-se a realizar filmes etnogréaficos. Além de cineasta e
literato, 0 autor é antropo6logo, e como tal expde suas teorias acerca de identidade, cultura,
politica, literatura e, € claro, cinema. Como os autores anteriores, ele possui relacbes com a
esfera politica e cultural constituida pelo MPLA, o que nos ajuda a construir seu lugar de fala.

Nos filmes angolanos produzidos para os circuitos de cinema e festivais, até os anos
2010, encontraremos a parceria de Angola com outros paises, coproducdes, tanto financeira
quanto técnica e estética.

Duarte fala de uma urgéncia na construcdo de um discurso cinematografico que, como
se V&, esta ligada a busca de formacao de uma identidade nacional. Produz-se uma filmografia
sobre etnicidades regionais com cunho socialista que tinha para eles uma importante funcéo.
Era o cinema servindo, ele mesmo, como capaz de representar uma forga criadora de fé na
nova patria que surgia, gerando confianca e otimismo, elementos fundamentais no processo de
resiliéncia de uma sociedade (CYRULNIK, 2009).

Nos filmes por nds analisados ainda encontramos uma constru¢do narrativa onde o
nacionalismo € representado como elemento aglutinador, como traco fundamental desse
processo, criador de identidade. Porém essa nacdo ndo seria mais a mesma que aquela
promovida pelo MPLA a época de Ruy Duarte.

Neste periodo também foram feitos filmes sobre temas politico-militares, sobre a
historia do MPLA desde sua criacdo, festas de libertacdo e toda sorte de exaltacdo a formacéo
do Estado Angolano em titulos como, por exemplo, Resisténcia popular em Benguela e
Aprender para melhor servir (ambos de Anténio Olé 1975/76) ou Velhos tempos, novos
tempos e A luta continua (de Asdrubal Rebelo, 1974/75).
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Havia também uma preocupacdo do Estado em valorizar a cultura tradicional dos
povos angolanos em todos os seus aspectos, expressa no 3?* Plenario do Comité Central do
MPLA, tendo também repercussdo no meio audiovisual.

Procuramos analisar em nossos filmes a forma como seus autores percebem a atuacéo
do Estado em sua época, se negativa ou positiva, e quais elementos estdo ocupando este
espaco de criacdo de uma narrativa identitaria, no momento em que foram produzidos.
Procuramos entender de que se orgulham e que manifestagcdes culturais valorizam.

Mariano Bartolomeu®® é um jovem cineasta, produtor e realizador. Em seus artigos, ele
faz questionamentos mais préximos de nosso recorte cronoldgico, em comparacdo as
primeiras obras citadas. Percebemos que ha uma mudanca no conteudo do discurso, pois
escreve apds uma imensa transi¢do politica e econdmica da sociedade. Podemos perceber que,
a partir de entdo, surge um novo cinema produzido no pais.

Bartolomeu aponta os anos de 1977/78 como tendo sido os mais produtivos da historia
do cinema de Angola, cujo carro-chefe foram os documentarios de Ruy Duarte. A principal
proposta do cineasta era representar a resisténcia, a reconstrucéo (ou construcdo) da sociedade
e também retratar sua militancia. H4 um reconhecimento deste autor quanto ao nascimento do
cinema angolano naquele momento, no que compartilha da opinido de Duarte de Carvalho, de
Abrantes e Matos-Cruz. Apesar da producdo do periodo ter sido feita por equipes compostas
de muitos estrangeiros, compreendemos esse entendimento, pois a prépria criacdo de obras
cinematograficas na contemporaneidade transpde fronteiras. O formato documentério
permaneceria, a funcdo do cinema como instrumento de propaganda também, mas havia aqui
uma mudanca na intencdo, na autoria.

Havia também os filmes de Anténio Olé, do mesmo periodo, e que se voltavam para a
tematica cultural. Neste mesmo momento, formava-se a equipe Angola — Ano Zero, que tinha
como nucleo os irmdos Henriques (Francisco, Carlos e Vitor), produtora de obras
explicitamente politicas, ligadas aos problemas de defesa e seguranca do pais. A intengdo do
Ano Zero era “acompanhar a nivel cinematografico o nascimento e desenvolvimento da
Nacdo Angolana” (ABRANTES, MATOS-CRUZ, 2002, p. 31).

Como se pode observar, todas as investidas em realizagdes cinematograficas do
periodo tiveram a preocupacdo de construir uma narrativa de identidade, sugerindo uma uniao,
buscando estimular a autoestima e o otimismo, mesmo que ligadas a politica, seja como

propaganda ou intervencao.

'8 Entrevista dada durante o Festival Nacional de Cinema em Luanda (FICLUANDA) em 2008.
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No ano de 1978, a Promocine se dissolveu, doando seus bens para o recém-criado
Laboratorio Nacional de Cinema (LNC), uma empresa estatal. Foi criado, também, o Instituto
Angolano de Cinema. O primeiro tinha como objetivo produzir cinema, enquanto que o
segundo tracava as politicas que este devia seguir. Foi um periodo marcado pelos
documentérios e por jornais de atualidades. O Estado estava, entdo, forte e politicamente
engajado na industria cinematografica, utilizando o cinema como “instrumento de
mobilizacdo ideoldgica e de comunicagdo de ideias ao publico” (BARTOLOMEU, 2008).

Mas 0s anos gque se seguiram vieram demonstrar que a criacdo destes 6rgaos nao foi
suficiente em termos de infraestrutura e de capacidade de mobilizagéo, levando o setor a uma
estagnacao.

No entanto, ndo devemos esquecer que, neste periodo, Ruy Duarte de Carvalho produz
Presente angolano, tempo mumuila (1979). Importante para a cinematografia nacional, a obra
reunia, em dez filmes, imagens e sons dos povos mumuilas'® apresentados como em seu
cotidiano, com seus habitos e sua cultura. Em paralelo, essa producao pretendeu registrar o
encontro de valores tradicionais com o socialismo, o encontro com estudantes da Faculdade
de Letras, e da medicina tradicional com a moderna (ABRANTES & MATOS-CRUZ, 2002).

Em nossos filmes, verificamos que a cidade de Luanda nos € apresentada como uma
grande arena, ela em si personagem, onde valores tradicionais abracam-se com a
modernidade. A hibridizacdo cultural é representada como a propria identidade angolana,
numa apoteodtica comemoracao.

Durante o periodo de 1982 a 1985, segundo Bartolomeu e Abrantes & Matos-Cruz,
houve um recuo da producdo cinematografica. Ambos apontam como principal causa o
surgimento da televisdo, economicamente mais barata, e que ainda chegava com mais
facilidade ao publico. Mas esses autores ndo atentaram ao fato de que, a partir de 1981, a
guerra civil se exacerbava. A UNITA cada vez mais contava com o apoio da Africa do Sul e
do governo Reagan, dos EUA.

O governo do MPLA reagiu energicamente, voltando a maioria de seus investimentos
para a guerra, comprando armas, suprimentos e pagando soldos. Todos 0s outros setores do
pais, como a saude e a educacdo, ficaram imensamente prejudicados. Para agravar o problema,
houve uma queda acentuada no preco do petroleo entre 1985-1986. A arte e a cultura, €, como

parte dela, o cinema, neste momento, foram tidos como supérfluos.

9 Mumuila é um povo pouco conhecido, até mesmo em Angola. Sdo pastores de gado e possuem uma cultura
singular, como a forma de se vestir e sua culindria.
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Nesses anos, foram produzidos apenas trés filmes: Conceicdo Tchiambula, um dia,
uma vida (OLE, 1982), sobre a vida de uma camponesa que é obrigada a migrar de sua regio
para sobreviver, tematica bastante pertinente e representativa do periodo; Nelisita
(CARVALHO, 1982), inspirado em duas historias de tradicdo oral nyaneka, que seguia a
proposta de seu realizador em construir discursos de memoria; e Memodria de um dia
(FORTUNATO, 1982), que narra o longo periodo de exploracéo e violéncia colonialista, com
énfase na expropriacdo de terras e migracdo forcada destas populacbes (ABRANTES &
MATOS-CRUZ, 2002).

Por meio desses autores, podemos observar que ja& entdo a migracdo, a
desterritorializacdo e a reterritorializacdo das populacdes do pais estavam presentes no cinema
angolano. E este é um dos tracos ainda muito presentes nos dois filmes que analisamos.

Sobre este periodo, os autores afirmam que “a importancia do cinema no contexto do
desenvolvimento econémico-social do pais ja por diversas vezes foi reconhecida e reafirmada
em documentos orientadores do Partido no Poder ¢ no Estado”, e que apesar da recuperacio
das salas de exibi¢do no pais ser insuficiente, os angolanos viam mais filmes produzidos por e
para eles (ABRANTES & MATOS-CRUZ, 2002, p. 49).

Em 1985, a unica produtora de cinema existente era 0 LNC, e esse mudou sua sede,
tendo sido seu acervo destruido ou perdido no processo. A crise financeira pela qual o pais
atravessava, devido a queda dos precgos do petréleo no mercado mundial, paralisou a empresa.
Existiam todas as condicdes, materiais, técnicos, de ideias e interesse, mas também havia, por
parte do governo, “a vocagao, confirmada pelo tempo, de tudo controlar e tudo espartilhar. Foi
ai que o sonho comecgou a espartilhar até ao colapso quase total” (ABRANTES &, MATOS-
CRUZ, 2002, p. 54).

Uma nova geragdo de cineastas angolanos nasceu no inicio dos anos 90, quando o
setor privado decidiu assumir a industria cinematografica. Porém, este nunca se mostrou
suficientemente forte e capaz de substituir o papel do Estado nesta fungdo. A producdo
cinematografica angolana segue carecendo de investimento externo.

Hoje existe em Angola uma estrutura central, o Instituto Angolano de Cinema, dos
Audiovisuais e Multimédia (IACAM), criado em 2003 pelo Ministério da Cultura, que busca
fomentar o setor em todos os niveis, desde a criacdo de salas de projecdo quanto a cobranca de
uma atuacdo mais incisiva do Estado, inclusive no que diz respeito as leis de incentivos
fiscais, que até o momento da realizagdo de nossas fontes ndo existiam (BARTOLOMEU,
2008).
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Outro problema relevante para a existéncia de uma producéo cinematografica no pais é
a existéncia de mercado consumidor. Em Angola, ndo existe uma classe média, por exceléncia
a consumidora desse setor cultural. No entanto, esse fato ndo foi citado por nenhum dos
autores estudados.

Verificamos, assim, que, se no periodo socialista, o Estado financiou e condicionou o
conteddo dos filmes, 0 mesmo ndo acontece no periodo capitalista — ao menos, ndo da mesma
forma. Existe ainda a participac&o financeira do Estado, mas ndo o monopdlio. Averiguamos,
em nossas fontes, que no periodo abordado ja era possivel que se fizessem criticas ao governo
(MPLA), porém, de forma velada.

Como podemos perceber, o formato de documentario estd presente desde as mais
remotas imagens em movimento feitas em territdrio angolano, e através dele sempre se
buscou a construcdo, a afirmacdo ou a reafirmacdo de identidades, usado ora como
propaganda, ora como gesto resiliente. O documentario tornou-se a linguagem mais
tradicional do cinema, e a producdo de filmes ficcionais s6 comegou a aumentar no periodo
que se segue, apds 2008, mesmo assim timidamente, pois a producdo de modo geral, voltou a
estagnar. Usado como forma de comunicacao de massas, num pais cuja maioria é analfabeta, o
cinema esté presente na historia de Angola de forma marcante.

A maior diferenca entre o cinema produzido quando da independéncia do pais e 0 que
é feito hoje (2015) é a maior liberdade no sentido tematico e criativo das producdes, além da
entrada da iniciativa privada no setor. O Instituto de Cinema é ainda muito recente e tem
passado por transformacdes. N&o havia uma lei do cinema aprovada para Angola até final de
2013, existia apenas no papel, ndo estando assinada. (LIBERDADE, 2013).

Em nossas pesquisas observamos que existe muita disparidade entre as obras
produzidas atualmente, tanto em relagdo aos meios de produgéo, quanto qualitativamente.
Inferimos que na maioria dos casos uma coisa é consequéncia da outra.

Citamos também a importancia do surgimento dos festivais de cinema africanos para o
desenvolvimento da sétima arte no continente, como o Festival Internacional de Cinema de
Luanda (FicLuanda), que tem estimulado alguns incentivos. Mas sobre ele Kiluanje faz
algumas ressalvas. Segundo ele, naquele momento, em Angola, toda a producdo artistica
estava sendo vista com bastante “nacionalismo”. No entanto, ele ndo reconhece que haja uma
identidade comum nacional nessa producdo, uma vez que nao existe o financiamento de um
Instituto de Cinema por parte do Estado.

Os cineastas angolanos mais importantes sdo pessoas que como ele passaram imenso

tempo fora, tendo, portanto, um ponto de vista também externo a realidade de Angola. Porém,



33

guase toda obra filmica contemporanea possui influéncia estrangeira, uma vez que seus
produtores possuem formacdo ou experiéncia internacional. O que ele traz de afim com os
cineastas de sua geragdo € a busca da criacdo de um améalgama para a construgdo de uma
identidade comum, partindo da premissa de serem pessoas com imensa particularidade
(LIBERDADE, 2013).

Inferimos ser a pluralidade de identidades em si, paradoxalmente, um reconhecimento,
um trago da identidade luandense.

Quanto a localizacdo de sua obra na trajetdria do cinema angolano, Ondjaki discorre:

A questdo geracional no cinema angolano é interessante. Houve coisas
muito importantes filmadas pelo Rui Duarte de Carvalho®, como Presente
Angolano, Tempo Mumuila®, e outros desta geracdo. Depois ha um periodo
em que quase ninguém filma. Entdo aparece a Joanita, a Maria Jodo
Gangazz, gue esta desde 1991 com aquele roteiro, Na cidade vazia, mas ela
s6 vai filmar em fevereiro de 2004. Depois filma o Zezé Gamboa®, também
com um roteiro muito antigo, e é produzido O comboio da Canhoca®, do
Orlando Fortunato®. E por Gltimo surgem os mildos, que somos nés, a
tentar fazer uma coisinha ou outra com esses meios que temos. (...) Agora,
existe um circuito paralelo, como o Dito%, que esta a filmar Assalto em
Luanda, Assalto em Luanda I1, 111%, é um génio, ndo sei. Ha uns outros que
filmam nos bairros, com cameras muito mais precérias, com limitacGes
técnicas, mas que tem ideia estruturada e vale a pena ver, pra conhecer! E
tem o Mario Bastos, um rapaz que fez agora um curta chamado
Alambamento?®, Ele fez cinema nos EUA e tal, mas estd muito atento a tudo
e ajuda, partilha seu material e esta a trabalhar com os outros.

0 Escritor, cineasta e antropélogo angolano, Carvalho é uma referéncia como documentarista do primeiro
momento do cinema em Angola.

?! Série de documentarios etnogréficos produzida por Carvalho, que tinha como objetivo refletir sobre o
progresso e a cultura da sociedade angolana. Tornou-se um marco de sua época.

2 Ganga nasceu em Huambo, Angola, em 1964, e estudou cinema na L'école Superieure d’Etudes
Cinematographiques Libres (ESEC), Paris.

% Gamboa estudou no Liceu Salvador Correia, em Luanda, e comegou seu trabalho na extinta RTPA (Radio
Televisdo Popular de Angola) em 1974, aos 17 anos. Sua obra mais importante é o filme O Herdi, vencedor do
Sundance Festival para melhor filme estrangeiro, em 2008.

40 filme, rodado em 1989, narra uma histéria, ambientada em 1957, de 19 presos politicos que viajam num
vagdo fechado, rumo a Luanda, e que fica retido por trés dias na estacdo de Canhoca. Por razGes politicas o
filme ndo foi mostrado por mais de quinze anos.

% Natural da cidade de Benguela (Angola), em 1946, Fortunato é formado em Ciéncias Geofisicas. Comegou a
realizar filmes em 1970, quando dirigiu “O mamadou 24”. E um dos pioneiros do cinema de seu pais.

% Dito formou-se na area de ficgdo pela Televisdo Publica de Angola (TPA), e também na escola de cinema de
Mabhol, na Franca.

27 A trilogia "Assaltos em Luanda" (2007, 2009 e 2011, respectivamente) sdo filmes de aco e ficgdo, onde o
autor, através de seu olhar, pretende trazer ao publico histérias do quotidiano da cidade, particularmente das
zonas onde o cidaddo vive em constante inseguranga devido ao alto indice de criminalidade. Sao filmes que
buscam uma narrativa mais comercial, fazendo uso de elementos como a trilha sonora de Missdo impossivel
(PALMA, Brian de. EUA, 1996), e tomadas de acdo do exército como em Tropa de Elite (PADILHA, José.
Brasil, 2007) .

%8 Mario Bastos mudou-se aos 16 anos para Nova lorque, onde frequentou a E. F. Internacional Language School.
Em 2006 formou-se na New York Film Academy (NYFA), no curso técnico de realizagdo. Este curta conta a
histdria do dia de entrega do Alambamento (pedido de casamento) por Matias, ao pai da sua namorada.
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Kiluanje acredita fazer parte de uma terceira geragdo. Ele considera a existéncia de
uma producgao anterior a Rui Duarte ¢ Antonio Ol¢, “documentaristas que trabalhavam para o
Estado, que era na propaganda, no dito cine reportagem (...). Eles existem depois disso, e
continuam a existir at¢ hoje!” (LIBERDADE, 2013). Situa a Familia Fazuma, realizadora de
Dreda, como sendo da mesma geracgdo que ele, e aponta para pessoas mais novas do que eles
que ja estdo filmando em Angola, um cinema completamente diferente do que eles fazem.

Pensando na estética cinematografica desta nova geracdo, Ondjaki afirma que Kiluanje
tem uma estética propria, derivada do fato de ser Inés Gongalves quem faz a direcdo
fotografica de todos os seus filmes, inclusive de Oxala. Cita como exemplo as imagens
paradas que aparecem no filme, como se fossem fotos, que seriam ideia dela. De resto, 0
realizador ndo identifica uma unidade estética em sua geracdo, apontando escolhas muito
diferentes, como € o caso dos Assaltos em Luanda I, 1l e Ill, de Dito, alcunha de Henrique
Narciso, e Rostov em Luanda, de Abderrahmane Sissako, que considera um outro estilo de
documentério.

Segundo Kiluanje, existe uma busca por um cinema genuinamente angolano, cuja
caracteristica seria ter varios pontos de vista, de acordo com a formacdo de cada cineasta.
Todos tém em comum o fato de viverem em Luanda no mesmo momento, quando a cidade se
mostrava um caldeirdo étnico. O cinema angolano estaria, entdo, no gerundio — se formando
(LIBERDADE, 2013).

Procuramos precisar o lugar de producdo das obras, ou seja, quem as elaborou, a partir
de qual estrato social, envolvimento intelectual e politico dentro da sociedade angolana, com o
intuito de compreender a subjetividade dos discursos — dos filmes em questdo; enxergar
através da lente que captou aquelas imagens, apreender suas escolhas, seus significados.

Os dois documentarios que utilizamos como fontes foram produzidos neste periodo
descrito acima, pelo que vem sendo chamada de Segunda Gerac&o®® de cineastas angolanos,
que com alguma ajuda do Estado e muita vontade e esfor¢o proprio vém marcando o atual
momento social, politico e estético da produgdo cinematografica de Angola. Ambos séo
documentarios que buscam mostrar a vida dos jovens na complexa cidade de Luanda, apds

tantos anos de guerra.

9 A Segunda Geragio é formada por cineastas que, “ja na auséncia da pequena indastria do cinema no pais, mais
concretamente na falta de um laboratério especializado, insistiram em estudar e seguir a carreira da sétima
arte”. PEDRO, Francisco. Filmes de realizadores da segunda geracéo sé@o exibidos no Centro Cultural
Portugués, 2009. Disponivel em <HTTP://jornaldeangola.sapo.ao/cultura>. Acesso em 09 jan. 2015. Mariano
Bartolomeu também é citado neste artigo.
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Oxalé cresgam pitangas — histérias de Luanda (2006) foi produzido e realizado por
Ondjaki e Kiluanje Liberdade. Para mostrar a vida da juventude luandense do periodo, 0s
produtores escolheram dez personagens, através dos quais o publico entra em contato com as
diferencas e semelhancas entre eles, as suas historias, seus traumas e sua busca por identidade.
A participacdo de Inés Gongalves, responsavel pela imagem, foi de extrema importancia,
como veremos adiante.

Os trés faziam o papel de produtores, motoristas, diretores, entre outros, respondendo
pela producdo executiva a Kiluanje Liberdade KLIG/ Ondjaki. O filme foi feito em
coprodugdo Angola/Portugal, com aproximados 62’ de dura¢do, em midia Beta Digital,
realizacdo Direction, fotografia Cinematography. Contaram com o apoio da Somoil
(Sociedade Petrolifera Angolana), A. Pimenta Comércio e Servigos Internacionais Ltda, e
Tobis Digital. Foram apoiados institucionalmente pelo Governo Provincial de Luanda,
IACAM, Associagdo Cultural Cha de Cachinde, e o Sector Cultural da Embaixada de Angola
em Portugal. Portanto, tiveram apoio institucional do governo, e sua producdo ndo foi
inteiramente angolana.

O poeta e escritor africano Ndalu de Almeida, popularmente conhecido como Ondjaki,
fez-se também cineasta. Nascido em Luanda, em 1977, apds a independéncia, cresceu na
cidade durante as guerras que se seguiram. Sua mae era professora e seu pai um militante
ativo do MPLA, o comandante Juju, Jalio de Almeida, porta-voz do Estado-Maior das FAPLA
(Forcas Armadas Populares de Libertagdo de Angola).*

Seus primeiros anos de estudo foram em sua terra natal, e no liceu teve como mestre
alguns professores cubanos, tendo criado grande admiracdo e afeicdo por um deles, o que
influenciou muito sua formagao: “H& umas coisas que aprendemos em Angola, nos anos 80
em relagcdo ao bem coletivo, e que alguns interiorizaram. E outros néo interiorizaram! Né&o

31 Aos 15 anos, ao terminar o

existe um modo de forcar alguém a preocupar-se com os outros
ensino basico, mudou-se para Lisboa, onde estudou mais dois anos. Mais tarde se formou em
sociologia, no Instituto Universitario de Lisboa (ISCTE/IUL). Sua primeira formacéo
académica foi portuguesa, como podemos constatar.

Porém Ondjaki ndo se considera sociologo: “As vezes as pessoas pensam que eu sou
sociblogo, porque fiz licenciatura em sociologia, mas nao entendo nada de sociologia. Ja estou

como Manuel de Barros, cada vez entendo menos sobre quase tudo!”.

%FICHEIROS SECRETOS, 2014. Disponivel em <http//kuribeka.com.sapo.ficheiros1.htm> Acesso em 04 mai.
2015.

L ONDJAKI, 2011.

%2 ONDJAKI, 2011.
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Mas foi nos Estados Unidos, onde viveu durante seis meses, que Ondjaki estudou
cinema, tendo voltado depois para Angola. Podemos deduzir que haja influéncia do cinema
norte-americano em seu trabalho.

Ondjaki tornou-se um icone da literatura angolana, e mora desde 2007 no Rio de
Janeiro, Brasil.

Afirma ter feito o documentario porque queria dizer algumas coisas neste formato,
porém ndo se sente um cineasta propriamente. No entanto percebemos na estrutura e na
clareza de seu pensamento, ao analisarmos sua obra, 0 somatorio de toda esta formacéo. Por

exemplo, quando ele justifica a escolha do angulo da cidade, aquilo que dela quis mostrar:

E quando as pessoas reclamam dessa Luanda que fui mostrar, eu digo: mas,
essa Luanda, qual? Esta é a Luanda que existe! H4& um nlcleo de pessoas,
uma minoria, que vive numa outra Luanda, muito bem, e existe a Luanda
mais real. Ha uns que ndo querem ver isto, e ha outros que nao veem, pura e
simplesmente! (ONDJAKI, 2011, p. 5).

Inferimos que, tendo feito seus estudos fora do pais, Ondjaki faz parte daquela minoria
privilegiada que ndo se interessou em mostrar em seu documentario, mas regressando varias
vezes a Angola durante sua formagdo no exterior, nunca se afastou de suas raizes. Seu
interesse, olhar critico e entendimento sobre a cidade nos indica o socidlogo por tras da
producao.

Além da obra em questdo, fez a concepcdo e roteiro de uma minissérie para a TPA
(Sede de viver, 2002), dirigiu dois pequenos curtas-metragens em 2005, quando também foi
assistente de Tabajaras Ruas, no filme As cartas do domador. Até 0 momento de nossa
entrevista (2011) tinha sido essa a sua experiéncia em cinema.

Ondjaki optou pela carreira de escritor, sendo hoje um dos maiores expoentes da
literatura angolana de sua geracdo. Poeta, escritor de contos e de literatura infantil, ganhou
muitos prémios por suas obras. Citamos, a exemplo, o Jabuti, na categoria juvenil (Avo
Dezanove e o0 segredo soviético, 2010), e o Prémio José Saramago (Os transparentes, 2013).

Kiluanje Liberdade nasceu em Benguela, Angola, em 1976, onde viveu apenas por um
ano ou dois, e depois foi para Luanda, onde permaneceu até os oito anos. O pai, Manuel
Bernardo, participou do movimento liderado por Nito Alves, dentro do MPLA, que em 27 de
maio de 1977 tentou um golpe de estado contra Agostinho Neto. O golpe fracassou e, como
muitos, Manuel foi preso e jamais voltou. Morreu ano ap6s o nascimento do terceiro filho. A

mée foi obrigada a sair do pais com os trés filhos, mudando-se para Lisboa, Portugal. Cresceu
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tendo uma visdo critica do estado angolano, tanto de Agostinho Neto quanto de Jonas
Savimbi.®

Liberdade I& viveu até quando da realizacdo de Oxalé, em 2005, quando retornou a
Luanda. Por conseguinte, teve menos contato com seu pais de origem do que Ondjaki.

Foram muitas idas e vindas, de Portugal a Angola, até se fixar em sua terra natal.
Licenciado em Gestdo Cultural na Universidade Luséfona, teve como formacao inicial
cinema, nos cursos de Cinevideo na Academia de Artes e Tecnologias e Video, no Instituto de
Artes Visuais e Marketing (IADE, Lisboa). A influéncia do cinema portugués em sua obra fica
clara.

Formando-se na escola, realizou o documentario O rap € uma arma (1996), que lhe
rendeu o prémio de Melhor Primeira Obra no Festival Internacional do cinema documental da
Malaposta-Amascultura, Portugal, tendo sido projetado em alguns festivais. Segundo seu
depoimento, ndo teve paciéncia para ocupar-se da producéo, distribuicdo e toda a burocracia
gue envolve a gestdo de um filme, dedicando-se a realizacdo e direcdo apenas. A essas alturas
fazer cinema ja tinha se tornado uma paixao.

Em 1998 foi corealizador do documentario Outros bairros, ja& com Inés Gongalves, e
em 2003 trabalhou como assistente de realizacdo e imagem no documentério A favor da
claridade, de Teresa Valverde. Na opinido de Ondjaki, Kiluanje é o jovem documentarista
angolano contemporaneo mais importante, com quatro filmes ja feitos e que continua a
trabalhar (ONDJAKI, 2011).

Kiluanje considera-se apenas documentarista, e confirma que sua maior influéncia foi
0 cinema portugués, mas também sofreu imensas influéncias dos cinemas francés e inglés, a
exemplo do “tal chamado documento-cinema livre, o free cinema” (LIBERDADE, 2013).
Costuma partir de seu ponto de vista, interpretando a realidade de outras pessoas — “a
juventude no meio urbano contemporaneo africano”, mas termina por interpretar sua propria
realidade, pois ndo entende esses universos como distantes do seu préprio (LIBERDADE,
2013). Portanto, mesmo tendo morado a maior parte de sua vida no exterior, ainda assim se
identifica com os jovens de sua cidade, como ele mesmo revela.

Inés Goncalves nasceu em Malaga, Espanha, em 1964, mas & de nacionalidade
portuguesa. Entre 1984 e 1986 frequentou o Photographic Training Centre, em Londres.
Trabalhou como fotografa para o semanario O Independente e foi Editora de Fotografia da

revista Kapa. Participou de varias exposi¢cdes, como no Circulo de Bellas Artes de Madrid

¥ GRACA, Brassalano, 2001. N’ngola, o que ¢é feito da Liberdade? Disponivel em
<http/www.publico.pf/sociedade/jornal>. Acesso em 04/05/2015



38

(1992), no Festival Internacional de Fotografia de Moda de Paris (1994) e nos Encontros de
Fotografia de Coimbra (1996), entre outros. Publicou varios livros de fotografia entre 1994 e
2001, tendo trabalhado na direcdo de fotografia dos documentarios de Kiluanje.

Esse afirma que Inés sempre o acompanhou, e que possui nela uma grande confianga.
Costumam dividir a producéo da seguinte maneira: ela fica responsavel pela imagem e parte
da organizacao, e ele cuida do roteiro, pesquisa e som (LIBERDADE, 2013). Divisdo que
entendemos natural, uma vez que Inés é fotografa.

Segundo Ondjaki, a estética propria que marca as obras de Kiluanje deriva fortemente
da camara da fotdgrafa, a exemplo das imagens paradas que vemos no documentério, como se
fossem fotografias ao vivo. (ONDJAKI, 2011).

A Inés foi muito influente no Oxala cresgam pitangas, foi preponderante.
Porque, de certa forma, na minha interpretagdo do que era Luanda, de uma
pessoa que ai nesse tempo j& ndo ia a Luanda... alguma vez tive em Luanda
quando... antes do Oxalé& cres¢am pitangas, foi quando intentou a guerra no
centro de Luanda. Portanto, tudo aquilo que eu achava que era Luanda ja
ndo existia, de certa forma. Toda aquela organizagdo do espaco, das pessoas,
j& ndo existia, Luanda ja era outra coisa. O Ondjaki tinha, porque estava
mais proximo de Luanda do que eu. Ele continuou a viver em Luanda. Tudo
bem que saia, estudava fora, regressava, a familia estava toda 14, a minha
familia também. Mas eu fiquei mais tempo direto fora, (...) e a Inés
conseguiu dar um pouco de forma naquilo que era meu pensamento e 0
pensamento e a visdo de Ondjaki (LIBERDADE, 2013).

Apontada por ambos como tendo sido importante para a realizacdo do documentario,
Inés ndo tem dupla nacionalidade, sendo apenas portuguesa.

Quanto ao titulo do filme, Oxal&d crescam pitangas foi extraido de um poema de
Antbnio Gongalve334, guando Ondjaki estava fazendo uma pesquisa de poesia. Sua ideia
inicial era fazer um filme hibrido de documentario com ficcdo, e por isto preparava poemas
para serem lidos durante o filme. Depois, junto com Kiluanje, ficou decidido que fariam um
filme mais documentario, mas ele ja tinha se encantado pela frase do poema, que dizia assim:
“Oxalé crescam pitangas no papel”. Os autores decidiram que ficaria apenas “oxala cresgam
pitangas”.

Ondjaki ndo revela o significado do titulo, deixando para cada um chegar a prépria
conclusdo (ONDJAKI, 2011). J& em seu depoimento, Kiluanje afirma terem escolhido esse

titulo por quererem mostrar uma juventude em Luanda sem guerra,

%GONCALVES, Antonio. Buscando o homem. Luanda: Kilombelombe, 2000.
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Transformar a imagem de Luanda, a imagem de Angola, porque era
desagradavel sempre termos a visdo exterior muito negativa. Dai o titulo do
filme, Oxald crescam pitangas, como uma ideia, uma mensagem de
esperanca, que é a pitanga, que era um fruto que estava a desaparecer em
Angola (LIBERDADE, 2013).

Sobre as dificuldades de editar a dois, as opinides coicidem. Ondjaki estava morando
em Luanda, e Kiluanje morava fora da cidade hd muitos anos, quando foi chamado pelo

primeiro para fazer o filme.

Portanto é normal que a visdo dele sobre Luanda fosse diferente da minha.
E as coisas que nos queriamos passar para fora, sobretudo para fora, eram
muito diferentes. Porque quem tem o referencial de estar |4, e ouve aquela
frase da irmd Domingas a dizer que as criangas estdo muito violentas,
partem uma garrafa e matam-se uma a outra, relativiza (...). Mas aquela é
uma frase da irmd Domingas, eu ndo posso mudar a frase dela. Ela quis
dizer isso, tudo bem, mas passa uma impressdo que ndo é real! As criangas
ndo andam nas escolas, todas a matar-se umas as outras com cacos de
garrafas! Ela pode ter visto isto, pois mora num bairro muito complicado.
(...) Esta frase eu tiraria, mas tenho que respeitar que sdo duas pessoas a
fazer o filme, ndo é? (ONDJAKI, 2011).

Esse realizador aponta para o fato de que o resultado final do filme né&o foi o que se
planificou. O filme foi se obtendo, na medida em que foram filmando. Na verdade, os erros, 0
acaso, a prépria natureza do filme, que € um documentario, permitiu certa liberdade de
expressao aos seus personagens, que o autor afirma ter tentado nao direcionar.

Por exemplo, a irmd Domingas conhecia lugares interessantes e os levou até la. Apenas
0S rappers aceitaram mostrar suas casas, ninguém mais. Assim foram se definindo as
locacdes: sO se pode editar o material obtido, ndo ha como criar.

Ondjaki admite que haja em sua versio de Luanda uma certa parcialidade. E um
documentério feito por duas pessoas, editado de acordo com suas tendéncias pessoais e
estéticas. “Um filme - ndo pretendemos com isto dizer que Luanda é assim, isto € que é a
verdade! Néo, isto é uma pequena fotografia sobre um universo em que procuramos misturar
dez pessoas distintas. Mas na verdade o que tem que se fazer sdo outros filmes” (ONDJAKI,
2011).

A questdo posta por ele é que num unico documentario sé € possivel abordar Luanda
de forma parcial. Para se ter uma visdo mais abrangente seriam necessarias varias producdes,
mas a dificuldade de financiamento e de apoio inviabiliza um projeto dessa natureza.

As dificuldades de producéo, caracteristicas desse momento do cinema em Angola, foi

um dos elementos que determinaram o resultado final da obra:
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O filme foi produzido em 2005, com algumas limitagdes técnicas, mas com
muita vontade humana: nossa, da equipa, e das pessoas - tivemos muita
ajuda em Luanda. Pessoas emprestaram o apartamento, a casa, carro,
comida, gasolina. Fizemos o filme com alguma dificuldade, mas com muito
boa vontade - das pessoas em Portugal também. Fizemos Angola/Portugal,
porque muita gente de Portugal nos ajudou, sobretudo na fase de pds-
producdo. Ajudar, como vocés sabem, num filme como este, é trabalhar sem
receber dinheiro, praticamente era esse 0 modo (ONDJAKI, 2011).

Além das limitacOes técnicas, a escassez financeira tambeém restringiu o tempo de
filmagem. A escolha das locacOes se deveu muito a essas condiges materiais, que impuseram
uma série de outras limitacfes. Construcéo narrativa se desenhou de forma definitiva na ilha
de edicéo, pois foram apenas 27 dias de filmagem, que resultaram em 42 horas de material
gravado e em uma hora de pelicula montada, na versdo final.

As pessoas escolhidas eram conhecidas dos diretores, e essas foram trazendo outras
pessoas. E evidente que existia uma intencdo inicial de mostrar a cidade em sua diversidade,
buscando retratar a maioria de sua populagdo, dentro do que foi chamado por Ondjaki de “a
Luanda mais real”. Existem lugares da cidade, como as praias e as discotecas, que ndo foram
mostrados. Mas segundo Ondjaki, a parte da sociedade que frequenta estes lugares é uma
minoria riquissima, e ndo era este 0 universo que os interessava. Portanto, foi uma visdo de
Luanda resultante do acaso, de limitagdes materiais, mas principalmente de escolhas.

Quando idealizaram o documentario, a intencdo foi que esse colaborasse para uma
transformacé@o na sociedade. Mas segundo Kiluanje, no momento de nossa entrevista essa
mudanca ja havia acontecido. Na época da producdo ainda ndo havia um orgulho em ser
angolano, e, segundo o cineasta, de forma repentina, passou-se a ter. Ele atribui o fato a
“grande explosdo de acesso a informagdo, uma democratizagdo da informacdo, a todas as
camadas sociais. (...) E 0 acesso a esse tipo de informacdo provoca que determinados grupos
levassem essa atitude, esse orgulho, ao extremismo”. Dreda ja fala sobre esse fendmeno
(LIBERDADE, 2013).

Analisando o depoimento de Kiluanje, podemos constatar seu desejo inicial ao realizar
esse documentario: contribuir para a formagédo de um sentimento de orgulho em ser angolano.
Dessa forma, ser angolano, no seu entender, j& era uma condigdo vivenciada pela populacéo,
ou precisaria ser definido. Sua colaboracdo seria a realizagdo de um documentario que
apresentasse a construcdo de um discurso sobre essa identidade.

Quanto a atuacdo do Estado nesse periodo de reconstrucdo, Ondjaki contemporiza,

afirmando que em funcdo da guerra ter acabado ha tdo pouco tempo, ndo foi possivel que o
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mesmo desse conta de todos os problemas sociais. Defende a necessidade de se
contextualizar, que ndo adianta apenas culpa-lo. Opina que o governo, neste momento, tem o
dever e a dificuldade de reconstruir o pais (ONDJAKI, 2011).

Kiluanje afirma que ndo os interessou abordar a responsabilidade do Estado no filme,
por ndo ser essa a intencdo da narrativa, que nem sequer pensou nessa questdo (LIBERDADE,
2013). “No filme tentamos afastar-nos da ideia de responsabilizar sempre os dirigentes. Mas
como é dbvio os dirigentes tém culpa, tém pouca atitude’°.

Neste ponto, lembramos de uma questdo delicada, o auxilio financeiro por parte das
instituicdes oficiais angolanas, para a realizacdo desse documentario. Um Estado opressor,
gue possui uma estrutura hierarquica inflexivel, onde apenas um partido possui forca politica,
onde ha censura, deve manter um rigido controle sobre aquilo que financia. Vimos que 0s
interesses dos cineastas foram passar uma mensagem de otimismo e esperanca, mas
acreditamos que nao pudessem fazer nenhuma critica explicita, mesmo que quisessem.

Kiluanje Liberdade™® Ondjaki®’ capa do DVD

E Dreda ser angolano (2008) é uma realizagdo de Pedro Coquendo e da Familia
Fazuma. Segundo seus realizadores, ¢ “um mambo® tipo documentério inspirado no disco
Ngonguenhagdo do conjunto Ngonguenha”, que mostra um dia passado na Luanda ha seis

anos em paz.

% Kiluanje Liberdade em entrevistaa CORDEIRO, Ana Dias, 2011.
**Disponivel em: < www.africultures.com>. Acesso em 14 jan. 2015.
¥Disponivel em: < www.terceirametade.com.br>. Acesso em 17 jan. 2015.
% Lance, transa, coisa.


http://www.cm-pvarzim.pt/groups/staff/conteudo/noticias/oxala-crescam-pitangas-a-esperanca-no-futuro/image/image_view_fullscreen
http://www.africultures.com/
http://www.terceirametade.com.br/
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A cidade, seus habitantes e sua cultura nos séo apresentados numa viagem de candonga
através de Luanda, pelas imagens que vemos da janela, pelas entrevistas e pela musica, tendo
como eixo a radio do carro.

A obra foi produzida em Angola e Portugal, com 63’ de duragdo, em Beta Digital,
argumento de Das Krita King, fotografia de Sista Clementina, som de DJ Mupla, camera de
Ikonoklasta e montagem de Pedro Coqueirdo. Ao longo de nossa pesquisa ndo encontramos
nenhuma referéncia a apoios financeiros, nem de Angola, nem do exterior.

O documentario foi selecionado para o Indie Lisboa, Museu de Serralves (Porto), Casa
da Musica (Porto), ganhou o prémio VIMUS (Festival Internacional de Video Musical, Pévoa
de Varzim, Portugal) de melhor documentario nacional, e o prémio Mostralingua (Mostra
Internacional de Cinema em Lingua Portuguesa) 2008. Projetado em varios paises, inclusive
no Brasil e em Angola, neste Gltimo caso sem autorizagdo do governo®, que exerce uma
rigida censura sobre a exibicdo de filmes no pais. Em Angola é preciso autorizagdo prévia para
gravar, filmar, apresentar ou exibir qualquer tipo de espetaculo.

Pedro Coquendo, luso-angolano, nasceu no Huambo em 1974, mas mudou-se para
Portugal antes de completar um ano. Frequentou a Escola Secundaria de Amadora, institui¢éo
de ensino médio em Lisboa, Portugal. Constatamos ser mais um angolano que desde muito
cedo mudou-se para o exterior, fazendo la sua formacdo, ndo tendo se formado no ensino
superior.

Coquendo estreou aos dezoito anos na Radio Marginal, uma radio alternativa
portuguesa. Mais tarde, depois de passar pela radio Voxx, uma FM do Porto, Portugal, fundou
0 Coletivo Fazuma, quando se dedicou a promover musicas e artistas independentes e a

»40 " Segundo seu

produzir “videoclipes e documentarios ligados a musica mestica
depoimento®, o Coletivo ou Familia Fazuma trabalha com projetos préprios e também com
outros. Quando de sua entrevista & Francisca Bagulho, em 2010*, tinham programas semanais
na RDP Africa® e Antena 3*, tendo também produzido discos, concertos, videoclipes e
documentarios, “tudo na area da musica negra de raiz, de fusdo ou urbana”. Dessa forma,
podemos analisar o movimento do produtor em direcéo a cultura angolana, com a qual parece

se identificar, apesar de sua dupla nacionalidade (Portugal/Angola).

% Disponivel em: <www.pantalassa.net/moscatela/e-dreda-ser-angolano-de-fazuma>. Acesso em 08 jan. 2015.

“*Disponivel em: < www.mtv.pt/masica/artista/Batida>. Acesso em 16 jan. 2015.

*! Disponivel em: <www.rtp.pt/programa/tv>. Acesso em 16 jan. 2015.

*2 BAGULHO, Francisca, 2010. Disponivel em: <www.buala.org/pt/e-dreda-ser-angolano>. Acesso em 08 jan.
2015.

*® Estacéo de radio portuguesa da rede Radio e Televisdo de Portugal (RTP), que transmite msica, noticias e
informagdes sobre Africa.


http://www.pantalassa.net/moscatela/e-dreda-ser-angolano-de-fazuma
http://www.mtv.pt/música/artista/Batida
http://www.rtp.pt/programa/tv
http://www.buala.org/pt/e-dreda-ser-angolano

43

Coquendo conta que o projeto de Dreda surgiu na busca de divulgacdo do disco do
Conjunto Ngonguenha®. O conjunto se formou quando os rappers Ikonoklasta, Rev(, MCK e
Grande L* se encontraram em Portugal, se juntando para fazer misica. Ele afirma ter surgido
“uma afinidade natural entre mim e o Ikonoklasta que, para além de ser um dos poetas do
conjunto, no processo acabou por se tornar num elemento da Fazuma” (BAGULHO, 2010).
Atentamos ao fato do encontro ter se dado em Portugal, onde existe maior liberdade de
expresséo, assim sendo, fora de Angola.

A ideia inicial era fazer um videoclip das musicas, mas conforme foram rolando as
filmagens a equipe sentiu a necessidade de dar mais espago ao contexto social, em fungéo do

que diziam as letras das masicas, todas de contestacgéo.

Pedimos uma camara emprestada e filmamos tudo o que coubesse em 12
cassetes que compramos em promogdo. Filma aqui, filma ali. De repente
tinhamos tanto material que pensamos em arriscar um mambo tipo
documentario. Editamos tudinho num portatil que queimou no final,
escrevemos essa historinha e esta ai. Sem apoio nem tripé (COQUENAO,
2013).

Entendemos por “sem apoio e nem tripé” a inexisténcia de financiamentos por parte de
institutos governamentais ou particulares, tanto portugueses quanto angolanos. Entendemos
que esse descomprometimento com o Estado permitiu uma critica mais contundente ao
mesmo, o0 que de fato podemos constatar no documentario.

Assim, 0 que era para ser apenas um videoclipe tornou-se um documentario. Num
outro artigo, assinado pelo Coletivo Fazuma, eles relatam que as gravacGes aconteceram
“assim bué espontaneamente, como as coisas acontecem nessa nossa Angola, né?”%’. A
espontaneidade é apontada nessa fala como sendo caracteristica do povo angolano. Também
podemos deduzir que ndo houve um roteiro inicial, as musicas mesmo servindo de guido.
Ainda no artigo é dito que foi escolhido um candongueiro “muito especial” com quem
rodaram pela cidade a procura de pessoas que normalmente néo tinham voz na midia oficial.

Luaty Beirdo, também conhecido como Ikonoklasta, ou ainda, Brigadeiro Matafrakus,
também possui dupla nacionalidade, angolana e portuguesa. Nasceu em Luanda em 1981,
onde viveu até concluir o ensino médio. Assim, viveu mais tempo em Luanda do que Kiluanje

e Coqueirdo, mas também saiu do pais. Estudou por trés anos na Plymouth University,

* Qutra radio pertencente & rede RTP, porém ndo tem apenas repertorio especificamente africano.

** Ngonguenha é o nome de uma comida tipica do lanche das criancas em Angola, feita de farinha, 4gua e aglicar,
€ uma marca gastrondmica e afetiva da infancia luandense. ONDJAKI, 2011, P.7.

*® Revii, MCK e Grande L séo também personagens de Oxala crescam pitangas.
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Inglaterra, onde se formou em engenharia eletrotécnica. L4, participou de uma grande
manifestacao contra o Iraque, quando despertou para a politica.

Segundo ele, estar fora de Angola também fortaleceu seu sentimento de pertencer a
uma sociedade, de se afirmar como angolano. Certamente o sentimento de ser estrangeiro
entre os ingleses contribuiu para isso. Seu interesse pela sociedade e seu funcionamento
levou-0 a uma segunda graduacdo, em economia, agora na Franca. L& também participou de
manifestacdes estudantis.

Formado, retornou a Luanda. Essa viagem de regresso fez de carona, de Lisboa até
Luanda. Com 115 euros no bolso, quatro camisetas, trés bermudas e dois quilos de frutos
secos na bagagem, a aventura durou seis meses. Sua ideia era conhecer ao maximo todos 0s
paises africanos possiveis, vivenciar experiéncias com outros seres humanos, acontecimento
que marcou sua vida*®.

Para ele, a muasica nunca foi um trabalho, no sentido de ndo depender dela
financeiramente. Queria que ela fosse apenas um veiculo de comunicacdo em que pudesse
expressar tudo que sentia. Encontramos, em nossa pesquisa, a informacdo de que seu pai era
detentor de fortuna ilicita em Angola, e por isso lkonoklasta ndo teria problemas financeiros
nem precisaria de favores do regime, podendo se dedicar a movimentos de contestagcdo e
compor musicas de protesto.*® Estando fora do pais, esse movimento era mais possivel.

A familia de lkonoklasta é formada por pessoas de diferentes regides de Angola, tendo
ascendentes portugueses inclusive. O pai, Jodo Beirdo, falecido em 2006, foi presidente da
Fundacdo Eduardo dos Santos nos anos 1990 e era natural do Huambo. Sendo assim, fazia
parte da elite enriquecida. A mae e a avd materna eram de Luanda, e 0 avd, do Lubango. Os
bisavos eram do Lubango e de Aveiro, em Portugal. Ele €, portanto, bastante miscigenado,
tanto entre grupos nativos como por portugueses.

Katrogipolongopongo Nhanga Lwamba, MC Katrogi, MC Kappa ou MCK, como é
mais conhecido, nasceu em Luanda, no municipio de Ingombota, no bairro do Maculusso, em
1981. Fez o curso bésico de fisioterapia, e 0 curso de Administracdo Publica do Ensino Médio
de Economia. Formou-se em filosofia pela Universidade Agostinho Neto de Luanda®’, e

atualmente (2014) estuda Direito na Universidade Catdlica de Angola (UCA).>* Assim como

*"Disponivel em: < www.reconquista.pt/pagina/edicao>. Acesso em 16 jan. 2015.

*®Entrevista a revista Maka em 27 de julho de 2012. Disponivel em:
<www.paginaglobal.blogspot.com.br/2012/07/angola-entrevista-com-luaty-beirao>. Acesso em 16 jan. 2015.
“Disponivel em:  <www.ditosdobad.wordpress.com/2013/08/12/pai-de-luaty-beirao-provado-como-um-dos-

detentor-de-fortuna-ilicita-em-angola>. Acesso em 16 jan. 2015.
Disponivel em: < www.club.k.net>. Acesso em 16 jan. 2015.
1 PRAIA, Rubio. Disponivel em: < www.agora.co.ao/agora/artigo>. Acesso em 16 jan. 2015.


http://www.reconquista.pt/pagina/edicao
http://www.paginaglobal.blogspot.com.br/2012/07/angola-entrevista-com-luaty-beirao
http://www.ditosdobaú.wordpress.com/2013/08/12/pai-de-luaty-beirao-provado-como-um-dos-detentor-de-fortuna-ilicita-em-angola
http://www.ditosdobaú.wordpress.com/2013/08/12/pai-de-luaty-beirao-provado-como-um-dos-detentor-de-fortuna-ilicita-em-angola
http://www.club.k.net/
http://www.agora.co.ao/agora/artigo
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Ikonoklasta, MCK também néo sobrevive da musica, mas trabalha para se manter. Foi DJ e
Selecionador Musical de radios e discotecas até 1995. Atualmente trabalha numa empresa de
transportes, desenvolve projetos independentes de comunicacdo e marketing e possui uma
pequena editora, a Masta K Produces (2015).

Sobre sua familia, sabemos que seu pai era motorista e sua mae, empregada doméstica.
Apds a separacdo dos pais, mudou-se com a mée para o Catambor, bairro com altos indices de
criminalidade, e depois para 0 Margoso, um bairro ainda pior. Sua mae é testemunha de Jeova,
e Ihe deu uma educacéo religiosa. Nao fosse isso, comenta que “até os doze anos estaria

2 ~
"2, “Apesar de crescer naquela confusdo, naquela

ligado ao crime ou seria alcoolico
promiscuidade em que € quase impossivel sobreviver honestamente, preservei a ética e o
sentido de vida honesta. E contribui para a construgdo desse espirito na comunidade angolana.
Conseguir sobreviver sem se corromper ja ¢ uma vitorial™>®

Por meio desse depoimento inferimos ser MCK o uUnico dos realizadores estudados
que foge a regra de ter morado no estrangeiro. Ele € hoje (2015) o maior nome do rap
angolano, segundo depoimento de Ondjaki. Possui um perfil no Facebook onde fala
explicitamente sobre suas ideias e publica suas musicas, sempre contestando e provocando o
Estado angolano. Em uma de suas postagens, afirma usar o espaco virtual com esse objetivo,
pois ndo ha nele o controle do Estado.

Foi em meio a esse caos social que MCK entrou em contato com a musica. Comecou a
assistir a breakdance nos filmes americanos dos anos 1980. Depois passou a escutar CDs de
hip hop americano, enviados pelos primos que moravam na Alemanha.>* Em seguida passou a
escutar também mausicos brasileiros, como Racionais MC e Gabriel o Pensador, e o rap que
estava sendo produzido em Portugal.

Todas as musicas traziam mensagens de “resgate e valorizagdo cultural, uma visao
mais integradora e um maior respeito pelo sentido de patriotismo™ (sic). Assim, acabou
construindo para si uma identidade musical, o hip hop, que segundo sua opinido, traz a
tradicdo da musica angolana e a diversidade cultural do pais.>

Katrogi é definido como

2 LOPES, Maério. Entrevista com MCK em Voz de Angola, 2012. Disponivel em:
<www.centralangola7311.files.wordpress.com/2012/05>. Acesso em 17 jan. 2015.

53
Idem.

* HEBREU, Anderson. Entrevista com o grande rapper angolano MCK, 2013. Disponivel em:
<www.noticiarioperiferico.com/>. Acesso em 17 jan. 2015

*> LOPES, Mério, 2012.


http://www.centralangola7311.files.wordpress.com/2012/05
http://www.noticiarioperiferico.com/
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um rapper que utiliza o hip hop como arma de intervencdo e cuja musica,
divulgada nos candongueiros que transportam as populacées no lufa lufa do
cotidiano, publicada pelos piratas que vendem CDs na rua, partilhada em
larga escala na net, se transformou na voz ndo oficial de Angola, o que
muito desagrada ao Estado angolano, tendo um caminho premiado de
proibicdes. E também representante de uma geracdo que conheceu a guerra
civil que paralisou o pais durante décadas, mas que ndo aceita que a guerra
continue a ser invocada pelo Estado como desculpa para as injusticas sociais
(LOPES, 2012).

Percebemos que MCK cria suas musicas com as mesmas intencfes que levaram a

producdo dos dois filmes, seja construir um discurso capaz de discutir problemas e construir

identidades. Na sua fala podemos entender também que a pirataria € o espaco ocupado por

aqueles que sdo censurados pelo governo, ou excluidos da midia por alguma razéo.

O titulo do filme leva o nome da musica de MCK, “E dreda®® ser angolano ’que,

segundo Ondjaki, brinca com uma caracteristica dos luandenses. Aquela que Kiluanje disse

ndo existir ainda a época da producédo de Oxala: o orgulho de ser angolano.

Ele esta a auto-ironizar: é dreda ser angolano! Porque ele esta a brincar com
uma coisa absurda que os luandenses fazem (...). Primeiro eles acham que
sdo os melhores do mundo, depois, eles acham que sdo os melhores de
Angola, depois eles sdo os melhores do bairro, os melhores da rua, etc. E
eles brincam com isso, quer dizer, é dreda ser angolano. Ele diz que os
luandenses atraem as mitdas da Africa do Sul, apesar do cheiro ao lixo que
temos aqui na banda — na banda é Luanda! A banda ndo é a banda de tocar, a
banda ¢ a cidade de Luanda (ONDJAKI, 2011).

Notamos que existe um reconhecimento de pertenca. Todos os realizadores, em

entrevistas, artigos e depoimentos, afirmam ser angolanos.

Pedro Coquen&o®’ Ikonoklasta®® MCK?>

% E dreda; é 0 maximo, é ser o melhor.

> Facebook, perfil.

*®Disponivel em: < www.tvi24.iol.pt>. Acesso em 17 jan. 2015.

> Facebook, perfil.


http://www.tvi24.iol.pt/
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A distribui¢do é um dos aspectos mais complicados da pds-producéo de um filme, no

entender de Ondjaki. Em sua experiéncia pessoal, a filmagem em si ndo apresentou grandes

problemas, foi possivel fazer. Também foi feita uma cépia, em Digital Betacam®®, que foi
enviada para Radio e Televiséo de Portugal (RTP), para a Televisdo Publica de Angola (TPA),
e para o Canal Arte, da Franca.

No entanto, este formato ndo & comercializavel, é preciso transformé-lo em DVD.
Segundo ele, aqui comecam os problemas mais sérios, pois ndo hd uma empresa ou produtora
que faca este trabalho — mais ainda, que se dedique a distribuicdo deste material. E mais, em
Luanda, ndo existem lojas especializadas em venda de DVDs, os filmes aparecem na rua,
vendidos nos sinais. Assim, muita coisa que é produzida por estes jovens nao chega sequer ao
conhecimento do grande publico. Novamente a pirataria aparece na fala de um dos
realizadores como sendo a forma de distribuir infomacé&o.

Kiluanje aponta para a intencao inicial de Ondjaki de comercializar, distribuir o filme,
mas ele mesmo nunca se interessou por ndo se considerar alguém com visdo comercial. “Mas
também é um bocado por essa coisa de nés acharmos sempre que 0 governo, o Estado, tem
obrigacgdo de financiar. Por isso eu também ndo me sinto na legitimidade ao comercializar o
filme (...)” (LIBERDADE, 2013). A distribuigdo também interfere no tempo final dos

documentarios, uma vez que

A Unica comercializagdo do filme que é feita, que ndo sou eu que o trato, é
através da distribuidora, nesse caso francesa, mas que vive em Portugal. E
ela trata da comercializag8o dos filmes para outras cadeias, para cadeias de

% Formato de video profissional
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televisdo. Ou, como tem acontecido ultimamente, a venda de filmes para as
companhias aéreas (LIBERDADE, 2013).

Portanto, o tempo normal do documentario europeu estd sendo algo entre 50’ ¢ 60°,
pois € um padrdo que se adequa a televisdo, e aos voos curtos. Chamamos a atencdo para o
fato de ser uma empresa estrangeira que da acesso a midia oficial, funcdo que o Estado
angolano ndo cumpre.

Quando Kiluanje Liberdade nos concedeu uma entrevista em 2013, afirmou ter havido
uma producéo significativa até 2010, quando se chegou a fazer trés a quatro filmes por ano.
Depois a producdo cinematografica do pais entrou novamente em recessdo, havendo boas
producdes apenas a cada dois ou trés anos, como a obra de Zezé Gamboa, O grande kilapy
(2012). Aponta como causa a continuidade da falta de estrutura para financiamento, producéo
e distribuicio (LIBERDADE, 2013).

Ao fim de nossa analise podemos constatar que, a excessao de MCK, todos o0s
realizadores fazem parte de uma geragdo que ndo viveu todo o tempo em Angola, tendo estado
algum tempo fora, a fim de completar seus estudos. Apesar disso, todos eles afirmam ser
angolanos, e em suas obras buscam construir um discurso capaz de afirmar essa identidade,
que € tdo plural. A comecar pelos mesmos, que sdo em parte estrangeiros.

A Familia Fazuma conta ter procurado dar espaco em seu documentario para aqueles
gue ndo encontram espaco na midia. Curiosamente sdo eles mesmos personagens do
documentério de Kiluange e Ondjaki.

De todos, o Unico que segue produzindo documentarios é Kiluange Liberdade. Apesar
de ter feito um curso de cinema nos EUA, Ondjaki optou por seguir a carreira literaria.

Do Coletivo Fazuma, ou Familia Fazuma, nenhum fez formacdo em cinema, sendo sua
producdo quase um experimento. Julgamos importante lembrar que o trio ndo contou com
nenhum tipo de financiamento, e talvez por isso tenham podido fazer em sua obra um discurso
de protesto, posicionando-se explicitamente contra o governo. Eles vém se dedicando a
producdo cultural de forma mais geral, sempre ligada & musica, como programas de rédio,
shows e novos discos. Esse fato aponta para a necessidade de versatilidade, de criatividade
que a juventude descobre para produzir cultura e sobreviver em Angola nos tempos atuais
(2015).

Em seu documentério, Ondjaki buscou construir uma narrativa da juventude angolana
salientando seu aspecto de alegria e esperanca, apesar das muitas dificuldades em que se
encontram. Kiluanje tinha a mao mais pesada, mais contundente, quis construir uma imagem

dessa juventude em que pudesse somar sua alegria de viver a aridez e violéncia do cotidiano
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em Luanda hoje. Essa divergéncia foi a principal dificuldade que encontraram na hora da
edicdo (ONDJAKI, 2011 e LIBERDADE, 2013). Conciliadora, a atuacdo da portuguesa Inés
Gongcalves foi fundamental nesse momento. O resultado pode ser analisado no filme, cuja
critica ao governo aparece de forma velada.

Percebemos que o0s cinco sdo representativos dessa parte da juventude angolana que
hoje vem conseguindo produzir e alcangar espaco na midia. Brancos, mulatos, negros,
oriundos de todas as partes de Angola, a maioria tendo se formado fora do pais, sdo eles que
estdo fazendo o cinema em Angola. Segundo Ikonoklasta, “Quer a vOz se erga ou nao em
disco ou em manifestaces, quer falemos de gente que nasceu e sempre viveu em Angola,
quer falemos daqueles que tiveram o privilégio de sair para estudar fora e conhecer 0 mundo,
é inegavel nesta geracdo um desejo de futuro, de construgéo™.®*

Infelizmente os mais auténticos, os filmes caseiros que também estdo sendo feitos nos
musseques e na periferia, ndo chegam a nds, e sequer as ruas de Luanda. Sob todos esses
aspectos, e parafraseando Kiluanje, entendemos que o cinema angolano propriamente dito esta

a ser, e seus realizadores sdo paradoxal — e simultaneamente estrangeiros e angolanos.

2. Vulnerabilidade:

Iniciamos nosso trabalho analisando as situagfes individuais e coletivas de
vulnerabilidade, como elas nos séo apresentadas em nossas fontes. Existe uma rede, tramas
sobrepostas de situa¢Bes que precisam ser compreendidas por partes, mas nem sempre nos foi

possivel separa-las.

®1 |LOPES, Mério, 2012.
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2.1. A mistura étnica:

Comecamos fazendo uma reflex&o acerca da grande mistura étnica, uma das principais
caracteristicas da cidade de Luanda, oriunda da grande movimentacdo de populacdes na
regido, ao longo da historia desses povos.

O filme E dreda é ser angolano se inicia com um texto em letras brancas, sobre fundo

preto, que diz assim:

Angola (nome que deriva da palavra bantu Ngola®) é um dos paises da costa
ocidental do continente africano. Foi colonizada no século XV pelos
portugueses, passou para 0 dominio holandés entre 1641 e 1648 e manteve
seu estatuto de colbnia até 1975. Apo6s as lutas armadas motivadas pela
Conferéncia de Berlim em 1884-85 e pela libertagdo do colonialismo
portugués entre 1960 e 1974, os 26 anos de guerra civil provocaram o
deslocamento de 2 milhdes de habitantes e terdo afetado mais de 4 milhdes
de angolanos. Desde 1992, Angola rege-se por uma ‘democracia
multipartidaria’, personalizada na figura de José¢ Eduardo dos Santos e na
promessa de eleicdes livres. E suposto esse candongueiro arrancar de vez em
2008.

Em Oxala crecam pitangas ha uma cena em que trés jovens, duas mogas, Olissassa® e
Manucha e um rapaz, o taxista®, conversam em off, enquanto passeamos nosso olhares pelo
alto dos barrancos vermelhos que circundam os musseques®®, por tras dos prédios, por tras dos

armazéns que circundam a cidade, ao som de um sax.

Olissassa: “Isso ¢ uma coisa que precisa mudar em Luanda. H4 muita gente,
ha todo mundo concentrado aqui, muita gente na rua, a pedir, tem de tudo.
Tem nucleos das provincias todas”.

Taxista: “Aqui tem benguela, tem sumbe, tem huambo”.

A regido onde hoje ¢ Angola foi habitada por grupos étnicos diferentes até onde nosso
olhar alcanca no tempo. Nas sociedades em que esses coexistem, “é provavel que tais divisdes
interajam com a guerra, mesmo que ndo estejam na sua origem” (MINTER, 1998, p. 80). O

pais possui trés grandes grupos etno-linguisticos, sem homogeneidade cultural: ovimbundos,

%2 Titulo de um dos potentados mbundo que existia no antigo reino do Ndongo, entre o Anzele, Ambaca e Pungo
Andongo (as atuais provincias do Bengo, Kuanza Norte, Kwanza sul e Malange) no tempo do inicio da
expansao da influéncia dos portugueses sobre o antigo reino de Ndongo, na segunda metado do século XVI.
Disponivel em <www.introestudohistangola.blogspot.com>. Acesso em 26 jun. 2014

% Atualmente (2014) faz parte de um coletivo de artistas plasticos em Luanda.

® Atualmente (2014) trabalha nos escritérios de uma operadora de telefones méveis onde ajuda a tratar dos
problemas de vistos para os funcionarios estrangeiros que trabalham para a operadora.

% Bairros compostos por cubatas (construcdes extremamente precérias de moradia) sem saneamento basico nem
infraestrutura que cresceram desordenadamente. Sao similares as favelas, no Brasil.


http://www.introestudohistangola.blogspot.com/
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mbundos e bakongos, e outros tantos grupos menores. Os ovimbundos falam umbundo e séo
originarios do planalto central: das provincias de Huambo e do Bié. Em 1960 representavam
quase 40% da populagdo nativa. Os mbundos falam quimbundo e s&o oriundos do centro-
norte: nos atuais Bengo, Cuanza-Norte, Luanda, Malange e parte do Cuanza-Sul. Esses
estabeleceram um relacionamento mais continuo com os colonizadores que, ja em 1576,
haviam fixado uma coldnia em Luanda, com fins de traficar escravos. Foi 0 Unico grande
grupo étnico a ser governado pelos portugueses, até a partilha da Africa, cujo marco foi a
Conferéncia de Berlim (1884-1885), que dividia o continente africano entre as grandes
poténcias europeias. (HODGES, 2002).

Como na maioria dos paises africanos, as fronteiras do atual Estado angolano foram
impostas pelos colonizadores, sobrepondo-se as divisfes sociais e culturais pré-existentes, e
fazendo com que “a formagao de uma ‘nac¢do’ identificada com este territorio particular” nao
acontecesse simultaneamente (MINTER, 1998, p.81)%.

Ao longo do tempo, diferentes grupos étnicos buscaram protecdo nas cidades, por
conta dos muitos anos de guerras. Primeiro, a guerra colonial, que provocou “convulsoes
populacionais” (HODGES, 2002, p.46), metamorfoseando a configuracdo das sociedades
locais. Com caracteristicas de guerra de guerrilha®, a guerra pela independéncia levou a
destruicdo tudo que ndo se podia mover, como cidades, vias férreas, plantacdes, aldeias e
fabricas, entre outros. As distancias geogréaficas possibilitaram que esses grupos guerrilheiros
usassem como estratégia o isolamento das areas rurais em relacdo as urbanas (MINTER,
1998).

Em 1961, milhares de bakongos do noroeste angolano, fugindo da repressdo colonial,
tiveram que se refugiar no Congo (RDC). Quando mais tarde, em 1980, finalmente estes
refugiados puderam retornar ao pais, também se dirigiram a Luanda, para la tentar viver do
mercado paralelo.

Ainda nos anos 1960, o governo colonial obrigou as populagGes rurais a se agrupar em
aldeias, para melhor controla-las. E ao fim da guerra de independéncia, em 1974, uma
migracdo massiva de colonos, e angolanos que com eles se identificavam, em direcdo a
Europa, ajudou a exacerbar as diferencas étnico-politicas. Estes sdo exemplos da interferéncia

da guerra colonial na configuracdo da atual populacdo angolana, mais ainda em Luanda.

% O conceito de nacéo utilizado por nés esté definido no capitulo 4, p. 151.

®7 «“Os componentes fundamentais da guerra ndo-convencional, as operacdes de guerrilha e contra-guerrilha, sio
encarados numa base de assimetria entre insurgentes e forcas defensoras. Os guerrilheiros, desprovidos de
forca para uma confrontacdo prolongada numa batalha convencional, procuram compensar essa situacdo por
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Em Luanda a guerra ndo é uma coisa extremamente presente, isto €, a guerra
em si, 0s bombardeamentos. O que era presente em Luanda, além das
consequéncias naturais — falta d’agua, falta de luz, o que houve foi um
grande éxodo rural. As pessoas vieram viver para Luanda, para junto de seus
familiares, justamente porque Luanda era um sitio seguro, relativamente
seguro, em comparagdo com outras provincias, como o Bie, as Lundas, 0
Kuango Kubango. Portanto € natural que ndo tendo sido bombardeada no
sentido literal, Luanda tenha essa vivéncia de acumulagdo de pessoas (...).
Voceé vai a Luanda e tem varios bairros, além dos bairros mais misturados,
mas hé bairros especificos, com gente do sul, ha bairros especificos com
gente do Uige, de Cabinda. E Luanda é isso, é essa mistura (ONDJAKI,
2011).

Em sua entrevista, Kiluanje também afirma essa caracteristica da cidade, concordando
com o depoimento de Ondjaki quando afirma que em Luanda todos sabem quem vem do
norte, quem vem do sul, quem vem dos outros lugares®.

Em Oxala crescam pitangas, um personagem, o Dr. Cornélio Calei®®, em dado
momento afirma, sobre a populacdo da cidade: “Quinhentos mil habitantes, para um milhao
de habitantes, passar para cinco milhdes”. Escutamos sua voz em off, pois a cdmera, sempre
atenta em somar informacdes, leva nosso olhar em passeio por uma grande panoramica sobre
um campo de futebol de chdo batido. Ao lado, uma imensa chaminé de fabrica impera por
cima de milhares de cubatas’™, depois se seguem os armazéns e os grandes navios atracados
na baia de Luanda.

Outro grupo étnico importante, 0 povo ovimbundo era tradicionalmente importante
para a economia da regido da cidade de Luanda, além de ser uma grande parte da populacao,
foi recrutado em massa pelas forcas armadas, desde o inicio da luta pela independéncia. Em
1996 estariam integrados ao governo, por fim.

Em maio 1991, Angola conheceu um breve momento de paz. Os chamados Acordos
de Paz de Bicesse, assinados no Estoril (Portugal), entre o entdo presidente de Angola, José
Eduardo dos Santos, e o presidente da UNITA, Jonas Savimbi, previam um cessar-fogo
monitorado pela Comissdo Conjunta Politico-Militar (CCPM), composta pelo MPLA e pela
UNITA, tendo como mediadores Portugal, EUA e URSS. Estes Gltimos se comprometiam a

ndo interferir nos grupos armados internos. Marcaram-se eleigdes livres para setembro, e a

meio da mobilidade, surpresa ¢ falta de ligagdo a posigdes permanentes que devam manter ¢ defender”
(MINTER: 1998, 93)

* KILUANJE, 2013.

%9 Calei sempre trabalhou para o Estado e para 0 MPLA. Formado em sociologia é atualmente vice ministro da
cultura (2014).

70 Como séo chamadas as casas extremamente pobres, os barracos, em Angola.
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CCPM passaria 0 controle para quem as vencesse. Neste periodo alguns grupos buscaram
retornar a sua regido. Mas os efeitos destes acordos nunca chegaram a ser sentidos os conflitos
retornariam. A guerra civil, que se seguiu a guerra de independéncia, foi terrivelmente mais
violenta que a primeira, causando igual ou maior deslocamento na populacdo do pais, que em
panico procurava refugio nas cidades — sendo que muitas ja viviam um segundo
deslocamento.

Como analisamos acima, essa mistura de povos, oriundos de todas as provincias do
pais, deu-se em consequéncia dos muitos anos de guerra. Uma populacdo que experimentou
muitos traumas. Partimos entdo, para a analise dos principais sistemas de pensamento
identificados em ambos os documentarios como importantes pontos de vulnerabilidade dessa
populacéo.

Definimos vulnerabilidade tomando inicialmente o que Robert Castel chamou de eixos
de vinculacdo/desvinculagdo. Seriam dois eixos principais, o sociofamiliar e 0 econdémico-
social, indo da vinculagdo mais profunda ao abandono, do assalariamento e estabilidade ao
desemprego e a marginalizagdo. “Entre uma e outra ha intimeras possibilidades de
vulnerabilidade, precarizacdo, instabilidade, irregularidade, desemprego recorrente, ocasional,
ciclico, rendimentos decrescentes e informalidade” (ESCOREL, 2000, p. 142).

A estes dois eixos iniciais, introduzimos mais trés: primeiro, o politico no qual temos
“a formalizagdo e a experiéncia dos direitos, identificando a amplitude de situacdes que sdo
apreendidas e a igualdade no acesso e usufruto”, que na esfera publica se apresentam como
cidadania plena universal, infracidadania e o estilhacamento da cidadania. O segundo, 0 eixo
cultural em que “os processos do mundo da subjetivagdo, da construgdo de identidades, a
relacio com o mundo e as representacfes sociais” muitas vezes marcam “trajetérias de
desvincula¢do” que “podem conduzir a experiéncia de ndo encontrar nenhum estatuto e
nenhum reconhecimento nas representagdes sociais (...)” (ESCOREL, 2000, p.143). E ha, por
fim, o terceiro eixo, do ambito de vida, no qual podemos analisar as “trajetorias de
insercdo/desvinculacdo relacionados a satde/doenca e a violéncia”. Nesse ultimo eixo,
incluimos as questdes relativas a “morbidade, mortalidade, diferencas de esperanca de vida”.
Esta graduacdo parte da discriminagdo, depois pela negacdo da identidade, chegando a
banaliza¢do completa: “(...) atingindo estas a distdncia maxima quando recusa-se a qualquer
similitude — até a mais geral (humanidade)”. (ESCOREL, 2000, p. 144).

Percebemos que esses eixos se apresentam, enquanto placas de coeréncia, muitas vezes

sobrepostos ou misturados nas duas obras analisadas, como poderemos perceber adiante.
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2.2. Desvisculagao sociofamiliar:

Como vimos acima, as guerras foram o principal fator da perda de vinculos entre
familiares. Em Oxala crescam pitangas temos um depoimento acerca desses acontecimentos —
o recrutamento forcado, o isolamento das &reas rurais, a precariedade da salde publica, o
desmantelamento das familias. Um pequenino e rosado sol nos olha do horizonte infinito,
sobre praia, baia e cidade, numa grande angular. Cubatas mergulham na beira do rio, enquanto
uma musica — um lamento é ouvido. Um rapaz, chamado Chico™, inicia sua narrativa em off:
“A minha mae costumava me chamar de Chiquito, ou Chiquinho. O meu nome de casa é
Chico. Meu pai foi caminhonista. Naquela altura, 0os caminhonistas como passam em varias
provincias...”.

Agora a camera nos revela o dono da voz. Dentro de sua casa, sentado na cama, Chico

veste uma camiseta branca:

Nessa, se encontraram, conheceram-se, entdo ela depois de gravida, o meu
pai fez questdo de lhe fazer me vir nascer aqui. Porque 1 as pessoas nascem
tradicionalmente, ndo ha médico, ndo ha nada, s6 sdo as parteiras, aquelas
que j& conhecem, velhas adultas, vdo apertando aquilo e é um risco. Entdo,
ele pra ndo ter de arriscar, trouxe ela aqui. E assim foi. Eu nasci aqui, mas
depois de ter nascido, acho que passei aqui um més, e regressei, junto com a
minha mae. Fiquei la. Ao regressar, posto na paragem, a Unita apareceu.
Apareceu... carregaram todas as criangas. Ela como era a mais velha e uns
senhores como ja eram adultos....

Durante a narrativa a cdmara guia nosso olhar por um muro pintado, grafitado, ja sujo,
com imagens da guerra. O grafite mostra guerrilheiros de forma bastante agressiva, num
entendimento nada romantico desses acontecimentos. As imagens reforcam o discurso de
Chico: “...tiveram que regressar para casa. E avisaram-nos: olha, aqui a situagao ta mal”.

Entendemos que as razdes da guerra civil eram alheias a maioria da populacdo, no
ponto de vista desse personagem. O engajamento das pessoas que o circundavam foi forcado.

Num traveller, a camera nos mostra outro mural, longo, um mosaico de pastilhas,
guerrilheiros armados que avancam entre as arvores. Este, supostamente um mural “oficial”,
feito pelo governo, onde os guerrilheiros estdo limpos, com roupas de camuflagem e bem
armados, dando a ideia de heroismo, contrastando com o discurso anterior. Percebemos aqui
uma critica velada ao Estado que aparece construindo a figura do guerreiro defensor de uma

causa.

"™ Chico morava no centro de Luanda, no Bairro Prenda, quando das gravacées. Agora (2014) foi removido pelo
governo para uma outra casa, no ambito de um projeto de reinsercdo social, muito longe do centro.
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Chico: As tropas da Unita pegavam jovens para lhes transformar nas tropas
deles. Eles levam e eles vao adquirindo aquele habito, aquela educacdo, e
guando crescerem sabem que o objetivo deles é combater e cumprir as
ordens que lhes ddo. Era aquilo que eles faziam, ndo sO rapazes como
raparigas. Ao fim do dia, as maes, tiveram que nos esconder a beira de um
rio, onde havia uma cave’, nés ficamos ai, dormimos af, todos os jovens.

Por meio dessa cena, somos levados a constatar que a ida para a cidade também néo
era uma boa solugédo. Salvos da guerra, continuavam expostos a situagdes como a fome, a falta
de moradia, o desemprego. E para qualquer lado, fosse 0 MPLA, fosse a UNITA, ndo havia
saida.

Pela janela vemos um pequeno patio, outras cubatas e um prédio grande, com a mesma
aparéncia do que vemos inicio do filme”® — talvez seja 0 mesmo, sdo todos muito iguais, como
que favelas verticais. Essas imagens parecem buscar mostrar aquilo que o narrador vai
explicando.

Chico: “De manha muito cedo partimos. Quando cheguei aqui eu vi que Luanda era
uma cidade de muita fome.”.

A camera segue nos mostrando criancas saindo de um estreito beco, carregando um
engradado de plastico. H& muitos baldes, bacias, copos e pentes de plastico nos dois filmes,
substituindo cerdmicas, cuias e outros utensilios. A sensacdo que nos causa é que esse espaco
da arte e do artesanato foi destruido e substituido por objetos de plastico. Acompanhando
essas imagens, seguimos ouvindo a voz de Chico, contando sobre a diferenca da qualidade de

vida que tinha no campo, e a que encontrou na cidade:

Porgue 14 no mato come-se bastante. A pessoa logo que acorda, se ndo tem
um bomb6™ j4, que a avd fez, um bomb6 com jinguba™, talvez até o funji’
gue dormiu ontem. Aquecem e vocé come. Quer dizer, logo que tu acordas,
lavas a boca, comes logo. Porque nds quando mudamos para uma cidade,
encontramos os habitantes, a primeira preocupacédo é saber como é que essa
populagdo vive, o que fazem para sobreviver.

Ainda desta fonte, tiramos outro exemplo desse discurso de descompromisso da

populacdo para com os ideais da guerra civil. Trés rappers, que se apresentam num show, em

2 gruta

" Vide p. 66

™ Tubérculo da mandioca, fermentado e enxuto, que pisado um pildo, produz a farinha que se faz o infandi, ou
junji. Disponivel em: <www.dicio.com.br>. Acesso em 12 ago. 2014.

> Amendoim.

"® Espécie de polenta cremosa feita de farinha de mandioca ou milho, muito popular como acompanhamento de
outros pratos. Disponivel em: <www1.folha.uol.br>. Acesso em 31 ago. 2014.


http://www.dicio.com.br/

56

um momento do filme, sdo também protagonistas e contam suas histdrias. Sentados na cama
do quarto de um deles, MCK, conversam com o entrevistador. E quem comeca é o dono da

casa:

Nos anos 80, quando éramos putos, sempre viamos nossos irmados mais
velhos, vizinhos e amigos a fugir das rusgas e ndés pensavamos
ingenuamente que quando crescéssemos a guerra ja teria acabado. S6 que
infelizmente, quando chegou a nossa vez de cumprir o servigo militar, a
guerra continuava. Eu tive uma historia muito engracada com as rusgas. Eu
ia apanhar peixinhos, era puto, entdo um militar ST ou PCU"", os que mais
batiam, chamou-me: ‘vem, puto, vem’....

Atentemos para o fato de MCK fazer parte da familia Fazuma, realizadora de nosso
outro documentario. A participacdo dos trés realizadores de Dreda como personagens de
Oxal& aponta para uma aproximacao discursiva entre as duas fontes.

Enquanto escutamos a narrativa de MCK, agora em off, a objetiva mostra muitos
navios atracados na baia. Num barco, criangcas pescam. A imagem nos leva a imaginar essa
infancia que MCK esté a narrar. Vemos a cidade do outro lado, ao fundo — atém do mar de

aguas, um outro mar, de musseques:

MCK:“...ya"®, eu fui, na boa, 0 kota’ me berrou, ‘vai chamar o teu irmdo,
diz que o kamba® dele est4 aqui’. No entanto era pra cumprir a vida militar
obrigatéria. Eu fui, voltei para o cubico®, depois pensei bem, ‘0 meu irmao
foge dos militares, se esconde debaixo da cama, como €é entdo que estdo a
chamar o meu irméo de kota?” Nem fui apanhar peixinho nesse dia.

MCK narra que, ainda menino, percebia a guerra como ndo sendo dele, sendo-lhe
sempre inimiga, invasora, agressiva e prejudicial, ndo importava de que lado se estivesse.

De fato, no periodo de 1992 a 1994 houve dois violentos choques interétnicos na
regido de Luanda, principalmente na area dos musseques. A rivalidade politica entre os dois
principais partidos — UNITA e MPLA — comecgava a correlacionar-se com suas principais
etnias, mostrando um ponto vulneravel na relativa paz urbana, que até entéo reinava. E quem

mais sofria era a populagédo pobre.

" Posto de Comando Unificado, que integra forcas policiais, do exército e de outros orgdos de seguranca de
ordem interna. Disponivel em: <www.redeangola.info>. Acesso em 31 ago. 2014.

78 i
Sim.

® Mais velho, camarada.

8 Amigo, em quimbundo. Disponivel em:<https://br.answers.yahoo.com>. Acesso em 31 ago. 2014.

8 Mesmo que cubata.


http://www.redeangola.info/
https://br.answers.yahoo.com/
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O Protocolo de Lusaca foi uma nova tentativa de acordo de paz, assinado entre a
UNITA e 0 MPLA, na Zadmbia em 1994. Quatro anos depois, no entanto, a guerra se tornava
ainda mais intensa e generalizada, deixando as populagdes rurais cada vez mais em situacao
de vulnerabilidade extrema, dando continuidade ao fluxo de migragéo para as cidades, que ja
ndo comportavam mais gente. Em meados de 2001, calculava-se que quase um terco da
populacéo havia se deslocado.

Consideramos as fronteiras impostas, assim como as migragdes forcadas, tanto pela
demarcacio da Partilha da Africa, como pelas guerras de independéncia e civil, fortes
causadores de desestabilizacdo social, que levaram também as populag¢fes urbanas a um grave
estado de vulnerabilidade.

Em E dreda ser angolano, encontramos outro exemplo de desvinculago
sociofamiliar, chegando ao extremo de abandono, na passagem em que um rapaz €
entrevistado na rua. As familias sdo separadas, algumas passam por varios casamentos e é
natural viver pelas ruas. Alguns jovens se reinem em grupos, e vivem clandestinamente,
muitas vezes da criminalidade. Um rapaz sem camisa, de boné, muito agitado, chega perto das

filmagens.

Entrevistador: Vocé chegou, assim, pra dizer qualquer coisa que te afeta?
Rapaz: Eu, simplesmente, nada me afeta. Eu t6 aqui, t6 de salde. Mas meu
povo |4 ndo me liga. Eu cheguei aqui em noventa e nove e tou aqui, hoje, em
dois mil e cinco. Meu pai ta em Benguela. Assim mesmo enguanto eu estou
a falar, ele vai escutar. Na minha casa tem televisor. Se ele ficar sentado, eu
tou! SO isso que eu quero falar.

Entrevistador: Calma, é assim, eu sé quero te fazer uma pergunta. Vocé esta
a dizer que os teus familiares ndo estdo a ligar. Porqué que ndo estdo a te
ligar?.

Rapaz: Porque a minha mée morreu, t6 com a minha madrasta. E 0 meu pai
é o Diretor M&ximo da (distorcdo proposital, pelo visto a familia é
importante!).

Entrevistador: J& é muito bonito, teu pai sendo diretor da (pi). Vocé acha
que teus familiares ndo te ligam... é claro que vocé tenha feito algo de errado
na tua familia. E por isso que ndo te ligam, o que é que vocé acha isso?.
Rapaz: Eu tinha trezentos dolares. Eu s6 falei no meu pai, Meu pai, aumenta
mais trezentos pra ver se eu consigo tirar a carta. Ele ndo me ligou. Por isso,
as minhas neuras subiram. Sai l4.

Entrevistador: Ya, sO quis te fazer uma pergunta. Agora, assim com este
nervo que tu tens, né? J4 tas c4, né, em Luanda, mais ou menos, o que é que
vocé pretende fazer quanto aos teus pais?

Rapaz: Eu... daqui... como eu sair daqui... s6 vou la Ihe pedir de novo, a
primeira palavra que tava a lhe falar dos trezentos doélares, pra ver se ele me
assume.

Entrevistador: S0 isso0?

Rapaz: S6.
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Entrevistador: Entdo vocé ndo pensa em fazer algo que afeta nenhum povo,
roubar ou fazer algo, né? Chegaste é pra trabalhares e voltares... conseguir
0s teus trezentos dolares e tirar a tua carta de condugé&o.

Rapaz: Sim, sim. Eu trabalho, estdo aqui 0s meus amigos, tdo aqui do meu
lado. Conhecem a minha pessoa. Eu trabalho, vendo. Vivo aqui ao lado do
campo do Inter.

Entrevistador: Muito obrigado, valeu pela forga.

Rapaz: Meu pai vai me ver em ponto grande, filho da puta!

Nessa fala, percebemos uma maior agressividade critica em relacdo ao funcionamento
dessa sociedade. Em nenhum momento de Oxala se faz referéncia a uma figura pablica de
forma tdo direta. HA& um padrdo de normatizacdo no qual esse rapaz nao se incluiu/foi
incluido. Casamentos e separacdes, novos casamentos e desestruturacdo familiar, segundo
essa construcdo narrativa, ndo poupam as grandes figuras do poder, da elite. A maneira como
0 entrevistador faz a abordagem ao rapaz nos leva a crer que esse seja suspeito de praticar
assaltos. Sentimos, nesse posicionamento, certa censura em relacdo ao comportamento do pai,
que mesmo tendo poder, ndo acolhe o filho.

Como vimos nas duas construcfes narrativas, as criangas e 0s jovens sdo as principais
vitimas desta fragilizagdo que muitas vezes chega até ao desmantelamento deste eixo
sociofamiliar. Assistimos a essa realidade quase que todo o tempo nas duas fontes. Vemos um
exemplo, em Oxala, na cena em que a lente foca um grupo de criangas em pé, num largo de
terra batida em meio a cubatas, e estas olham de volta para a camera. Criancas pequenas
seguram outras ainda menores no colo, meninos e meninas. Um menino, todo arrumadinho,
segura cadernos e lapis. Uma menina de vestido estampado também segura seus cadernos.
Todos estdo contra um muro, estaticos, como que para uma pose de fotografia. Percebemos
aqui a assinatura de Inés Gongalves na direcdo de fotografia. Em grande angular desse patio
vemos, junto com o olhar da objetiva, muitas criancas, a toa. O texto que ouvimos € a voz de

irmd Domingas®:

Os adultos daqui, todos os dias, a partir das quatro da manha, saem. Vo pra
cidade, v@o pras pragas. Uns vdo para o Roque, outros vdo para 0s
Congolenses, outros vado para o Mercado do Prenda®, outros vdo fazer os
negdcios para a luta pela sobrevivéncia. Entdo, quem fica? As criangas. As
criangas é que fazem tudo. Por isso é que sO veem criangas. As criancas
cuidam das outras criangas. Por isso é que vocés s6 veem criancas, criangas,
criangas, todo o dia. Mas ha adultos, sim. A maior parte dessas criangas ou
vive com um tio, ou uma tia, ou uma avo, ou um pai. Mas s6 que toda essa

8 \rm& Domingas é uma mulher franzina, freira catélica, que faz um trabalho assistencialista junto a populagdo
dos musseques.
8 Roque Santeiro, Congolenses e Mercado do Prenda eram imensos mercados populares, a céu aberto.
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gente, se tu vieres aqui as cinco, seis horas da manhd, a paragem esta cheia
de adultos. Estéo a ir para a cidade.

Tios, tias de criangas que se reestruturam, se inserem em estruturas familiares

possiveis, mas que, ainda assim, estdo largadas nas ruas.

2.3. Acesso a cidadania:

Constatamos que os dois documentarios reivindicam esta inclusdo, esta cidadania,
durante todo o tempo. Escolhemos dar aqui 0 exemplo da situacdo de abandono dos 6rfaos de

guerra, que nos € narrada em Oxala, num off de irmd@ Domingas:

A maior dificuldade que temos é criar e educar a crianca orfa. Tu tens
criancas 0Orfas ali naquela casa que ndo tém um parente. E sozinha na vida.
No estatuto estd que até os dezoito anos ela tem que ficar independente.
Com dezoito anos tu dizes ‘6, terminou teu prazo, vai embora’. Ja
imaginaram o que vai acontecer com esta crianca?

Em Dreda, somos apresentados a um artista, “um artista de arte livre”, como o
entrevistador o identifica. Seu home € Shunnoz, e em seu depoimento, em sua obra, ele fala da
hipocrisia de uma sociedade que nega cidadania & maioria de sua popula¢do, como veremos
no item 2.4. Aponta a porta de ascensdo dentro da rigida hierarquia social angolana. E preciso
ter um parente e se rebaixar, beija-lo em sua parte mais baixa, proibida, para se conseguir um
emprego ou ajuda. E seja feliz aquele que tiver tal oportunidade. Nesse discurso, a elite
africana censura hipdcrita e veladamente sua propria ética, ou falta de, na estruturacdo da sua
sociedade, das relacdes entre seus extratos sociais.

A reivindicagdo por cidadania esta presente ao longo de todo o documentario E dreda
ser angolano, como na seguinte cena. O personagem se apresenta: “Antes de tudo, eu sou o
Afro...”. A objetiva foca numa vala, que percorre uma longa distancia, cheia de lixo. Existem
muitas casas pobres, dos dois lados. Na imagem observamos uma crianca ao longe, em pé na
beira.

Afro: “._esta é a minha bwala®, né?”. A camera vai em travelling até chegarmos ao
lado do menino. “Eh, pa, eu gostaria de mostrar como é que meu povo vive aqui na minha
bwala”. Outro menino se aproxima. Os dois estdo descal¢cos e sem camisa. “Putos sem

camisolas, outros sem camisa ou sem camisola, mas é assim, a malta vive numa vida

8 Em quimbundo significa casa, aldeia, comunidade onde se d& o encontro. Disponivel em: <www.buala.org>.
Acesso em 26 jul. 2014
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precoce”. Outras crian¢as nos sdo mostradas como que brotando da vala. Uma delas, pequena,
abaixada em meio ao lixo, faz suas ‘necessidades’. “Ya, vivemos numa vida precoce... Mas é
assim. Eu ja tou quase ha trinta... h seis anos ou dez. Nés temos muitos problemas na nossa
rua”. Outra rua nos € mostrada onde dois meninos olham-nos atraves de grades, por sobre o
muro de uma casa; pulam e correm para se juntar a um grupo grande, que caminha. Em cena,
uma menina carrega uma crianca s6 de calcinha, as costas. Através do olhar do cineasta
vemos muitas criangas, com poucas e surradas roupas, e percebemos nessa construgdo de
texto e imagens sua intencdo de nos apresentar a situacdo de vulnerabilidade dos moradores
do musseque.

Numa outra cena, mais adiante, N0 mesmo musseque, a imagem mostra que de uma
parede, 0 esgoto sai e, caindo no chdo, forma uma grande poca esbranquigada, onde comeca a
juntar lixo. Esta parte da vala esta completamente entupida de lixo. Criangas pulam na frente,
para aparecer no filme. A insalubridade nos é exposta de forma crua pelos cineastas.
Percebemos que o0s cineastas ddo espaco a Afro que, aproveitando a filmagem, reivindica seu
direito a cidadania: “A energia, aumentar mais a escola, mais postos de saude. E as recolhas
também de lixo, que também sdo um dos fatores de doenga”.

Outro importante critério de avaliacdo do estado de vulnerabilidade de uma populacéo,
a educacéo, também € bastante representado em ambos os filmes. O problema existe desde a
época colonial, por ter Portugal investido muito pouco neste setor, em Angola.

Na década de 1970, o primeiro governo independente tentou, sem sucesso, minimizar
esta deficiéncia, pois ndo fez os investimentos necessarios. Durante os anos 1980, a
intensificacdo da guerra civil levou o governo a reduzir ainda mais os recursos direcionados a
educacdo. Ja no final dos anos 1990, o governo verificava, através de estatisticas, a estagnacéo
do nimero de matriculas nas escolas, enquanto aumentava a populagdo em idade escolar.

Dos ingressantes nos estudos, cujo aproveitamento ¢ duvidoso, poucos chegam ao
ensino médio — e menos ainda ao superior. Atribui-se a isso a falta de profissionais
qualificados e de materiais didaticos. Estima-se que muitos dos que completam os primeiros
anos do primario sejam analfabetos funcionais®.

Em seu depoimento, Ondjaki comenta o caso de Chico, que chegou a Luanda fugido
de uma zona de guerra, tendo vivido alguns anos na rua, mas a época (2011) cursava o
segundo ano de uma faculdade. Afirma ser esse um bom exemplo de excecdo: um rapaz que

teve a vida completamente mudada pela guerra, mas que conseguiu se tornar cidado.®

% HODGES, 2002.
% ONDJAKI, 2011, p. 3.
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A precariedade das escolas dos bairros pobres nos é apresentada em Oxalé crescam
pitangas, na cena onde Irma Domingas, que faz um trabalho assistencialista junto a populacéo
da zona da Estalagem®, escolhe uma escola para ser filmada. A cAmara leva nossos olhos a
ler numa parede esburacada: “seja benvindo rua santa esperanga”, construindo um paradoxo
que se estabelece entre texto e imagem.

A trilha sonora sdo as vozes de criancas, enquanto somos guiados pelas imagens a
caminhar junto dessa mulher rodeada por criangas, muitas, algumas brincando pelas ruelas.
Entramos com a irma numa casa grande, pintada de vermelho até a metade. Ao vermos umas
dez fileiras de bancos longos, feitos de tabuas, sobre o chdo batido, ocupados por criangas
com cadernos na mao, entendemos que estamos numa escola.

N&o ha carteiras ou mesas. O uniforme das criangas é uma camisa de tecido branca,
manga curta, muitas rotas, rasgadas. Na parede, uma cruz vazada deixa passar luz.
Entendemos que os cineastas quiseram-nos mostrar a importancia da presenca da Igreja como
agente no processo de educacdo em Angola. Subentende-se uma forte influéncia cristd. O

professor, vestindo camisa social, da aula para o grupo de criangas. Vejamos a aula.

Professor: Qual foi a aula de ontem?

Crianga: Da borboleta.

Professor: Falamos da borboleta, ndo é?

Coro: Sim.

Prof. : Borboleta vermelhae....

Coro: Preta.

Prof.: Vimos que ela habita mais aonde?.

Coro: Nos jardins e nos campos.

Irm& Domingas, sentada num banco bem atrés, conversa com uma menina
pequena, carregando um bebé: A tua mée vende qué?
Menina: Vende Omo.

Irm& Domingas: Ela vai na praga a que horas?

Menina: Sete horas.

Irm& Domingas: E volta a quantas horas?

Menina: A hora que ela vem.

Irma Domingas: Ela vem a noite, né?

A menina esta tentando aquietar o bebé, que chora: Néo.
Irm& Domingas: E assim o bebé n&o chucha?

Menina: Né&o.

Irm& Domingas: Vocé que lhe faz comida?

Menina: Sim.

Irm& Domingas: O que ele come?

Menina: Arroz.

Irma Domingas: E quando vocé vai na escola ele fica com quem?
Menina: Com a irma mais velha.

Irma Domingas: Tem uma irma mais velha?

Menina: Sim.

87 A zona da Estalagem retine um conjunto de musseques, formando um bols&o de pobreza.
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Irm& Domingas: E ela ja foi para a escola?

Menina: Sim.

Irmé& Domingas: Assim que vocé chega da escola fica com ela?
Menina: Sim.

A cémara passeia pelo rosto das outras criancas, que assistem a aula.
Irmé& Domingas: E a mana mais velha estuda aonde?

Menina: Estuda no colégio.

Irmé& Domingas: E vocé estuda em que classe?

Menina: Terceira.

Irm& Domingas: E a mana estuda em que classe?

Menina: Quarta.

A objetiva nos induz a perceber que ndo existem livros, o material didatico
apresentado é bastante precério: um quadro verde bem velho, giz, cadernos sujos e amassados,
pontas de lapis. A imagem imprime uma tentativa de uniforme escolar. A didatica e a
metodologia passam basicamente pela exposi¢do oral e repeticdo dos alunos. Dessa forma
nossos cineastas nos apresentam uma improvisacao e a precariedade do sistema de ensino,
tanto pelas instalagdes e recursos materiais, quanto pelo despreparo do profissional de
educacdo.

Essa questdo da falta de cidadania, como vemos, imbrica-se com a questdo econdomica,
assim também como ndo conseguir encontrar espaco nos meios de comunicacdo, nao ter
acesso a saude e educacdo, a trabalho e moradia também sdo formas contundentes de negacao

de cidadania. Analisaremos essas questdes nos itens que se seguem.

2.4. O reconhecimento nas representacdes sociais/culturais:

Esse aspecto & exposto j4 a priori, antes mesmo de entrarmos na analise das
construgdes discursivas das fontes. Como nos foi exposto no capitulo I, hd em Angola uma
imensa dificuldade em produzir cultura, mais especificamente, cinema e musica. Ndo existem
leis de incentivo em vigor, assim como também ndo existe uma burguesia interessada nesse
consumo. A luta pelo espaco na midia, feita tanto pelos rappers como pelos cineastas,
acontece pelas vias do mercado informal, segundo depoimentos, e a censura € muito grande.
Dessa forma os dois documentarios, enquanto objetos, nos possibilitam analisar esse fator de
vulnerabilidade social, a dificuldade de encontrar um reconhecimento nas representacoes
sociais da midia oficial.

Em Dreda, Shunnoz, mostra ter plena consciéncia deste processo de exclusédo cultural,

e, por conseguinte, social. Estamos nas filmagens, no municipio de Ingombota, mais
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propriamente no bairro do Maculusso, e quem entrevista ¢ MCK, j& entdo muito conhecido

em Luanda. E um longo mondlogo, mas fundamental em nosso trabalho, por isso citamo-lo na

integra:

Shunnoz: Fizeste-me acordar uma dor antiga, com toda a sinceridade... e eu
ainda vejo o sangue do parto quando pego daquelas folhas (meio
declamando, tragico-cémico). Que foi um parto dificil. Ele foi recusado pela
sociedade. Ele foi recusado pelos pensadores angolanos. Porque ele falava
do cu. (tentando ser dramatico). Porque o titulo era ‘O cu na poesia’ (quase
chorando, cinico). E o povo olhou pro titulo, leu o titulo... (tentando prender
o riso), ficou triste. ‘Por que 0 cu, com tantas coisas pra falar?

Um grande critico literario, que ndo vou citar o nome, reconhecido
no pais e internacionalmente, foi ele que leu o livro e criticou. E disse ‘o
senhor ndo tem ética!’. E eu agora pergunto-me, serd que 0 cu ndo nos
pertence? Serd que quando nés cagamos, quando nés defecamos, quando
nosso cu entra em dialogo com a vida, nés nao falamos? Sera que a verdade
que esta no livro ndo é verdade? Nao é uma filha da realidade? Que ca em
Angola néo se consegue lancar um livro que fala da vida como ela é?

Porque hoje criaram-se uns mitos, o mito da dor, 0 mito do amor, 0
mito da caridade? As pessoas acreditam que essas todas palavras sdo
necrologia? E que elas ja ndo tém forgas dentro do homem? Mas séo elas
que ddo vida ao homem! E ‘O cu na poesia’, este triste livro, que nasceu
num ato alegre, doloroso, ele traz a mensagem do cu, porque em Angola ndo
se sobrevive sem beijar o cu de alguém. Como €é que tu vives sem beijar o
cu, explica-me? Eu olho para a cdmera, a cdmera ndo tem... nem a cdmera
tem a resposta! Como é que tu vais viver e sobreviver sem beijar o cu? Se
ndo tiveres um tio ministro, que beijas no cu, tu ndo consegues emprego!

E logo a seguir optas pelo vandalismo. Ou te tornas num cagador de
telemével®. Num cagador de fio d’ouro nas ruas. Olha a rapidinha da sorte.
E isso? ‘O cu na poesia’ fala sobre isso. Em Luanda, a rapidinha, a
raspadinha ou seja 14 o que for, o povo agora acredita mais na sorte. De
tanto beijarem cus ja ninguém quer estudar. Ja ninguém quer arranjar
emprego. Ja ninguém quer fazer algo decente. Inventaram sortes. E hoje
todos vivemos a voar atras da sorte. Os jogos passam na televisao, todo o
povo junta dinheiro.

Sei 14, até ja esqueci o nimero de pessoas porque tantas nascem
todos os dias e morrem, e tantas estdo aqui e ndo conseguem viver. Eu ja
esqueci 0 nimero das pessoas, mas eu sei que toda Angola tem que juntar
dinheiro pra uma familia ser feliz. E ‘O cu na poesia’ fala sobre isso. Agora,
irmaos, e eu falo pra mim, eu quero viver! Eu vou beijar o cu de quem? Eu
ndo tenho tio ministro! Meu deus, eu vou beijar o cu de quem? Vou beijar o
cu dum sobrinho para me ligar ao cu do tio? Pra dar o beijo e depois
recusar-me? Dizer que os meus labios ndo eram doces? Porque a minha
arvore genealdgica é oposta? Sera que eu ndo sou filho do Utero de Angola?

Isso é a pensologia na sua esséncia, amados. Ela ndo segue padrdes
éticos ou morais, porque ela é livre. Livre como a vida é. E a ética e a moral
tém matado o homem. E eu sei disto, eu ja tenho visto as armas. Ninguém
vai me mentir mais. Ainda ha dias o civismo me apontou uma arma, € eu
acreditei... que o civismo tinha a solugdo pra minha vida. E eu entdo, vou ser
sincero, eu falo pra vocés e para a camera, eu vou ativar a minha vida
instintiva na totalidade, eu vou desprezar o raciocinio, e serei livre de vez.

8 Telefone celular.
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Eu vou a selva, e na selva hei de viver feliz. Eu ndo consigo estar com o
social, o eu social ndo existe pra mim. Porque quanto mais tento tornar-me
social, menos humano torno-me. E entdo eu prefiro entornar isso ao
esquecimento. Outra pergunta, por amor a vida....

De forma extremamente irdnica Shunnoz faz uma critica profunda a sociedade
angolana. Inteligente, comeca mencionando uma parte do corpo que todos temos, mas que é
socialmente renegada. No entanto, ndo se vive sem ela, como ndo se vive sem 0s renegados
sociais, como ele mesmo naquele momento em que sua obra foi rejeitada. “Em Angola nao se
fala da vida como e¢la é”, ha o interdito, a censura, principalmente sobre aqueles que
discordam da elite e do governo. Este mesmo 6rgao do corpo, que é negada a existéncia, € 0
caminho para a escalada social, como analisamos no item anterior.

Nas entrevistas e depoimentos, percebemos a dificuldade de producéo e divulgagéo de
cinemae TV, ja vista no capitulo .

Nos dois documentérios encontramos placas de coeréncia quanto a falta de espago para
a masica produzida por essa juventude. Ndo existem gravadoras, lojas de venda e nem apoio
institucional para essa produgdo. E um tema relevante, mas o trataremos mais profundamente

no préximo capitulo.

2.5. Saude, doenca e violéncia:

Em Dreda, numas das entrevistas a populacdo das ruas, encontramos a cena que se

segue.

Homem: Afinal, quando vocé é convalescente és precisado toda hora. Que
voce... és ficar burro... Quando vocé faz kilapi®® toda a gente te acompanha
atrés. Sabias disso? Mas por qué?.

Entrevistador: E assim... kilape, né? A pessoa quando deve, tem que pagar.
Sabias disso?

Homem: Mas isso nédo estava certo. Ndo estava certo, sabes por causa de
qué? Nao ta certo como quando ta deve, ele te pediu. E uma pessoa que n&o
tem... simplesmente para ter a formacdo de....

Entrevistador: Ya, entdo é assim....

Homem: Eu, quem me rusgou, ndo é minha méae, nem o0 meu pai. E minha
mae? Savimbi € meu pai? O dos Santos € meu pai? O Agostinho é meu pai?
Em que meteram no meu pai?

Entrevistador: Entdo é assim, tu estas a expor um problema teu... Escuta,
senhor. Tu estas a dizer que foste, és convalescente, ne? Entao, eu acho que
a maioria dos convalescentes tém ganhado qualquer coisa....

Homem: Ganhamos mesmo, é isso. Ganhamos agora, que esta a nos pagar
em dobro. Dobro a toda a hora. Vocé deve X e te pagam X. E por qué?”.

8 Comprar fiado.
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Entrevistador: Entdo esse saldrio que te pagam ndo chega pra sustentar a tua
familia completa?

Homem: Espera s6. N&o, ndo chega. Eu... pago ainda kilapi dele... como a
bexiga estava inflamada... a dever dinheiro.

A intencdo dos cineastas foi mostrar que este homem, extremamente revoltado,

mutilado de guerra, abandonado pelo Estado e pela sociedade, ndo se identifica com nenhum

dos lideres que estiveram a frente da guerra civil. Aqueles que aparecem nos painéis do

governo como her6is sdo hoje um estorvo para a sociedade. Partindo dessa construgdo

narrativa, podemos inseri-lo em quase todos os eixos de vulnerabilidade.

Considero a exclusdo social como um processo no qual — no limite — os
individuos sdo reduzidos & condicdo de animals laborans, cuja Unica
atividade é a sua preservacdo biologica, e na qual estdo impossibilitados do
exercicio pleno das potencialidades da condigdo humana (ESCOREL, 2000,
p.140).

Desta forma, entendemos a exclusdo social como a mais extrema situacdo de

vulnerabilidade. A exemplo disso, tiramos a seguinte passagem do Filme E dreda ser

angolano. As imagens nos levam as margens da Baia de Luanda, onde vemos muitos barcos,

alguns virados, outros quebrados. Sobre uma lona marrom, rota, armada por quatro varas de

madeira, alguns homens estdo abrigados. Do outro lado da baia, os prédios. Um rapaz em

plano médio da seu depoimento:

Sou o Unico mesmo aqui. Ndo tenho ninguém aqui. Sou sozinho mesmo.
Dormir a fome como ndo dormir, o Deus é que sabe, ta& a ver? A minha
familia do resto ndo sabe de onde estou. S6 sabem que o puto foi no tempo
de guerra. Eu sai mesmo no tempo de guerra. Aquela guerra de nove meses
do Bié®. A primeira guerra que o Savimbi também acabou da vida dele. Eu
tenho dois estilhagos da guerra. Tenho um aqui na cabeca... tenho um aqui
(aponta para uma parte do corpo fora de quadro). De guerra mesmo. SO era
iSS0.

Sobre a violéncia nas ruas do musseque, Afro da um depoimento em Dreda:

Afro: Jovens j& ndo conseguem andar das 20 as 21. Acima das 21... um
exemplo completo, a semana passada, estava a vir de uma festa... cheguei e
me deparei com trés jovens. Tiraram-me toda a roupa, até, infelizmente, tive
que vir aqui nu em pelotas. Tiraram todo o dinheiro. A sério. A policia,
neste beco, é dificil mesmo entrar.

% provincia de Angola
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Dreda procura construir um discurso sobre este estado de desvinculagao sociofamiliar
e de violéncia vivido pelas criancas que se tornam adultas nas ruas, tendo que lutar sozinhas
por sua sobrevivéncia, como na seguinte cena: em uma rua qualquer da cidade, um rapaz
conta-nos sua histdria. Esta sentado numa escada no chéo, na entrada de alguma loja, fechada,
relativamente bem vestido, de calca comprida e camiseta. Atras dele, outro jovem dorme

deitado num degrau, uma camiseta fazendo as vezes de lencol.

Me chamo Abel Kissua, tenho dezoito anos. Sim, sim, sou de Luanda. N&o,
meus pais sdo de Malange, mas eu cresci cd em Luanda. Da vida, durante o
dia, hA momento que as vezes... sou 6rfao de pai e made. As irmas também
estdo atras do prejuizo. Por isso é que ha momentos em que as vezes saio de
casa, venho ca na cidade, lavando um carro. Mais outro carro. Tenho
duzentos kwanzas™ ou quatrocentos, y4, ja da pra fazer qualquer coisa na
minha vida. Sim, temos muitos problemas.

Cineasta: O que é que se passa? O que é que acontece gquando os fiscais
aparecem?

Kissua: Os fiscais quando reparam la no chdo que o carro t& molhado,
embora que tu fugiu, mas pronto, é sempre apanhado. Es levado para o
comando geral para fazer um bom trabalho...

Cineasta: E o que é gue eles fazem I4?

Kissua, visivelmente irbnico: Sim, sim, 14 nés temos direito de apanhar
alguma sova. E depois mais tarde nos mandam fazer algum trabalho. Se néo
lavamos as panelas, limpamos o chdo. Ai acontece muitas coisas. Por
exemplo, temos a kandambala, que é a catana®. Depois temos um fio, que é
0 cabo de aco. Além do cabo de ago, temos o purete®. O purete ai € que j&
tem que descontar. Ainda temos a mangueira também. Néo da, ndo da. Nem
pra cavalo da esse tipo de chicote”. (Aponta para o amigo, deitado atrds de
si.) “Esse meu amigo anteontem foi batido. Encontraram-no a lavar um
carro. Até nem acabou de lavar, s a tirar a poeira, eles levaram-no para a
unidade. Deram-lhe porrada. Até a essa hora estd aqui a descansar... Meu
sonho é voltar a estudar.

Aqui é mostrada a figura da policia, que deveria estar dando seguranca e protecédo a
esses jovens. Entendemos que os realizadores quiseram nos mostrar o contrario, que a policia
de Luanda maltrata essa populagédo vulneravel. Seguindo a logica da hierarquia social que nos
foi apresentada anteriormente, a policia aparece tendo como funcdo proteger a elite, no caso

os cidad&os, dessa populacdo sem lugar certo na sociedade, sem direito a cidadania.

Uma das maiores preocupacdes, sobretudo para as ONG que trabalham com
criangas, tem sido, por exemplo, os abusos cometidos pela Policia contra as

%1 Unidade monetaria de Angola, cddigo AOA, simbolo Kz. Cem kwanzas equivalem a dois reais e trinta
centavos. Disponivel em: <www.xe.com> e < www.wap.economia.uol.br>. Acesso em 26 jul. 2014

% Espada, faca.

% porrete.


http://www.xe.com/
http://www.wap.economia.uol.br/
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criangas de rua em Luanda, entre os quais se contam detengdes arbitrarias e
violagbes (HODGES, 2002, p.119).

Segundo nossas fontes, a violéncia sofrida pelas criancas e jovens na rua nao vem
apenas da policia. Eles sdo mostrados nas duas peliculas como muitas vezes sendo vitimas
também de si mesmos. Numa passagem de Oxala, Chico segue com seu relato pessoal,

lembrando-se dos tempos em que vivia nas ruas:

Os momentos mais dificeis foram & noite. A noite havia uma altura que era
assim: tu dormes, os que ja la estavam na rua had mais tempo... que te
encontram tu assim a dormires ao relento, esses papeldes de caixa, eles
dobravam, faziam aquilo assim, parece um canico, te encontram ai a
dormir... chamava-se ‘visita’. (Faz um gesto como se estivesse batendo com
0 ‘cani¢o’). H4 uma propria hora, zero horas ou duas horas, ‘vamos
visitar’... chegam ai te encontram a dormir: ‘Ei, ndo € esse gajo que tava ai a
pedir esmola? Mostra 14 o dinheiro!’. ‘Num tenho...”. ‘Ndo tem dinheiro?
(Gestos de que esta batendo). Te entram, vdo embora.

Na mesma sequéncia deste filme, a cena é construida com a imagem de uma grande
praca de terra vermelha onde vemos muitas criangas brincando, e a voz de irm& Domingas a

nos contar:

Agora uma coisa gque nos preocupa, a nds que trabalhamos aqui nas
comunidades. E que quem esta agora a ser violento sio as criangas entre 0s
treze, quatorze, quinze anos. N&o sei se foi por causa da guerra, as criangas
estdo mesmo violentas. Elas agora lutam com caco de garrafa, mesmo entre
elas. Elas dizem ‘vou te matar’, e mata mesmo o colega. Partem a garrafa de
cerveja e cortam o colega com quem tem uma pequena briga, até o colega
perder o sangue todo e o colega morrer. Até nas escolas ha um clima de
medo agora. Tudo mildo de doze, treze e quatorze anos.

Esse depoimento do filme gerou polémica entre seus realizadores. Kiluanje queria ser
mais contundente em sua critica, e quis manter a fala de irmd8 Domingas na integra.
Preocupado com a imagem do pais no exterior, Ondjaki preferiria té-la cortado. Sua
argumentacdo foi que as criangas de Luanda ndo andam se furando, se matando, pelas ruas da
cidade. Isso pode ter acontecido onde a irmd mora, uma regido de muita miséria e violéncia,
pode ter sido apenas um episodio. O conflito de ideias foi reflexo do conflito entre as
concepcdes dos dois. Ondjaki alegou que Kiluanje esteve muito tempo fora, e, portanto, tinha

uma visdo muito diferente da sua. Quem intermediou o problema, j& na ilha de edicdo, foi
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Inés, e a cena foi mantida. Acreditamos que a cena foi mantida por ser relevante no resultado
final do documentario, em funcéo do que a equipe queria construir narrativamente®.

Numa outra passagem desta mesma obra, € apresentada outra descrigdo do grau de
marginalizacdo a que essas criancas, desassistidas, acabam chegando. Estamos na candonga
com o trio, passeando pelo centro, vemos a rua pelo vidro da frente. Nesta parte da cidade as

ruas sao asfaltadas e as casas, antigas. Alguns sobrados sobreviveram de pé.

Olissassa: Os famosos ‘granelistas’, sdo gangs.

Taxista: Sdo dez, onze miudos.

Olissassa: Ndo te lembras? Eu e a Marcia estavamos na Praia do Bispo,
estava a subir um grupo enorme de miudos, mas todos baixinhos. Mochilas,
cabelos assim, ja todo no ar....

Na trilha sonora uma mdsica se inicia, e nas imagens da rua podemos pressentir a
aproximacéo da orla, pelo horizonte que se anuncia. O centro é uma area bastante valorizada

da cidade.

Taxista: Na mochila tem armas....

Olissassa: Meu amigo estava ali, a dizer que no bairro do Kinaxixe, esses
miGdos quando estdo a roubar, tm ja armas e roupas na mochila. Eles fazem
um assalto, tiram a t-shirt, pde a outra e vdo. Sdo vandalos.

Taxista: Quer dizer, a ‘confusdo’ ca em Luanda ganhou o apelido de
‘granel’.

Quanto a saude, em ambos os filmes as camaras mostram-nos a agua sendo vendida
por ambulantes, a precos absurdos. Da mesma forma, o esgoto é mostrado correndo a céu
aberto, pelos becos e ruelas dos musseques. O lixo acumula-se pelos cantos, para deleite dos
ratos, que vemos passeando pelo meio. Refletimos sobre a questdo da insalubridade que
parece coincidir com a alta taxa de mortalidade infantil nestas regides, justificando-a. Essa
narrativa esta presente nos dois filmes.

Esse trio satude/doenca/violéncia superpde-se de tal forma ao problema econémico, de
infraestrutura, de falta de saneamento basico, acesso a agua, luz, sinal de TV, precariedade de
moradia, policiamento e outros tantos problemas urbanos, que para ndo nos repetirmos,

analisaremos conjuntamente no item abaixo.

2.6. Eixo econdmico-social:

% ONDJAKI, 2011, p.12.
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Deixamos esse item para o final do capitulo por entendermos que ele tange todos os
outros ja analisados.

Percebemos na construgdo narrativa de E dreda ser angolano a intencdo de mostrar 0s
varios niveis de abandono em que a maioria da populacdo encontra-se. O pais estava em paz
apenas ha seis anos, e seus realizadores fazem parte de uma geracdo cujo desafio de
sobrevivéncia ja ndo é mais fugir das guerras, mas sim lutar contra a corrupcéo, a falta de

emprego, a pobreza extrema, o abandono, enfim, do caos consequente®.

A maior parte da popula¢do urbana concentra-se em enormes bairros que
cresceram espontaneamente a volta das principais cidades, com poucos ou
nenhuns servicos e infra-estruturas, como eletricidade, 4gua canalizada,
esgotos e recolha de lixo, devido a quase total auséncia de planejamento ou
investimento nessas areas peri-urbanas (HODGES, 2002, p. 52).

Esta poderia ser a descricdo literal da paisagem que nos é apresentada nas duas obras
selecionadas. Em Oxala, isso se da de uma forma mais suave, explorando imagens de grandes
angulares e panoramicas, e, dessa forma, acrescenta um pouco mais de contemplacdo ao
discurso. Dreda constroi seu discurso sobre o estado de vulnerabilidade de forma mais
explicita, através de imagens, mas principalmente pelo comportamento e relatos de seus
personagens.

Podemos constatar esse fato numa passagem de Dreda, na cena em que Afro®®, um dos
personagens, nos fala do Bairro de Rocha Pinto®. Ele estd com uma camisa vermelha e branca
que aparenta ser de um time de futebol, e usa brinco. Na tela aparece, em fundo preto, um
letreiro que anuncia: “Aqui ha criangas que nunca viram luz”, explicitando a intencdo dos
realizadores na construcao da sequéncia.

A imagem dirige-se de volta a Afro, em close, e, por trés dele, as paredes das cubatas
sem revestimento e seus telhados de folha de aluminio. As moradias sdo precarias e frageis.

Por meio dessas imagens podemos enxergar como o0s realizadores do filme nos querem

®LOPES, Mario. Entrevista com MCK, Voz de Angola, 2012. Disponivel em:
<www.centralalngola/311.files.com>. Acesso em 17 jan. 2015.
% Afro é rapper.

%70 deslocamento de populacBes em direcdo a Luanda em busca de seguranca, face a incapacidade do sistema
oficial de construcdo em dar resposta ao crescimento urbano acelerado, deu origem a bairros inteiramente
informais como é o caso dos bairros Rocha Pinto, Kikolo e Morro Bento. De acordo com o Administrador
Municipal da Maianga, o Bairro Rocha Pinto passa a ter a sua existéncia legal a partir de 1999, no quadro de
uma reestruturacdo politico-administrativa que integra no Municipio da Maianga os bairros da Maianga, Prenda e
Cassequel e institui a Comuna Rocha Pinto, composta pelo Bairro Rocha Pinto, pelo Bairro Morro da Luz e pelo

Bairro Morro Bento/Gamek. Disponivel em:
<www.multiculturas.com/angolanos/carlos_lopes_luanda_informal>Acesso em 26 ago. 2014.


http://www.multiculturas.com/angolanos/carlos_lopes_luanda_informal
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mostrar a vida quotidiana das pessoas nos musseques. Diferente das panoramicas que
dominam a linguagem de Oxal&, quando aborda essa placa de coeréncia, Dreda coloca sua
objetiva dentro do musseque, das paredes e do ch&o das cubatas e ruelas, num discurso mais
direto. E nesse trecho que Afro fala da auséncia da policia, ja citado no item 2.5, no qual
percebemos a intencdo explicita de delagdo da auséncia do Estado nos bairros pobres.

Com a equipe de filmagem, chegamos num pequeno patio onde estd uma mulher. Com
ela, um menino pequeno, s6 de short vermelho, passa por uma cortina estreita, a entrada de
uma cubata. “A policia fica mais onde t4 a iluminagdo. Na escuriddo, a policia ndo entra. Ja
estamos quase ha seis anos sem ter luz”.

Neste ponto, a narrativa comega a entrar no cerne da questdo que se propds a chegar, o
problema da falta de luz. Num primeiro movimento, o depoimento relaciona a falta de
policiamento e de seguranca a ela.

Ouvimos o cineasta perguntando: “Quer dizer, ha criangas aqui que nunca viram luz,
né?” A imagem de uma menininha aparece. “Tens quantos anos, bebé?”. Resposta: “Tenho
Seis”.

A falta de cidadania e o abandono por parte das autoridades nos sdo denunciadas pela
crueza das imagens do chdo de terra, a grande vala e esgotos a céu aberto, por onde muitas
criancas perambulam.

No que diz respeito as moradias, a urbanizagdo, o que assistimos nos filmes € o caos.
Um dos problemas desta populacdo deslocada é a posse, a documentacdo que regulariza a
propriedade, ndo s6 dos imoveis construidos nessas periferias, como também dos
apartamentos localizados mais ao centro. Estes Gltimos foram abandonados desde 1975,
quando do regresso dos colonos para a Europa, e, confiscados pelo Estado, ainda hoje muitos
ndo estdo legalizados. A situacdo agravou-se quando, durante a década de 1990, o pais
conheceu um gradativo empobrecimento, enquanto a guerra civil assolava seu territorio.
Apesar disso, o presidente Eduardo dos Santos conseguiu se manter no poder, entre outros
fatores, gragas a uma politica de “privatizagdo de pequenos negocios e propriedades”,
beneficiando ndo apenas as elites, como também milhares de familias que puderam comprar a

precos simbolicos apartamentos pertencentes ao Estado (HODGES, 2002, p. 86) . Porém

A maioria da populagdo urbana, constituida pelos deslocados e outros
migrantes mais recentes, a viver nos bairros peri-urbanos improvisados a
volta das cidades, ndo beneficiou da privatizacdo da habitacdo estatal,
porque ndo morava em prédios pertencentes ao Estado. O mesmo se aplicou
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aos subsidios a eletricidade e & agua, que beneficiaram mais os residentes na
‘cidade do asfalto’ do que os habitantes dos bairros peri-urbanos, a maior
parte dos quais ndo possui eletricidade e, em virtude de ndo estarem ligados
a rede publica de abastecimento de agua, tém de comprar este bem, a pre¢cos
muito mais elevados, a vendedores particulares (HODGES, 2002, p. 87).

Desde 2001, parte da populacdo das zonas periféricas urbanas de Luanda foi sendo
expulsa, pois as areas mais proximas ao centro vém se valorizando, e 0s interesses
imobilidrios em construir condominios de luxo e shopping centers preponderam. Isso tem
significado mandar estas pessoas para mais longe de seu local de trabalho, aumentando sua
situacdo de miséria.

O filme Oxala cresgam pitangas apresenta-nos, logo no inicio, e depois ao longo do
filme, imagens da cidade em que podemos constatar essa desordem urbana, essas ocupacgoes
irregulares, acompanhar com eles a Luanda que querem nos mostrar. Primeiro vemos um
patio de prédio velho e inacabado, arruinado, j& descrito na pagina 66. Todas essas
informag®es estdo contidas em um Gnico frame®. A impressdo que experimentamos é que
mesmo entre aqueles que vivem precariamente, existe diferenca de padrdo de vida. Alguns
nem conseguiram terminar de construir sua unidade de moradia, e tem na sacada uma ameaca,
0 precipicio. Em outras unidades, onde vemos sofisticadas antenas de tevé e ares-
condicionados, as lajes das sacadas sdo muradas, configurando-se em varandinhas.

Sabemos que nestes enormes prédios ndo existem elevadores. De forma bem
humorada, esse detalhe nos ¢é apresentado em outro momento, nesse mesmo filme. E quando
0s trés jovens, ja citados no inicio desse capitulo, conversam ao entardecer, estacionados ao
lado da Baia de Angola, dentro de uma candonga®. O taxista afirma: “Vives no 10° andar, nio
precisar te dar ao trabalho de descer sei la quantos degraus para deitar o lixo. Pegas no

mambo'®

e langas da janela”. Outro trago de vulnerabilidade € exposto: a falta de coleta de
lixo, consequente da desestrutura¢do econdmica do Estado.

Essas grandes construcdes aparecem nas duas fontes, vez por outra. Alias, um ponto
em comum entre elas é o fato de suas filmagens terem sido feitas majoritariamente nas ruas da
cidade. Nesse aspecto, a intencdo dos realizadores foi a mesma, levar o espectador a vivenciar
0 caos urbano no qual as enormes diferengas sociais mostram-se evidentes, tanto na

distribuicdo das construgdes quanto em sua qualidade. Em alguns trechos da cidade, vemos

% Este prédio é provavelmente o mesmo que aparece na passagem da p. 66.

% Tipo de va muito comum em Luanda, usada como transporte coletivo. A cidade ndo possui muitas linhas de
onibus, sendo as candongas o transporte mais popular.

199 Mambo é uma giria angolana que pode significar muitas coisas. Aqui, apresenta o sentido de tralha, coisa.
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construgdes mais caras, casas e prédios surgirem em pequenas ilhas em meio ao mar de
musseques e prédios decadentes.

Em Dreda hd uma cena em que nos € mostrada uma vala sendo usada como rua. A
objetiva leva-nos para dentro da vala, numa parte onde ndo ha tanto lixo. Um menino danca
ao som de uma batida de rap. A vala as vezes e funda, as vezes € bem superficial. Existem
muitas cubatas ao redor, que vamos observando enquanto nosso olhar caminha por dentro
dela. Algumas pessoas andam na dire¢do contréria, levando-nos a perceber o habito de ir e vir
pela vala, algo cotidiano para essa populacéo.

Enquanto isso, ouvimos a narrativa de Afro:

As vezes também, quando aqui tem &guas, as vezes leva crianca... Vocé
quando vai l& naquela praia na Mabunda encontra trés, quatro criancas,
senhoras com bebés nas costas mortas. NOs estamos a andar assim. Se passa
agua nos somos levados. Somos levados mesmo. Aqui ndo tem sitio para nos
se segurar.

Com esse depoimento de Afro, em Dreda, os realizadores buscam dar voz a essa
reivindicacdo por cidadania, delatando o descaso das autoridades e o oportunismo dos
comerciantes: “Aqui ja na bwala, é dificil vocé encontrar um contentor e meterem lixo. E
muito dificil. Tas a ver lixo?”. Afro caminha pela vala, enquanto nos mostra o lixo acumulado
ao redor dela, no meio do qual um menino permanece em pé. Neste trecho, a vala esta cheia
de lixo. Como podemos constatar, esse é outro traco comum nos dois documentarios, a
reclamacao sobre a auséncia de coleta de lixo. Mas, em Oxal4, o relato é bem humorado, ao

passo que em Dreda possui um tom de reclamacao.

Aqui as vezes no6s jogamos bola. Por enquanto, eu também jogo bola aqui.
As vezes, se queremos jogar temos que tirar esse lixo. Agua aqui,
canalizacéo é dificil. Aqui a agua € s6 nos tanques, vem um cisterna e enche
0s tanques a malta. Aproveitamos quando a cisterna....

Na cena, Afro caminha, acompanhado por um grupo, sempre um bando de
criangas/jovens 0ciosos e curiosos. “... mas quando a cisterna esta mal, nés temos que bazar
até 1a na Samba”. A pergunta do cineasta, se eles compram agua, Afro reponde que
“Compramos agua no bidao. Sao trinta kwanzas”, um valor alto para essa populacéo.

Inferimos que existem interesses, por parte de comerciantes da cidade, para que as
coisas continuem como estdo, pois eles lucram com isto — como é o caso dos donos de

caminhdes-pipa, fornecedores de agua aos musseques luandenses. A questdo da ocupacao dos
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espacos urbanos é muito grave, promovendo inclusive imensas remogdes de familias de areas

que vdo se valorizando no centro para areas ermas e distantes.

Afro: As condi¢Bes que a malta mais ou menos insiste no governo é so: a
canalizacdo da 4gua... e aqui no gueto, onde a luz ta bem fraca e a &gua nao
sai. Os poucos kotas'®* a bombar, salario n&o cai, e o das comadres com trés
filhos, cada um, um pai. Quando p6s agua na pia, vamos, ndo vai....

Em Oxala, este problema nos é exposto na fala dos trés jovens que conversam dentro
da candonga, ao entardecer, quando vemos a Baia de Luanda, seus barcos e a cidade ao fundo.

Taxista: “A falta d’agua ¢ o maior stress”.

Olissassa: “Agua e luz”.

Manucha: “Tem que acartar™2 agua’”.

Todas essas questdes relativas a educacdo, ao saneamento basico, a violéncia, a falta
de espaco cultural na midia, experimentadas pela populacdo de Luanda, nos sdo apresentadas
em E dreda ser angolano através da radio de uma candonga'®, seu eixo narrativo. Enquanto o
veiculo se movimenta, os passageiros vdo ouvindo o radio. Logo no inicio do filme, um
letreiro anuncia: “A radio Fazuma humildemente apresenta um mambo tipo documentario
inspirado no disco Nghonguennha¢do do conjunto Ngonguenha”, deixando explicita essa
proposta. Como quando a voz do locutor informa: “As chuvas que se registram em todo o
pais, a deficiéncia de saneamento basico, é possivel a contaminacdo das fontes de agua de
consumo”, enquanto a imagem de um menino fazendo Xixi em um muro é mostrada,
complementando a informacéo. Fica claro, nesta passagem, como os eixos de vulnerabilidade
muitas vezes formam liames, nds dificeis de serem separados.

Muitos sdo os problemas sociais surgidos a partir dos anos 1990, como o abandono de
criangas que, para sobreviver, vendem de tudo, mendigam ou se prostituem, sendo que esta
ultima atividade inclui também mulheres adultas. Sem acesso & educagdo nem a remédios,
nenhum tipo de assisténcia, esta populacdo luta por sua sobrevivéncia. Em 2001, sua
esperanca de vida era estimada entre 42/45 anos™*.

Angola ndo é um pais pobre, possui uma imensa riqueza natural, majoritariamente, o
petroleo. Mas, devido & péssima distribuicdo de renda, a maioria de sua populacdo vive em
situacdo extremamente precaria. Nos letreiros de abertura de E dreda ser angolano, podemos

ler que “Apesar da riqueza do subsolo do pais, a popula¢do angolana vive em condicdes de

101 Camaradas. Disponivel em: <www.mwangolé-angola.blogspot.com.br>. Acesso em 05 ago. 2014
102
carregar
1% Vide nota 31.
1% HODGES, 2002.


http://www.mwangolé-angola.blogspot.com.br/

74

extrema pobreza, com menos de dois euros por dia, Angola possui as maiores taxas de
fecundidade e de mortalidade infantil do mundo”. Taxas que também sdo marcadores de
vulnerabilidade, como citamos acima.

Em 2002, ainda ndo haviam sido feitas novas eleigdes, € o regime “democratico” ia
perdendo sua legitimidade'®. Neste ano acabou a guerra civil, mas o pais encontrava-se
completamente destruido, com sua populacdo desestruturada e a grande maioria deslocada,
com dificuldades para se reorganizar, em completo estado de vulnerabilidade.

Constatamos que 0s cineastas quiseram mostrar a permanéncia desta situacdo, até
quando da realizacdo do filme Oxaléd crescam Pitangas, quando um rapaz nos conta sua
historia, sentado num banco, num patio externo de uma sala de aula. Algumas mocas atras
dele vestem roupas de malha bem coloridas: vermelho, amarelo, laranja. Estas cores fortes sdo

dominantes nas roupas dos jovens, nos dois filmes. Outros rapazes estdo sentados juntos.

Rapaz: O ano passado eu vivia com meus tios. Primeiro vivia no golfo. La
no golfo estava a trabalhar na Grinnall*®®, ento eu vi assim que ndo adianta
sO trabalhar, sem estudar. Porque estava muito atrasado, ndo sabia nem ler
nem escrever.

Na edicdo, irma Domingas segue a narrativa do rapaz, em off, enquanto seguimos

vendo a imagem do grupo na tela:

Para nds que trabalhamos com o povo, é muito dificil convencer aos
doadores que as pessoas precisam. E dificil vocé chegar ali no Alvalade e
dizer ‘olha, eu estou a trabalhar na Estalagem, 14 ha muita pobreza’. As
pessoas acham gque quem esta em Luanda tem tudo, ndo tem necessidades....
Outro rapaz, do grupo, da seu depoimento: “Comecei a estudar agora, la na minha
provincia ndo tinha apoio, ndo tinha dinheiro para me meter na escola, por isso que sO
comecei a estudar agora”.
A irma segue sua fala, se referindo a indiferenca das elites para com a situacdo do
povo, 0 que escuta deles:

...Luanda ndo precisa de ajuda, vocé tem €é que obrigar essas pessoas que
vocé esta a alfabetizar a voltar para as provincias. A irma tem que falar com
povo para voltar para as provincias. Tudo bem. Como é que uma mulher que
vive sozinha, com cinco filhos, vai regressar para a provincia sem nada?

1% HODGES, 2002, p.120.
106 Consecionaria de veiculos. Disponivel em: <66.109.21.180/B2C/Vehicles-Brand-Vehicles/Angola-Grinnalll-
93086.htmI> Acesso em: 12 set. 2014
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Nosso cenario agora mostra uma situagdo de extrema pobreza. Um banco de tabua
crua, uma cadeira de ferro velha, sobre chédo de terra batida e duas pias externas, numa parede
caiada ao fundo, esse é o péatio da escola. O primeiro rapaz segue sua narrativa: “Nasci la no
Moxico. Bairro Bomba”.

Em contraponto & fala do rapaz, ouvimos a voz da irm& em off, sugerindo o discurso
de uma mée: “*Nds queremos regressar. Mas nds nao temos mais marido, quem vai construir a
casa pra nés?’”.

Rapaz: “Moxico fica na provincia do Luena. Capital do Luena. Eu vim parar aqui
porque 14 tava sozinho. Entdo, sai de 14, vim morar com os meus tios”.

Segue o off da irma:

‘Eu aqui fiz uma casinha de bloco, j4 tenho aqui uma casa, vou mais no
mato pra comecar do zero? NOs até queremos voltar, mas sera que estas
eleigdes vdo ser seguras? E depois das elei¢Oes, se tiver carro, a irma pode
vir aqui, n6s vamos voltar depois das elei¢des. Mas agora temos medo de
voltar’. Esse povo gue esta aqui, ja ndo regressa nunca.

Percebemos nessa narrativa como 0s produtores entendem o problema do regresso as
provincias. Muitos homens morreram nas guerras, deixando suas mulheres e filhos sem
recursos para voltar. Nessa passagem também podemos perceber a importancia dada as
familias, ja instaladas na cidade, para aqueles que se chegam sem nada, a procura de abrigo.
Os vinculos familiares, tios, tias que substituem a figura dos pais, sdo uma possibilidade para
a restauracdo de lacos afetivos. Pelo depoimento de irmd@ Domingas, percebemos que o0s
realizadores quiseram nos mostrar a inseguranca e 0 medo dessas pessoas acerca do futuro do
pais. As tentativas de mudancas, através de elei¢cGes, na curta historia de Angola pos-
independéncia, resultaram em mais guerra.

Irma Domingas passa a falar em discurso direto para a camara, que focaliza suas

expressoes de rosto:

Entdo, no meu ponto de vista, a politica devia ser desenvolver esses bairros,
que é pra populacdo que esta aqui sentir-se bem, porque no fundo é daqui
gue saem todos os delinquentes que invadem a cidade de Luanda todos os
dias de manhd. Eles ndo vao |4, roubar de propoésito, mas o nivel de vida esta
tdo baixo que ja ndo sabem o que fazer. Eu sei que a maior parte dos jovens
que invadem a cidade de Luanda, boa parte sdo daqui, da nossa area. Que
até ja fizeram um levantamento e chegaram a conclusdo que a maior parte
dos meninos de rua que estdo em Luanda, sdo da zona da Estalagem. E a
zona da Estalagem é toda, a partir daqui até chegar a Viana-vila. Porque
quando eu passo nha rua os miudos me reconhecem, ‘irmd Domingas da
Estalagem!’. Ha muitos grupos-foco. Por exemplo, os mitdos que estdo na
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zona da Marginal, que estdo na Sagrada Familia, no Primeiro de Maio, e me
reconhecem. Se reconhecem-me, é porque eles sdo daqui desta area.

Esse depoimento coincide com a afirmativa de Ondjaki, de que de fato a &rea de
atuacdo de irmd@ Domingas € um grande bolsdo de miséria e violéncia. Como ele afirma,
segundo seu ponto de vista, 0S meninos que vivem aqui roubam para sobreviver, por ndo
terem nenhuma outra opgé&o.

Agora o close é no rapaz que segue sua narrativa, concordando com a opinido da irma:

Atualmente aqui se encontram muitos jovens, se ndo fazer um biscato para
conseguir dinheiro, ta mesmo mal. Tem que batalhar, as vezes lava carro,
para conseguir um dinheiro para sobreviver, pra ndo roubar, se néo
conseguir, se pde na vida das drogas e pronto, fica ja frustrado. Ou fica nos
becos, comeca a assaltar. Pronto, né! Aqui mesmo a vida é dificil, mas ¢é
mesmo assim, puxa um bocado ai, um bocado ai, t& a sobreviver.

O abandono, o descaso do governo, a falta de oportunidade de educacéo e de trabalho
sdo apontadas como as principais causa do alto indice de criminalidade da cidade. Sabemos
que o funcionalismo publico, nos anos 1990, era a principal fonte de empregos do pais. Mas
os servidores possuiam baixa escolaridade (3% possuiam nivel universitario, 16% ensino
médio), e o salario de um funcionério publico ja ndo sustentava uma familia. Por isso, a partir
de entdo, surgiu a necessidade de criacdo de outras fontes de rendimento privadas também por
este setor, grossa maioria no mercado informal. Lembramos ser a informalidade outro
marcador do estado de vulnerabilidade de uma populacdo. O alavancar desse mercado
aumentou a inadimpléncia dos funcionarios do servico publico, mais ocupados com suas
atividades privadas, como no caso dos médicos — dai a dificuldade de atendimento encontrada
pela populago nos hospitais ptblicos'®’.

O armamento da populacdo explica-se pelo fato de que, durante os anos de guerra
civil, ex-soldados carregaram consigo suas armas para fora do exército, e civis foram
fortemente armados para enfrentar as forcas da UNITA. Até mesmo a Policia se corrompeu,
sendo que “muitos crimes violentos, incluindo assaltos, roubos de carros, agressoes e raptos,
violacdes e assassinios, foram cometidos por elementos da Policia e do Exército” (HODGES,
2002, p.120).

Em Dreda, hd uma passagem em que seus realizadores procuram demonstrar o estado
de abandono e desprote¢do da populacdo carente, em relacdo aos servigos da policia. Um

homem, com uma camiseta surrada, usando gorro, chupa uma grande pedra de gelo. Por tras

0" HODGES, 2002. P. 120.
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dele passa uma bacia de plastico na cabega de alguém — chama a atengdo a existéncia de

muitos objetos de plastico colorido nos mercados populares, alias, por toda parte.

Entrevistador: Como é a vossa venda aqui? Tem tido feito mesmo... muito
bem as vossas vendas?

Homem: N&o, as vendas aqui é feito mesmo que se bem. A maka'® é que... o
vender aqui... € s6 vender, assim, com respeito, porque aparece grupo que
rouba. E preciso dar dinheiro, sabe? Esse mambo'® ja ndo da. Tipo, que
aqui, na via publica, ndo tem policia... Se tivesse policia nesse mambo aqui
ndo havia roubo. Muito roubo ha aqui. Eu vou dar um apelo, & p4, se esse
mambo estd a gravar ou ndo esta a gravar ai... pra dar um apelo, que a
policia tem que trabalhar mais. A gatunice é demasiado!

As populagbes em situagdo de caréncia ou vulnerabilidade ndo possuem assisténcia
oficial do governo, apenas de ONGs. Estas tém sido responsaveis pela distribuicdo de recursos
humanitarios doados por 6rgdos internacionais, como a ONU, a PAM (Programa Alimentar
Mundial) e a USAID (Agéncia dos Estados Unidos para o Desenvolvimento Internacional),
entre outros, pelo simples fato de que carecem de instituicdes governamentais preparadas para

tanto.

O desenvolvimento de organizagdes comunitarias tem sido contrariado pela
situagdo de vulnerabilidade, marginalizagdo e impoténcia que reina entre
uma grande parte da populagdo, devido a guerra, as deslocagGes forcadas e a
intensificacdo da pobreza, e pela falta de tradi¢do de uma auto-organizagao,
gue ndo foi encorajada nem pelo regime colonial, nem pelo sistema
monopartidario que Ihe seguiu (HODGES, 2002, p. 129).

Podemos entender o trabalho de irmd@ Domingas, narrado em Oxala cres¢cam pitangas,
como exemplo de esforgo de organizacdo comunitaria. Numa cena ela caminha por uma ruela
de musseque, abragada na menina pequena carregando um bebé as costas, a mesma com quem
conversava na sala de aula. As roupas das pessoas neste lugar sdo sempre muito simples e
surradas, a maioria com os pés descal¢cos. Em quase toda parte, alias, mas aqui, em especial.
S&o roupas ocidentais, quase sempre muito coloridas, misturadas com capulanas aqui, ora ali,
ora enrolado na cintura, ora carregando um bebé.

Irma Domingas: “Agora, a gente pede ajuda a todos a nossa volta. A constru¢dao do
centro infantil comunitario ndo ponhas muito caro...”.

Conforme ela vai andando, varias criancas vao se juntando a ela. E impressionante a

quantidade de criancas soltas, sozinhas nas ruas, que estdo representadas em ambos os filmes.

198 Discusséo, confusao.
199 Transa, lance, jogada.
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De dentro de um carro preto, agora ela fala ao celular, enquanto duas meninas dangam atras,
na cacamba. E uma cena que nos da a impressdo de que a irma esta falando mais para as

cameras, ou para o espectador, do que para a pessoa com quem fala ao telefone:

... porque n6s com 15 mil délares podemos construir o centro. E dizer qual é
0 objetivo do centro, quais sdo 0s problemas que nds vivemos nas
comunidades. Os pais saem de manhd muito cedo, vao as vendas, e 0s
adolescentes ficam com as criangas, entdo nos pra podermos ter 0s
adolescentes nas aulas precisamos de ter um espago para ocupar as criangas.
As criangas ficam todo o dia sozinhas, abandonadas ali no bairro a passear,
a brincar nas lixeiras, e ai € um foco de doencas. Entdo nds gostariamos de
ocupar essas criangas no centro infantil, ja que também é um pedido das
mamas.

Percebemos que ambos os filmes nos apresentam Luanda como uma cidade com sérios
problemas urbanos. A falta de 4gua encanada, de recolhimento de lixo, de tratamento de
esgoto, ruelas de chao, ruas esburacadas colocam em evidéncia o grau de vulnerabilidade a
que sua populacdo estd submetida. Como uma dendncia, as duas fontes constroem
depoimentos de abandono por parte da sociedade e do Estado, a policia que ameaca e ndo
protege, a caréncia de empregos e oportunidades, a auséncia de satde publica, a violéncia e a
enorme quantidade de orfdos abandonados, perdidos de suas familias, perambulando pelas
ruas. Luanda nos é mostrada como uma enorme mistura de povos, vindos de todas as regides
de Angola, como uma grande colcha de retalhos. E nos falam também da impossibilidade
desse excesso de migrantes regressarem para suas regioes.

Como analisamos, ha convergéncias discursivas sobre todos 0s aspectos e eixos de
vulnerabilidade propostos. Encontramos diferencas na forma de construir cada discurso, sendo

E dreda ser angolano uma obra mais explicita e incisiva.
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3. Resiliéncia:

A cinematografia angolana testemunha varios processos de resiliéncia, como € o caso
de nossas duas fontes. Definimos resiliéncia como a habilidade de sobreviver as perdas, de
refazer-se psiquicamente ap6s um evento doloroso. E a capacidade de retomar seu “proprio
desenvolvimento ap6s uma experiéncia traumatica”. Entendemos como trauma quando “um
impacto externo deteriora de maneira permanente o universo psiquico por um longo tempo”.
(CYRULNIK, 2009. p. 48). No capitulo anterior, cuidamos de analisar os varios tipos de
traumas vivenciados pela populacdo de Angola, e mais especificamente de Luanda. Neste
capitulo, vamos estudar como determinados fatores corroboraram para, a partir dessas
situacOes, permitir a existéncia de um processo resiliente nesta sociedade.

A resiliéncia ndo é uma qualidade estatica, como acontece quando se supera uma
adversidade. Ela é um processo permanente, “constante de reconstrugdo que ¢ colocado em
marcha, depois do evento traumatico.” (ARAUJO, 2011, p. 11). Como processo, ele se estende por

toda a vida, e como é dependente também de fatores externos, relaciona-se com o0s outros, constroi-se

na propria relacdo, na interacao.

3.1. O esporte:

Entre esses elementos que colocam o individuo interagindo com outros elementos da
sociedade, fortalecendo o sentimento de pertenca, esté o esporte. Este dado nos é mostrado em ambos
os filmes, nos mais diversos momentos.

Em E dreda ser angolano, ja no letreiro de abertura, podemos ler que “a equipa angolana de
basquetebol, ganhou 8 Campeonatos Africanos desde 1989, participou em 5 fases finais do
Campeonato do Mundo e tem marcado presenca em todos os Jogos Olimpicos desde 1992,
proporcionando algumas razdes para o povo angolano sorrir”.

Algumas vezes aparece de forma sutil, como nos rapidos frames de abertura em que
podemos ver, em meio ao caos urbano, na rua, duas criangcas jogando bola. Num outro

momento, um dos personagens principais, Afro, faz um relato relevante, de dentro da vala:

Aqui as vezes n6s jogamos bola. Por enquanto, eu também jogo bola aqui.
As vezes, se queremos jogar temos que tirar esse lixo. Agua aqui,
canalizacdo € dificil. Aqui a dgua é sO nos tanques, vem um cisterna e enche
0s tanques a malta. Aproveitamos quando a cisterna....
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Entendemos que a intengdo dos cineastas nesta cena foi delatar a situacdo de abandono
do bairro. No entanto, para além dessa intencdo, podemos perceber 0 movimento de
reutilizagéo criativa, de ressignificacdo do espaco. O futebol, apesar do e sobre o lixo, vai
abrindo seu espaco de interacdo, de convivéncia, do brincar e do riso. Qualquer lugar é um
bom lugar para se jogar bola.

O esporte esta presente a todo momento, registrado pelas imagens mesmo quando nao
é de forma intencional. Passeamos nosso olhar pela cidade de Luanda, enquanto na narrativa o
filme traca a trajetoria de seus personagens. Na beira da praia ha uma trave de futebol, com a
rede esfarrapada, perto dos blocos de contencdo do mar, onde muitos meninos conversam
sentados, em pé, ao redor.

Em Oxal& crescam pitangas o esporte também aparece ja nos primeiros frames, com a
imagem do patio do prédio velho, e nele a tabela de basquete, enferrujada e com a rede
rasgada, onde meninos jogam. Onde ha espaco, com os objetos possiveis, adolescentes
reconstituem quadras e garrafées. Refletimos sobre a infancia abandonada nas ruas, como
exposto no capitulo anterior, e a importancia da pratica do esporte, nesse momento de
reconstrucdo da cidadania.

Nesta trilha de imagens inicial, aparece também uma menina fazendo embaixadinha
com uma bola, sem campo, sem trave, apenas ela e a bola. Em determinada cena, numa
filmagem panorémica, do alto, vemos um campo de futebol de chéo batido, vermelho, ao lado
de uma chaminé de fabrica, em meio a um musseque. Nele, numa cena mais adiante, um

menino joga basquete. Enquanto nos sdo mostradas essas cenas, ouvimos a voz de Chico:

Basquete é muito importante. Primeiro porque € um desporto bonito.
Segundo, acho que combina conosco. E terceiro, é um desporto, e o desporto
faz bem a salde. E é o desporto que as pessoas tém mais possibilidade de
praticar, porque temos varias tabelas aqui na cidade de Luanda. E porque
fortalece o corpo.

Sua narrativa segue em off, enquanto vemos meninos empoleirados numa estrutura de
suporte de condicionadores de ar, junto a fachada de um prédio, passando uma bola de méo
em mdo. Uns garotos maiores estdo sentados ao chdo, olhando outros, que com blusas de
basquetes, aguardam para jogar, reclamando da demora desses meninos a terminar um jogo.

A narrativa de Chico ilustra as imagens: “Pra crescer rapido ¢ muito bom”.

Na sequéncia, a cAmera mostra-nos do alto uma larga praca de terra vermelha, com um

grupo de meninos la longe, ao centro. A cdmara aproxima nosso olhar, e nos achamos no meio
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de uma partida de futebol. Alguns meninos estdo tendo aulas com um professor. Bolas cor de
tijolo se perfilam na areia vermelha.

Lembramos que quando da producdo de Oxala, a guerra tinha acabado h& muito pouco
tempo e o pais estava completamente destruido. Segundo Ondjaki, o governo precisava
estabelecer prioridades. O desporto profissional era muito apoiado pelo governo,
principalmente o basquetebol, mas também o handebol feminino e masculino, e em menor
escala, 0 hdquei, a natacdo e o atletismo. “O futebol, fingimos que sabemos jogar, mas esta
assim, mais ou menos, ainda estamos a tentar” (ONDJAKI, 2011). Mas quanto a cena descrita
anteriormente, sobre o professor que aparece ensinando 0s meninos, o realizador ndo nos
soube precisar quem o financiava. Existia 0 Ministério dos Desportos, mas esse ndo seria um
“grande instrumento ao nivel escolar”.

Ele afirma que existe muita vontade de praticar esportes por parte dos jovens, e que
existem muitas tabelas pelas ruas de Luanda, talvez por ser mais fécil de abrir um espaco do
que para uma jogo de futebol. Ainda nesse depoimento, Ondjaki conta que o basquete virou
uma paixdo nacional, e que a selecdo angolana nesta época ja tinha sido camped africana dez
vezes, sendo que sete foram consecutivas.

A narrativa que acompanha as imagens que nos sdo mostradas agora vem do radio:
“Jovens de ouro: os obstaculos por vocés superados reanimaram e encheram de alegria e
orgulho todos os angolanos, independentemente da posicdo social, partidaria, ideoldgica ou
religiosa, de cada um”. O radio estava se referindo a chegada da selecdo de basquete, vitoriosa
no campeonato continental daquele ano (2005).

Nosso olhar é conduzido até o aparelho de radio, que pertence a alguns rapazes
sentados em bancos plasticos, tomando cerveja, préximos a praca onde jogam 0s meninos.

O locutor segue: “..e € com este sentimento de angolanidade e irmandade que devemos
caminhar como um S0 povo e uma sO nacdo para 0s proximos desafios socio-politicos.
Durante o dificil campeonato africano de basquete...”. Acreditamos que seja a radio oficial do
governo, pela entonagdo cerimoniosa da voz, e pelo discurso.

A escolha dessa narrativa na construcdo do discurso do documentario induz-nos a
entender o uso do esporte pelo Estado como um instrumento de reestruturacdo social, de
constru¢do de uma cidadania, de identidade comum ao povo angolano, a “angolanidade”,
como define o locutor da radio. O time, que usa a camisa de Angola, cria um elemento
emocional capaz de envolver a todos que com ela se identificam. Discorreremos melhor sobre

essa questdo no capitulo quatro. Aqui queremos demonstrar como o esporte é caracterizado no
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documentério como um caminho para a atenuacdo dos traumas e do caos experimentado ao
longo de tantos anos por essa sociedade.

Ficamos com as imagens do treino dos meninos na pracinha, intercalado com as dos
rapazes bebendo. Elas nos mostram muitos adolescentes envolvidos com o esporte, muitos de
pés no chdo, alguns sentados na terra vermelha, outros jogando.

A locucdo da radio segue em off: “...que nosso pais venceu pela oitava vez, souberam
demonstrar que o espirito de iniciativa e de coletividade é a raiz de todo crescimento genuino
do individuo. Jovens campedes: com este feito...”. Como ja falado no capitulo um, a radio é o
veiculo de maior alcance em Angola. A construcdo desse discurso estimula a autoestima, a
vontade de intera¢do social, uma vez que busca a identificacdo dos ouvintes com a selecéo.
Lembremos que esse € o discurso do Estado, visto atraves do discurso narrativo do
documentério.

A imagem de um grupo de garotos jogando totd numa area de musseque passa a se
intercalar as outras. Supostamente também estdo escutando as noticias, enguanto somos
informados subliminarmente de outra modalidade de esporte, o toto.

Locugdo: “...mais uma vez a juventude angolana defendeu e demonstrou, através de
vocés, bravos campedes, que nés, angolanos, também s6 queremos o que € concedido
naturalmente a todos os povos do mundo, sermos senhores do nosso préprio destino, ndo o
dos outros...”.

Nessa passagem, podemos analisar os varios artificios usados nesse discurso oficial,
sejam eles a substituicdo dos atletas pela “juventude angolana” como um todo, ficando esta
com 0 mérito do campeonato; a inclusdo dos ouvintes por um coletivo, “nds, angolanos”, e,
por fim, a relacdo construida entre o desejo de ganhar o campeonato com o direito de ser
“senhor do proprio destino”, como “todos os outros povos do mundo”. Vincula-se, assim,
esporte e politica. Nas entrelinhas, percebemos o peso da méo de um Estado forte e opressor,
mas que busca reconstruir a sociedade, criar uma unidade neste momento dificil da vida do
pais.

Na tela, pés em chinelos e uma chuteira vermelha muito gasta entre eles. Entdo, é
mostrado um apanhado da juventude da cidade, praticando algum esporte nas ruas, enquanto
escutamos a banda sonora:

Radio: “...e termos cooperacao e amizade com eles”.

A imagem agora € o sol do fim dessa tarde, amarelo-ovo, como que a celebrar

alaranjando o céu.
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Radio: “...bem haja a nacdo angolana. Viva Angola, viva a juventude, parabéns bravos
campeoes...”.

Anoiteceu. A camera documenta muitos carros circulando na avenida que contorna a
baia de Luanda, iluminada com luzes vermelhas.

Radio: “...0 governador oficial de Luanda, que deu as boas vindas a selecdo nacional
que, para além do titulo continental assegurou a presenca no mundial no Japdo do proximo
ano”.

Na pelicula, as luzes dos prédios estouram contra o breu da noite. Na rua, muitas
motos, uma sirene e algumas candongas. Vemos 0 povo comemorando a Vvitoria da selecdo
masculina de basquete. Muitas pessoas em cacambas dos carros, penduradas nas janelas,
caminhando ou dancando nas ruas. Uma mausica toca alto, vinda de um porta-malas aberto,
gue passa, como uma grande caixa de som. Algumas bandeiras de Angola tremulam. Vemos
muita irreveréncia na festa. Num caminh&o aberto, todo enfeitado com balGes e faixas brancas
e vermelhas, vemos homens de camisa branca, gravata e calcas pretas - o time campedo, que
desfila como heréi. O povo segue-os, caminhando ao lado, a policia pelo meio, com a sirene
de seus carros ligada, como em comemoracio também. A batida de kuduro™° embala a cena
do grande engarrafamento, misturada com o som das buzinas.

A impressdo que temos com essa cena € a de que ha uma concordancia entre o
discurso oficial e o ponto de vista dos realizadores. O entusiasmo da populagdo mostrado no
filme e a propria festa comemorativa resulta em um sentido de unido e de alegria, gerados pela

conquista do campeonato, provocando um gesto resiliente em meio a tanta vulnerabilidade.

3.2. As radios e a pirataria:

Os dois documentarios apresentam outro forte elemento de interacdo da populacdo da cidade
de Luanda, as radios. Apds os Acordos de Paz de Bicesse, em 1991, quando foi criado um novo
sistema eleitoral, permitiu-se também a criacdo de estacBes de radio privadas, entre outras
medidas, como parte de um movimento para a descentraliza¢do do Estado.

Este meio de comunicacdo foi confirmando como o mais popular do pais. Econémico

e de facil acesso, as radios passaram a servir de veiculo de expressédo, afirmacao, informacéo,

110 kuduro significa quadril "duro™ em quimbundo, e € um género musical que surgiu em Angola. O ritmo
disseminou-se por Portugal e chegou ao Brasil, fazendo muito sucesso, em especial pelo ritmo alegre e pelas
letras em portugués. Muito influenciado pelo reggae e pelo rap, possui letras faceis de decorar, cheias de humor
e erotismo. Disponivel em: <www.significados.com.br/kuduro> Acesso em 26 set. 2014
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divulgacdo, de troca de opinido e de valores, enfim, servindo de amalgama para esse processo
resiliente que essa sociedade vem vivenciando.

Em ambas as fontes, as radios aparecem de forma bastante evidente, sendo que, em E
dreda ser angolano, elas estdo presentes em todas as partes, como nas pracas, bares, casas e
praia. De dentro da candonga, a radio torna-se mesmo o fio condutor da histéria, tendo a
funcdo de personagem principal.

Vejamos esta passagem. Enquanto a camara leva-nos a passear pelas ruas da cidade,
junto com alguns passageiros, escutamos com eles: “Esta a sintonizar a radio Dreda, a radio
mais recente aqui em Luanda”.

A candonga usada nas filmagens é do fabricante Toyota, um padrédo seguido por todos
0s taxistas, que criam suas marcas para serem reconhecidos. Nessa, o sinal de identificagdo é
um plastico no vidro de trds onde esta escrito ‘Sabrao’.

Radio: «... acabamos de escutar o jovem Condutor'*”.

Dentro da candonga, viajam pessoas apertadas, cinco homens e duas mulheres,
escutando atentamente as palavras que vao sendo ditas: “... na sua homenagem ao transporte
nobre de eleicdo da populacdo de Luanda. De eleicdo, né? E o Unico. Onde é que eu ja ouvi
iss0?”. Condutor € extremamente irbnico em sua narrativa, uma vez ser o transporte publico
um dos grandes problemas da cidade. Mas a ironia é um traco de resiliéncia, uma vez que é
capaz de fazer rir das dificuldades, ressignificando-as. A dificuldade permanece ali, apenas
passa a fazer parte da vida de outra forma, positivada.

Coquendo justifica sua escolha por construir a narrativa a partir de um programa de

radio, escutado dentro de uma candonga:

O lugar onde todos ouvimos mais musica serd eventualmente no carro, e 0
candongueiro™ é o meio de transporte mais usado em Luanda. (...) Do
produtor para o condutor, o candongueiro assume-se assim como um
influente DJ que atinge centenas de pessoas por dia, com isso, consegue
influenciar a divulgacio e promogéo dos artistas. E um dos atores principais
(COQUENAO, apud BAGULHO, Francisca, 2010).

Nesse mesmo artigo, Coquenao fala da importancia da pirataria, portanto, do mercado
informal, para a liberdade de divulgacdo de produtos culturais. Declara a existéncia de uma
grande producdo musical que ndo encontra editora, e que a informalidade € um meio

alternativo mais democratico.

111 Um dos rappers de maior sucesso & época, agumas vezes fez parte da formagdo do Ngonguenha.
112 A palavra candongueiro e”usada para designar o veiculo e também quem o conduz.
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Ao longo desse filme, os passageiros vdo mudando, e tornando a serem 0S mesmos,
passando-nos a impressdo de que as pessoas que escutam a radio sao as mesmas, e também,
outras. A rédio segue: “... candongueiro, € verdade... lugar de muitas conversas e descobertas.
N&o s6 através do CD pirata mais recente, mas também através da sua Radio Dreda”. Nesta
passagem percebemos que a radio ndo nos € mostrada apenas como um espago de critica,

como também de divulgacéo cultural, da renovacéo trazida pelos mais novos e pelas ruas:

Na emissdo de hoje, tem muita misica moderna que vocé s6 escuta aqui,
nesta sintonia. Vamos ter convidado. Shunnoz, Fridolim, Sebem e an6nimos
como vocé que tém lugar aqui na Radio Dreda. Uma radio feita por gente,
com gente, para toda gente. Vai ter ainda reportagem com o indigente K,
Keita, Afro, Joel, L e lkonoklasta. E verdade, ¢ melhor vocé ficar
sintonizado, porque vai bater! Depois do espaco publicitario, continuamos a
nossa rubrica ‘a minha bwala’. Todas as semanas ai, as historias contadas na
primeira pessoa. Vocé, né! Na semana passada estivemos no Sambila com
os Turbantes. Esta semana tem ai Afro no Rocha Pinto. E ja de seguida....

Através da radio, a populacdo compartilha musicas de cds piratas, pois os oficiais,
guando existem, sdo de muito dificil acesso. Muitas vezes o cd que chega foi gravado em
estudio caseiro, por musicos sem acesso a midia oficial. Nos dois filmes podemos ver
vendedores de dvds e cds por todo canto.

Mas o Estado também segue usando o alcance das radios e o faz de forma eficiente, o
gue ndo é o mesmo que ser eficaz. Fora o exemplo dado, quando tratamos dos esportes, no
inicio desse capitulo, temos mais exemplos na construgdo desse discurso, como quando, junto
com um grupo de passageiros, dentro da candonga de Dreda, somos levados a escutar o

seguinte noticiario:

Locutor: ... desencadeando epidemias de doencas como a c6lera, a malaria e
outras. Por isso a Direcdo Nacional de Saude Publica apela a populacédo a
observar as seguintes medidas de prevencao. (voz de mulher): ferver agua de
beber ou entdo desinfetar com quatro gotas de lixivia. (voz de homem):
desinfetar os alimentos que comem crus, tais como as saladas num
recipiente d’agua com vinte gotas de lixivia durante vinte minutos. (voz de
mulher): manter sempre tapados os recipientes com alimentos. (voz de
homem): evitar o consumo de alimentos descongelados durante muito
tempo. (mulher) Evitar alimentos vendidos em lugares sem higiene.
(homem): lavar sempre as maos com agua e sabdo antes de preparar 0s
alimentos, antes de comer ou dar de comer aos bebés e depois de fazer
necessidades. (mulher): manter as unhas limpas e cortadas. (homem): varrer
sempre a casa e 0 quintal pelo menos duas vezes ao dia. (mulher): manter
sempre limpo os lugares onde brincam as criancas. (homem): queimar ou
enterrar o lixo. (mulher): usar a latrina para fazer as necessidades e manté-la
sempre tapada. (homem): ao primeiro sinal de diarreia e vomitos procure
imediatamente o Centro de Salde mais perto de casa.
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Esse texto interage com as imagens da camera, que nos mostra as ruas do Rocha Pinto,
com criangas fazendo xixi nos muros, as valas negras a céu aberto, a falta d’agua, de luz, e
toda a situacdo de abandono que foi relatada no capitulo anterior. A imagem, assim, faz um
contraponto ao texto, quase que paradoxal. Inferimos que os narradores querem passar a
mensagem de que as acOes do Estado sdo impotentes. Percebemos também que, nessa
construcdo narrativa, o Estado faz-se presente mesmo nas radios alternativas, confirmando seu
rigido controle midiatico sobre que se fala.

Uma parte muito pequena da populacdo de Angola possuia radios (33%) ou tevés (9%)
em 2002, e quase todos nas zonas urbanas, principalmente em Luanda®™. Este dado ajuda-nos
a pensar que a construcdo de lagos identitarios, através dos processos resilientes, estivesse
acontecendo muito mais nos centros urbanos, e sua irradiacdo para as zonas rurais ainda fosse
fraca, devido ao alcance dos meios midiaticos. Mas falaremos mais sobre o tema das
identidades no préximo capitulo.

O maior alcance destes veiculos da-se pelo seu compartilhamento com os vizinhos,
principalmente no caso das tevés, ou nas candongas***, como nos mostram nossas fontes. Por
esta razdo a censura incidiu mais sobre esses meios de comunicagdo do que sobre a imprensa.
Essas radios chegam a transmitir “em 15 linguas, incluindo as principais linguas africanas
faladas em Angola” (HODGES, 2002, 129). Isso porque a televisdo é um canal de
comunicacdo ainda muito limitado, além de ser um monopdlio do Estado — a Televisdo
Publica de Angola (TPA). Para terem noticias de seu pais por outras “lentes”, que ndo as
oficiais, os interessados procuram esta¢des de radio internacionais.

Por essa razdo, a funcdo fundamental da radio, descrita por Pedro Coquendo, nao sé
em Angola, como por toda Africa é que, para além do habito e da tradi¢io do meio entre os
povos, ela ¢ mais acessivel “em termos de logistica e financeiros, do que a televisdo ou a
internet. Portanto, um lugar onde todos se podem “rever”. Afirma ser por essa razdo ainda tao
controlada pelo Estado, que ndo permite a existéncia de radios totalmente livres de censura.
“Mais do que existirem estacdes tematicas musicais ou estilos diferentes, existem as estacdes
do Estado, da igreja e da oposi¢ao”.

Mas reconhece que existem “preciosas” excegdes nas quais se consegue driblar a

115

censura por um tempo.— Identificamos um traco de resiliéncia na capacidade desses jovens

8 HODGES, 2002.
114 v/3s de transporte de pessoas, para uso ptblico.
5 BAGULHO, Francisca, 2010.
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que, ao romper com a censura, transformam seu sofrimento e sua insatisfagdo em musica de
protesto, em comemoracdo, ao compartilhar com 0s ouvintes essas experiéncias, criando
vinculos com esses, e mostrando-se fortes o suficiente para abrir caminhos para sua arte,
expressao e cultura.

Podemos inferir que, sendo a radio um elemento central desse filme, uma personagem-
eixo, a obra filmica em si se mostra como elemento facilitador de resiliéncia. Alids, como toda
forma de arte, como pudemos constatar. E no filme, assim como na radio, o poeta tem espaco

de liberdade de expressdo, desviando-se da censura, na medida do possivel.

3.3. A musica, a poesia, 0 cinema - as artes:

Segundo Ikonoklasta, a musica em Angola, especialmente o hip hop, vem tendo um
papel importante como instrumento de contestacdo. E quando ele afirma que se expressa

~ . A s . T A
cantando “meu corag¢do, minha esséncia, minha consciéncia” 6

, torna tudo isso publico,
confirmando o que acabamos de inferir acima.

MCK também compartilha a opinido de seus companheiros de banda, quando, ao falar
de suas influéncias musicais, ja citadas no capitulo um, diz que via neles o desejo comum de
uma valorizacéo cultural, um desejo de maior integracao social. Aponta a criatividade cultural

como forma de reverter a condicdo da opressao.

Associei isso ao fato de o elemento mais forte de transmissdo de
conhecimento que temos em Angola ser a oralidade. Tem forca vinculativa e
faz com que a masica ndo seja s6 musica. E um instrumento de luta, de
partilha de educacdo, de passagem de testemunho (MCK apud LOPES,
Mério, 2012).

Através desse depoimento, podemos perceber de que forma a radio, como veiculo, e a
musica, como mensagem, sdo capazes de romper com um dos eixos de vulnerabilidade
estudados no capitulo anterior — a exclusdo cultural. Emissor e receptor ligam-se num mesmo
movimento resiliente quando, ao se reconhecerem reciprocamente nas injusticas e traumas
cantados, os realocam dentro de si, fazendo deles cultura musical. Indo um pouco mais além,
Coquenao afirma ser seu documentéario, assim como o hip hop que ouvimos na radio do carro,

um veiculo de intervengdo. Ele entende que a musica, o cinema e a arte, de modo geral, “para

além do potencial de entretenimento, podem ser 6timas ferramenta para provocares, intervires,

18 Entrevista com Luaty Beirdo, Maka Angola, 2012.
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expressares preocupagdes ou exorcizares demodnios” (COQUENAO, apud BAGULHO,
Francisca, 2010).

Nos dois filmes, a musica é apontada como uma das mais fortes expressdes dessa
capacidade dos luandenses, ndo s6 nas radios, como também nas ruas. De Dreda,
selecionamos a cena de um campeonato de rap, meio improvisado, com amplificadores e
microfones, sob lonas vermelhas. Percebendo a logomarca da Coca Cola nas barracas e
coletes, como os usados em treinos esportivos, levando-nos a refletir sobre a possibilidade de
ter havido algum merchandising.

A objetiva mostra-nos um rapaz de boné, com um colete como descrito acima, sobre

sua camiseta, improvisando no microfone, embaixo de uma das barracas.

MC Sembele: De repente vejo o Big Nelo dentro da cabina. Sera ndo tenho
possivel de eu ter uma bina? Cala-te boca, Dona Umba! A tua cara parece
gue vocé tem macumba, x€! Nao é mentira o que Sembele esté a dizer. Mas
a verdade é que a people estd a me ver. Rima de momento na cabina eu crio.
Vou bater esses niggas™’ todos com um fio. Quem é que duvida, yo? Quem
é que duvida, yo? Sim, quem € que duvida? Ninguém, yo. Neste momento
ninguém pode duvidar, xé! Quem tentar duvidar vai apanhar. E quando
chegar na banda''®, ninguém vai me falar, yo. A guerra acabou, mas
continua o sofrimento. Por isso estou a ver 0 meu povo com pensamento. A
guerra acabou, mas continua o sofrimento. Por isso estou a ver 0 meu povo
com pensamento. Quarto de abril, o dia da paz? Nem com isso 0 povo
consegue viver em paz. Quatro de abril, o dia da paz? Nem com isso 0 povo
consegue viver em paz, yo. Neste momento vou tentar improvisar....

Podemos analisar como o sofrimento nos é mostrado como capaz de se transformar em
expressao afirmativa, em arte, rap, um dos elementos identitarios que trataremos melhor no
proximo capitulo. A cdmera nos mostra jovens e muitas criangas assistindo, acompanhando

com palmas.

Sembele: ... mas o people vai gostar e vai me mandar chamar. Sembele est4
a dizer coisas que o povo gosta. Ndo é mentira que vocé ndo mete bota. Se
vocé é camaledo, vou te trazer dois baldo, nigga. Sente s6, mas nédo fica
nervoso. Eu canto bem pelo bem deste pais porque eu sou angolano e
conhego a raiz. Eu canto bem pelo bem deste pais porque eu sou angolano e
conhego a raiz. Angola, Angola, Angola é o meu pais.

117 Nigga é um termo pejorativo, que vem da palavra nigger,. Nos tempos da escraviddo esse termo era usado
para se referir aos escravos africanos. Disponivel em: <www.noticiario-periferico.com>. Acesso em 19 set.
2014.

118 Area onde a pessoa mora ou atua; “pedago”.
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A reacdo da plateia nos é mostrada de forma a nos fazer entender que Sembele canta
coisas de que 0 povo gosta, porque se identifica, porque se encontra nela. Através dela ele se
insere socialmente, aproveitando os fragmentos, o que restou em termos de cultura e de
historia, para se criar um significado proprio dentro dessa sociedade.

Pudemos constatar a presenca de guerra o tempo todo, nas duas fontes. Muitas vezes
de forma subliminar, percebida como causa do estado de vulnerabilidade dessa sociedade,
outras, de forma explicita, como no rap acima.

Em Oxala a musica também esta presente todo o tempo, e com ela a danga. Enquanto
ouvimos Isto é Angola, de Hélvio, musica que nos introduz o filme, assistimos a uma trilha de
imagens, e entre elas, vemos duas meninas dancando com passos marcados na cacamba de
uma caminhonete. As roupas coloridas, as trancinhas balancando no ritmo, imprimem em nos
uma comemoracdo a vida.

Mas ndo é sé a musica que as radios divulgam, hd também noticias de toda sorte,
inclusive poesia. E o que Dreda busca nos mostrar, a radio como o lugar onde também o poeta

marginal pode achar seu espago:

Estd a sintonizar a Radio Dreda, a radio mais recente aqui em Luanda.
Acabamos de escutar a nova geracdo do kuduro. Kuduro consciente. Os
Turbantes™®. Diretamente do Simbila'?°. Também direto continua 0 nosso
reporter do dia. Reporter especial MCK, que estd com Shunnoz. Shunnoz, tu
tens algum nome artistico?

Shunnoz: O nome artistico é o nome nato. Shunnoz Fiel dos Santos. E
pensoélogo.

MCK: Clarifica claramente para a nossa audiéncia qual carreira que tu
segues?

Shunnoz: Eu tenho seguido a carreira de sofredor profissional. E também
sou um dos adeptos da pobreza classica. E eu acho que a carreira que eu
estou a seguir é essa.

Percebemos de que forma a ironia é um dos instrumentos de resiliéncia, na medida em
que tira o sofrimento e a pobreza, por exemplo, do lugar da tragédia. E a poesia funciona
como a mdasica, assim como qualquer manifestagdo cultural, rompendo eixos de
vulnerabilidade e positivando as cicatrizes, os traumas. Mas apesar de seu humor contundente,
Shunnoz é levado muito a sério no meio intelectual alternativo de Luanda®?.

H& outro momento de poesia, através da radio, mostrado nesta obra, quando o versatil

Fridolim é entrevistado. Ele escreve livros e consegue espaco para declamar suas poesias, em

19 Os Turbantes é um outro conjunto representativo do hip hop de protesto, por isso é parte da trilha sonora do
filme.

120 Bairro de Luanda.

2L BAGULHO, 2010.
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audiéncias, diferentemente de Shunnoz. O artista esta de terno, 6culos grossos e pretos,
utilizando também sua forma de vestir como expressdo. Sentado num banco de praca, ele é

entrevistado por MCK:

... estd a sintonizar a Radio Dreda. E antes do sinal horario, avangcamos para
a Praca da Independéncia'® onde estd MCK, que nos traz novamente as
palavras de Fridolim. Néo é assim, MCK?.

MCK: Mais do que as palavras, vamos passar a parte pratica do Fridolim.

Num fade out, com fundo preto, lemos o letreiro: “Praca da insonia”.

MCK: Gostariamos que fizesses uma declamagéo.

Fridolim: Praca da Insonia. Praga da Insonia sobre as ruinas de Bagda. Vem
comigo, Maria. Vem. Vem comigo, Maria, plantar ondas no vazio timido
das idades, no bordel da cidade amiga. Amigas de bocas pendentes e suores
martelados. Vem, mulher de corpo azedo, mulher de sonhos despenteados.
Oh, cristal de rosa quebrada. Vem plantar pétalas e suadirias no amor
cinzento da gravata. Gravata eleita capitdo de noites, noites que comem
rostos felizes de papagaios calados e labios que abracam poeira azul nos
tabuleiro da rua. Oh, morna rua. Vem, Maria, vem. Vem erguer um
monumento ao sonho, no umbigo da febre que ama os botBes da hora. Mas a
vida tem o mesmo preco tanto em Washington como em Bagda. Mesmo
valor aritmético, tanto na india como no Paquistdo. Por isso, vem... Vem
plantar rosas na praca da Insénia. Vem.

Podemos constatar a existéncia de multiplos elementos externos a cultura desses
povos, como a citacdo das cidades de outras partes do mundo, além da influéncia portuguesa
na poesia, a exemplo do nome escolhido da musa, sem entrarmos em analises muito literarias,
desnecessarias ao foco de nossa questdo neste capitulo. Esse € apenas mais um exemplo que
queremos dar da pluralidade de vozes que sdo ouvidas na “Radio Dreda”, a radio criada pelos
documentaristas para dar seu recado. Analisamos também a forma como a musica proporciona
capacidade de resiliéncia.

Também bastante abrangente é o alcance das obras cinematograficas, principalmente
na sociedade urbana desse pais. Mais uma vez somos levados a pensar na informalidade e na
ilegalidade como instrumentos possiveis, alternativos para a busca de espaco e

reconhecimento por parte de uma populacéo que ndo se vé representada pelo discurso oficial.

122 5 praca é uma marco central da cidade, onde se situa a estatua de Agostinho Neto, primeiro presidente de
Angola. Muito grande, imensa rotatoria, alguns a chamam de parque. Disponivel em:
<www.aaaio.pt/public/ioand600.htm www.angonoticias.com> Acesso em 19 set. 2014.
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3.4. As Igrejas e escolas:

Durante a década de 1990, nos movimentos de contestacdo ao governo, 0S NOvVos
meios privados de comunicagdo foram muito importantes. Quando houve a remocdo de
centenas de familias, das areas gque se valorizavam no centro, para a periferia, a Radio Eclésia,
cat6lica, manteve a populacao informada do que acontecia. Alias, as igrejas tiveram um papel
muito importante no processo de paz, tendo criado até, apés o fim da guerra civil, um
movimento pacifista, 0 Comité Intereclesial para a Paz em Angola (COEIPA). (HODGES,
2002). Essas entidades foram muito importantes para a recepcdo das familias, tanto das que
chegavam quanto das que ja l& estavam, perdidas, auxiliando em seu processo de insercdo
social e reestruturacdo, buscando romper com esse eixo de vulnerabilidade. Nesse sentido,
essas ONGs vém tendo funcéo geradora de capacidade de resiliéncia.

Percebemos o indicativo dessa atuacdo também em nossas fontes, quando, vez por
outra, o trabalho das igrejas nos é mostrado, em especial no caso da irmd@ Domingas, de Oxala
crescam pitangas. Como na cena em que, numa sala de aula, ocupada em sua maioria por
mulheres, tendo um ou dois homens, uma mé&o rude escreve com dificuldade num caderno. A

banda sonora é o off da Irma:

...e N0sso objetivo é: trabalhar com os pais para que eles melhorem o nivel
de vida das criancas. E neste momento nds temos trés mil e nove alunos na
alfabetizagdo. A maioria sdo mulheres, jovens e adolescentes. E 0 nosso
objetivo era alfabetizar as mamas, elas aprenderem a ler e a escrever e
acabou. SO que depois elas chegaram e disseram ‘ndo, ndo, irma, nds
também queremos continuar, estudar’, entdo agora estamos a entrar noutra
fase. Chamamos a fase da poés-alfabetizacdo. Entdo j& temos outras
necessidades. J& precisamos de fazer umas pequenas escolas...

A imagem procura documentar o professor, que escreve contas com giz num quadro-
negro. A escola escolhida como locacdo é tdo precéria quanto as outras que aparecem no
filme. Mas apesar disso, ha um professor, as pessoas estudam e aprendem. A educacdo €
mostrada nesse discurso como saida para essa desvinculacdo social, 0 desemprego, e 0 povo

como capaz de carregar consigo todo o sofrimento, e, ainda assim, lutar para mudar o futuro.

Irma: ...e como também temos criangas no projeto, quando o Ministério da
Educacédo veio aqui, disse ‘ndo, aqui esta situacdo ndo ¢ boa para criangas,
temos que criar uma outra situagdo’, entdo estamos agora numa outra fase,
em que temos que criar uma outra situacdo pra criangas, porque sendao nao
da — que é a construgdo de pequenas escolas, para por as pessoas que ja
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foram alfabetizadas, e darem continuidade e o governo poder vir examina-
las, para elas terem um certificado de quarta e sexta classe.

Os produtores procuram mostrar como essas instituicdes vém cobrindo areas onde o
Estado ndo consegue chegar. Percebemos uma critica velada nesse discurso.

Na cena, o professor continua a aula. Uma mulher esta com seu bebé sentadinho sobre
a mesa e, enquanto o professor corrige os cadernos, ouvimos o bebé chorar. A mée o
amamenta, enquanto o professor, a seu lado, ajuda-a na correcdo. A montagem apresenta um
nivel de tolerdncia do grupo para com a mulher, e também a forca de vontade dessa. A escola
é representada como também capaz de gerar lacos afetivos, de vinculo social, em que a rede
relacional vai aos poucos sendo refeita. A fala da irmad confirma esse diagnostico: “Aqui as
criancas precisam de ter uma protecdo. Entdo essa € uma das minhas angustias, porque eu crio

lagos afetivos com essas criangas formidaveis”.

3.5. Clandestinidade e informalidade:

Ser resiliente é ser capaz de “resignificar o evento adverso que causou o desequilibrio,
considerando-o como uma possibilidade de desenvolvimento e individuacdo e como uma
oportunidade de fortalecer o vinculo com a vida.” (ARAUJO, 2011, p 11). Portanto, as
pessoas resilientes, além de possuirem esta capacidade de se refazer, de se curar, sdo capazes
de aprender com a experiéncia negativa, tornando-se, em geral, “mais fortes e mais
resistentes”. A criatividade é uma forte marca dessa capacidade.

Um exemplo que os dois filmes narram ¢é quanto a questdo da falta de eletricidade. Ela
ndo deixou de ser um problema, mas os luandenses deram seu jeito, de forma criativa, e 0s
filmes mostram seus personagens divertindo-se com o fato de estarem driblando um sistema
gue ndo lhes atende. Como em Dreda, quando nos é mostrada a seguinte cena. Primeiro

aparece o fundo preto, com o letreiro: “Como conseguir luz na bwala”,

Afro: Nés trabalhamos assim com um sistema de... puxar um fio de cabos....
Cineasta: Como é que é? Como funciona isso?.

Afro: Eh, pa, isso funciona assim, um vizinho puxa um cabo num sitio, nds
também. P4, vizinho, como é? N6s queremos a luz e ndo sei qué... e eles ddo
a luz. Mas também tens que pagar um pouco. Uns trezentos. A ligagdo,
fazemos o seguinte, ndo ha risco, aquilo é isolar o fio com plasticos (o ator
faz mimica imitando os gestos de enrolar um fio) e entdo nés puxamos de
um cabo pro outro para nossas casas....
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As imagens ilustram a voz que ouvimos, mostrando os fios atravessando o céu
nublado, bem em cima de nossas cabecas. No poste, eles se encontram num emaranhado. Fios
de todas as espessuras cortam o céu. A imagem volta ao patio de terra, onde meninos passam
por baixo daquele liame. O lugar é bem pobre. Nele existe uma caixa de concreto grande,
provavelmente de &gua, com inscrigdes pintadas em branco ‘proibido sentar’. O perigo € que,
provavelmente, o tampo afunde. Alguns adolescentes agrupam-se, colados em Afro, atentos as
filmagens. Uma galinha passa por um galdo de ferro que tem sobre si garrafas e latas de
bebidas vazias. Imprime-se para no0s o risco, a pobreza e a falta de perspectiva dessa
juventude, que ndo aparece se ocupando com nada. A camera faz para nds uma perspectiva do
mar de cubatas, feitas com blocos de cimento e tetos de folha de aluminio, estendendo-se

infinitamente. Enquanto nosso olhar vaga pelo lugar, ouvimos a continuagéo do dialogo:

... e ai a luz vai passando de casa em casa.

Cineasta: E ndo perde poténcia?

Afro: Perde poténcia se ha casas mais ou menos, que tem artigos que puxam
mais luzes. SO pode ligar a televisdo e a iluminacao de casa.

Cineasta: Geleira'® nio tem hé seis anos?

Afro: ndo tem, ndo tem. Nada de guardar, se guardar apodrece. Exemplo
concreto também aqui. Aqui tinha uma casa.

O foco muda nossa atencdo para um terreno baldio onde restos de madeira formam
como que um depdsito no chéo.

Afro: “Os fiscais vieram a dizer que tem que cobrar a coisa. Esta casa paga imposto,
porque ta ao lado da...vala!”.

A dita ‘casa’ ndo tem a altura de uma pessoa e nem trés metros de largura, mas de fato
fica proxima a vala. O teto é feito de um aglomerado de lixos de ferro.

124 & outros

Afro: “Nao tem gente, aqui ¢ uma casa de... que fazem bebidas: kapuka
mambos”.

Cineasta: “Ainda esta no ativo?”.

Afro: “Sim, ta no ativo”.

Como podemos perceber, a cena ainda nos permite identificar outro fator de
criatividade para sobreviver, que € a producgéo clandestina de bebidas. O curioso que o filme
quer nos mostrar é ser este estabelecimento cobrado por fiscais do governo, quando ha a

proibicdo de fabricas desta natureza.

12 geladeira
124 Bebida “espirituosa” feita as vezes com “carvdo de pilha” ou seja, 4cido de bateria. Disponivel em:
<www.books.google.com.br>. Acesso em 16 set. 2014.
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Também em Oxalé essa solugdo criativa/paliativa dada pela populacdo carente nos é
apresentada, tanto na questdo da energia elétrica, como da agua e do sinal de TV. Na

candonga, com o taxista, Olissassa e Manucha, acompanhamos a seguinte conversa.

Olissassa: Falando nisso, 1& na rua da Nédia, na minha prima, sabes o que
fizeram? Eles ndo pagam a agua. Porque eles cavaram, ligaram j& uma cena
ali diretamente, sai ja &gua na casa de todo mundo e nunca vem conta... tipo,
a EPAL' n3o cobra.

Manucha: Eles nem tem contador.

Olissassa: E tem sempre agua.

Taxista: Olha, se a tua casa for numa ponta, e a da Manucha for na outra,
vao se dar energia, né?

Manucha: Ya, é s6 passar o fio.

Taxista: Aqui no meio vem um gajo também, pega um fio, pesca energia.

(faz o gestual de quem roda algo na mao e joga pra cima, divertindo as
garotas).

Olissassa: Sem pedir autorizacdo aos outros dois que ja estdo....

Taxista: Tu nunca vais dar conta. SO vai dar conta como, tipo, depois de um
tempo vais comecar a ver que a energia ta muito fraca.

Olissassa: L4 no ‘casulo’*®, em tempos quando estragou a luz, 14 na nossa
rua, a luz ndo esté boa.
Taxista: Entdo, é puxada!
Olissassa: E que sdo “gatos
Taxista: Gatos grandes, aqueles mesmos grossos.

Olissassa: L& na outra rua, acho que fizeram... a luz na minha casa de
repente ficou bem fraca... A caixa principal 1a da rua pegou fogo.

Taxista: Sabes 0 que que eu acho, até? Que até a propria TPA'? tem sofrido
esses mambos'®. Acho que o pessoal do Cazenga ndo assiste a TPA em

direto. O sinal da TPA desde ali, das Ingombotas, ou da Maianga, até no
130 5131

99127

Cazenga™, p0, até chegar I&, bué™" de puxadas no caminho, chega la assim
ja fraco, ja fraquinho.

(Risos).

Taxista: Chega indeferido. O noticiario de hoje, s6 vao ver depois de
amanh@.

O grupo ri, divertido, enquanto ndés somos conduzidos, pela cdmara, a um passeio
pelo alto dos barrancos vermelhos que circundam os musseques por tras dos predios, por tras
dos armazéns que circundam a cidade, ao som de um sax que logo se cala. A imagem sugere-
nos 0 espacgo onde essa criatividade acontece: aparentemente, pela cidade inteira, ao longo dos

muitos musseques.

125 Empresa Publica de Aguas de Luanda.

128 |Lugar onde se vive; casa; apartamento. Disponivel em: <www.dicionarioinformal.com.br/casulo>. Acesso em
05 ago. 2014.

127 pyxada ou gatos significa a mesma coisa: ligar a luz clandestinamente. Dicionario angolano. Disponivel em:
<mwangole.angola.blogspot.com.br>. Acesso em 05 ago. 2014.

128 Televis&o Publica de Angola

129 Coisa, algo, assunto. Disponivel em: <www.dicionarioinformal.com.br> Acesso em 17 ago. 2014.

130 cazenga, Ingombotas e Maianga s&o bairros de Luanda. Vide mapas no anexo 2.
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A diferenca narrativa entre os documentarios nessa placa de coeréncia esta na forma,

na opcdo de Oxald em mostrar essa resiliéncia com mais humor, enquanto que em Dreda o

discurso reivindicatério é mais incisivo.

Oxala apresenta-nos também o roubo como sendo, ndo apenas um ato de violéncia e

criminalidade, mas também como forma criativa de sobreviver. Em seu depoimento, o

sociélogo Cornélio Calei comenta com humor:

Os angolanos criam. Até a mentira para ganhar o dinheiro. A forma para
tirar o dinheiro de alguém, é criada aqui no Sambila, passado no Rocha
Pinto, passado um bocadinho em todo o canto. Ela ¢ articulada, dois jovens
fazem uma artimanha para roubar uma carteira, e esta formula pega e
imediatamente se espraia.

A camera corta para pegar o testemunho de um rapaz:

Neste dia, jogou Angola [versus] Chade. Eu tinha quinhentos kwanzas, meti
neste bolso. Quando subi no taxi, chegamos aqui na Frescangol'®, tavam a
cobrar. O que acontece, o jovem que subi com ele, tava a falar, ‘Angola
ganhou viva! Viva! Viva Angola!’, afinal ele estava a me pOr a mao no
bolso. (rindo). Eu vi...N&o pode! Fechei o bolso, como € que esta aberto?

Somos levados de volta a Calei:

Vou citar muitas formas disso: primeiro, a cidade de Luanda é muito
cosmopolita. Segundo, nds desde a independéncia fomos confrontados com
a afluéncia de povos diversos. Temos que ter isso em conta: a Historia de
Angola estad muito ligada & internacionalizag&o.

Novamente um corte leva-nos para junto dos trés rappers, MCK, Revu e Grande L, no

quarto do primeiro. E ele quem fala:

Comparativamente ao passado, acho que os assaltos sdo mais modernos. S&o
mais inteligentes, principalmente. No passado eram mais violentos, 0s
bandidos te batiam. Hoje os bandidos estdo a roubar educadamente, alguém
chega aqui e quer roubar o fio d’ouro do maninho, e diz ‘com licenca, estou
a tirar’. Recebem-te o telefone e entregam-te o chip. Sdo generosos até. Séo
roubos amigéveis. Eu digo inteligentes porque se tiver ao lado de um
policia, ele nem sequer se da conta, porque chegam e cumprimentam, como
se fossem conversar contigo. E negociavel o roubo.

Voltamos a Calei:

131 Muitas.
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No6s devemos tirar a positividade nisto. Porque se nds somos bons, vamos
la... em simular, também devemos ser bons na ciéncia, ndo é? E agora que
devemos... para mim, lamento s6 o seguinte: € que ndo estamos a estimular o
suficiente as criancas a estudarem. Isto é que é a parte muito negativa. E
agora também. Da mesma maneira que a crianga comeca, para atingir o seu
objetivo, com duas ou trés criancas criam a sua artimanha, ‘como que vamos
tirar a carteira aquele senhor’... e criam uma féormula que o velho nunca
ouviu falar. E tiram-lhe a carteira. Mas as criancas devem ir a escola, ndo é?
Para fazer uma matematica como deve ser. H4& uma grande capacidade de
acdo entre os angolanos.

Tirar a positividade das coisas, eis um gesto resiliente. Nessa narrativa o roubo, 0s
assaltos ndo sdo mostrados de forma negativa, eles sdo ressignificados. Entendemos que o
documentério busca nos mostrar que os roubos em Angola acontecem sem agressao fisica, sao
planejados, calculados e executados de forma criativa, chegando mesmao a divertir aqueles que
nos narram esses episodios.

Ondjaki conta-nos que, em Luanda, as pessoas sdo0 muito criativas em todos 0s
dominios, tanto no desporto como no roubo. Os angolanos possuem uma imensa criatividade
para sobreviver. Com a mesma tonica bem humorada do filme, o realizador narra que “nds ¢
que ensinamos aos sul-africanos uma maneira mais técnica de roubar!”, explicando como
funciona a tal técnica. Conclui seu depoimento reforcando a sugestdo de Caley para uma
utilizacdo melhor da criatividade das criangas que roubam: “ir pra escola e para fazer uma
matematica como dever ser” (ONDJAKI, 2011, p. 14).

Percebemos esta estratégia criativa também no ambito econémico. Apesar de o
petréleo garantir uma grande entrada de capital, este fica nas méos de poucos, caracteristica da
ma distribuicdo de renda do pais. O desemprego crescente levou a populacdo a criagao de uma
gama de subempregos, tentando garantir minimamente sua sobrevivéncia, fazendo uso de sua
criatividade. Em resposta a queda dos salarios publicos e da decadéncia do setor formal, a
partir da década de 1980, o setor informal comegou a se desenvolver de forma clandestina,
agigantando-se a partir dos anos 1990. Hoje ja € a maior fonte de renda da populagéo urbana
ativa, e é uma atividade essencialmente comercial, ndo produtiva. Existiam, a época, imensos
mercados populares informais a céu aberto, como o Mercado do Prenda, o Congolenses e o
maior de todos, Roque Santeiro, que aparece nas duas fontes. Este dia a dia dos vendedores
ambulantes, das mais diversas mercadorias, é visto 0 tempo todo nas ruas da cidade nos dois

filmes.

132 Empresa estatal, distribuidora de produtos pereciveis
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Na opinido de Ondjaki, seria necessario formalizar essas praticas economicas, “que na
realidade sdo a maioria”. Exemplifica com o caso das zungueiras™:, que trabalham no
mercado informal. Essas senhoras vendem nas ruas para ter condi¢des de educar seus filhos,
ganhar dinheiro para tira-los da rua e possibilitar que esses estudem. Inferimos que na opinido
de Ondjaki, a descoberta de caminhos criativos para sobrevivéncia, através da informalidade,
transformou a vida dessas pessoas de forma tdo positiva que o Estado deveria rever a situacdo
dessas economias paralelas, para que elas se legalizem.

Em Dreda, essa situacdo nos € apresentada de diversas formas. Citamos a seguinte
cena. Na rua, nosso camera segue com suas entrevistas: “Quais sdo os motivos que te levam a
vender no meio do asfalto? N&o procuras mais ou menos uma empresa pra ganhar, assim,
mensal?”.

Fitas de dvd (filmes) estdo empilhadas na mdo de um homem, que usa boné e camisa

paramilitar, sem as mangas, e estd num lugar movimentado:

Homem: P4, é, sabe, é a procura da vida. Temos que trabalhar, né. O que é
gue acha, mé mano?

Céamera: Achas que trabalhando por dia é melhor do que esperar mensal?
Homem: E melhor... depende, né. Depende de cada um. Cada um tem os
objetivos dele, né, enquanto que, para mim, pa, vender diariamente é
melhor.

Camera: E melhor, ndo é? Entfo, mais ou menos, quanto é que vocé vende
diariamente que da pra sustentar essas tuas familias, e outros mambos?
Homem: Ah, isso é um segredo, md mano, isso ndo posso falar.

Camera: Eh, pa, muito obrigado, agradeco imenso.

Nosso camera/entrevistador dirige-se a outro homem, com o riso largo que nos aparece

em close.

Camera: Onde é que arranjas os filmes?

Homem: Ah, compramos nos mercados.

Camera: No mercado. Mas ha pirataria, ndo?

Homem: E, pa, vocé ja sabe, né! Aqui todo mundo sobrevive de pirataria,
m& mano. Enquanto vocé espera do original nunca é, ganhas boa massa.

Nessas cenas, sdo mostrados exemplos de funcionamento do mercado informal e
algumas razfes que levaram as pessoas a essa atividade. O principal problema apontado ai é a
ma remuneracgdo oferecida pelo mercado formal, quando hé esta opgdo. Podemos constatar

também o processo descrito anteriormente, sobre a distribuicdo de filmes. A pirataria, além de

133 Zungar: vender na rua, de modo ambulante.
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ser uma saida econémica é também um meio difusor da producdo cultural que ndo consegue
entrada no mercado formal, suprindo também a falta de estabelecimentos comerciais voltados
para o setor. E dessa forma, inclusive, que muitos artistas conseguem driblar a censura.

O cémera escolhe agora um rapaz de cabelo raspado e camiseta surrada para

entrevistar:

Qual é o servigo que vocé faz aqui?

Rapaz: Eu sou chamador aqui do parque.

Cémera: Chamador do parque? Quais sdo 0s motivos que te levam com que
voceé faca esse tipo de servico?

Rapaz: Eu faco esse motivo porque...as coisas que...eu trabalho aqui
porque...eu ndo dependo muito da minha mae. E o seguinte... Eu n&o
dependo muito da minha mée. As coisas...heim? (falando com outra pessoa)
Calma, calma ai, cara. Ya. (Olhando pra camera) T4 a me filmar, meu?! Para
me levar onde? Corta.

Entendemos que os cineastas buscaram nos mostrar que, em meio aos vendedores, ha
toda sorte de pessoas, com ocupagdes estranhas e, muitas vezes, ilicitas. O fato de o rapaz ter
fugido da gravacdo induz-nos a essa conclusao.

Os documentarios mostram-nos que até mesmos 0S meninos que vivem pelas ruas
descobriram suas maneiras de ganhar algum dinheiro, de sobreviver. Citados nos dois filmes,
eles aparecem na funcédo de lavar carros, por exemplo, como vimos no capitulo anterior. Nao
nos foi dada a explicacdo do porqué a policia considera ilegal esta atividade, por que prende e
tortura esses meninos por lavarem carros. Mas é esse algum trocado, conseguido com essa
atividade, que possibilita aos meninos continuarem sonhando. Assim nos é dito ao fim da
cena de Dreda, em que um menino de rua conta o que a policia faz quando é pego. Aliés, é o
titulo do letreiro que antecede a cena: “Meu sonho € voltar a estudar”. Num outro momento
desse filme, em meio as criangas largadas na ruas de Rocha Pinto, nos ¢ demonstrado o uso da

criatividade para sobreviver, e o desejo de um futuro diferente.

Cineasta: Encontrei vocé a varrer o carro. Ya, VOCé varre o carro por qué?
Menino: Varro o carro para me pagar. Varrer, trinta kwanzas.

Cineasta: Entdo por que que vocé... ndo estds a estudar? SO estas a lavar o
carro? Estés a estudar? Estés a fazer que classe?

Menino: Terceira.

Cineasta: Quantos anos tens?

Menino: Tenho doze anos.

Cineasta: Qual é teu nome completo?

Menino: Laranja”.

Chega outro menino, que também ¢é entrevistado.
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Cineasta: Como é que te chamas?

Menino: Wilson.

Cineasta: E o teu home completo?

Menino: Wilson Maneira.

Cineasta: “E quantos anos tens?”.

Menino: Onze.

Cineasta: Estudas?

Menino: Sim.

Cineasta: Estudas que classe?

Menino: Terceira.

Cineasta: E no futuro, que que desejas ser um dia, quando cresceres e
acabares teus estudos?

Menino: Desejo ser...como € que é...um profissional.

A construcdo narrativa dessas sequéncias nos leva a inferir que o investimento nos
estudos € uma justificativa para o exercicio da atividade econémica informal, essa sim uma
estratégia de sobrevivéncia.

No discurso de irmd Domingas, de Oxald crescam pitangas, ja citado no capitulo
anterior, podemos encontrar a afirmativa de que as criangas e jovens vao para as ruas fazer
qualquer tipo de biscate para conseguir dinheiro, e lavar carros é o mais comum. Alguns
roubam mesmo para sobreviver. Em varias cenas, ao longo do filme, podemos observar
engraxates, vendedores de balas e amendoins, sendo que algumas imagens foram feitas como
que se estivessem pousando para foto — a imagem parada, enquanto os fotogramas passam.
Temos a impressdo de ver um catalogo de ocupacdes criativas, de jovens e criangas. Essa é
uma marca da fotografia de Inés Gongalves, como jé citado.

Através dessa fonte, também nos é apresentada a narrativa de Chico, de como através
da lavagem de carros ele conseguiu criar vinculos e se inserir na sociedade luandense. Os
realizadores escolhem como locagdo um musseque, uma cubata, um quarto, que descobrimos

ser o quarto dele.

Chico: Tudo na vida, o que vem com brilho, é s6 aquilo que tu trabalhaste
honestamente. Isso foi sempre assim. Eu aprendi isso hd muito tempo.
Porque havia uma altura na rua, em que sé lavava carros, minha vida era s6
lavar carros. Acordava de manha, transportava agua, lavava carro, tanto
limpar dentro, aquele p6 dentro, como os pneus, enfim, encontrava assim
uns trocos, e uns discos, e ndo mexia. E eu via que cada vez mais, eles ndo
demostravam, mas cada vez mais tinham confianga em mim.

Estamos com Chico agora do lado de fora de sua cubata de madeira. De pé, encostado
na parede externa onde uma cortina de renda branca cobre a porta de entrada. Dai, ele observa

uma crianga brincando. Neste péatio, cheio de bacias plasticas coloridas, existem outras
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criancas brincando. O filme mostra-nos um ambiente familiar e protegido, apesar dos poucos

recursos. Seguimos ouvindo-o contar:

Fiquei na rua um certo tempo. Acho que foi entre os dez e onze anos. E
passei la os doze, treze, quatorze, quinze. Ao principio tinha muito medo,
mas o tempo foi passando e as coisas foram se familiarizando comigo. Via
gue...eu Vivo isso, entdo € isso que tenho que encarar como uma coisa
normal. E assim foi. Depois 0 medo passou. Até ja havia aquelas atitudes em
gue via, 0 outro estdo a ameagar e ele pra se defender...entdo eu aprendia
com 0S outros.

Percebemos em seu movimento que ndo houve a eliminacdo da adversidade, mas a
capacidade de transforma-la, permitindo a modificacdo de sua situacdo, a reconstrucdo de
lagos com a sociedade.

O roteiro nos leva de volta a seu quarto, onde nos é mostrado um poster de um idolo
de basquete preso na parede. A seguir, vemos Chico em sua cama, contando-nos suas

estratégias de sobrevivéncia na infancia:

...quando era mesmo assim para lutar, tinha que se lutar mesmo. Tanto o
cacimbo™® como o tempo chuvoso, os dois periodos eram horrorosos.
Porque no cacimbo, o que te atormenta tanto era o frio. Tu és obrigado a
subir no prédio, quando tu vés, ‘naquela varanda tem roupa, € eu aqui
morrendo de frio, mas também eu ndo morro com roupa ai’, entdo tu sobes,
tiras roupa, mas com muito cuidado, porque se te agarrarem...

Salientamos que trauma ndo é destino, pois pode existir uma capacidade no ser
humano para superar, para viver e para se desenvolver apesar do estresse e apesar da
adversidade, os quais poderiam acarretar a possibilidade real de um prognostico negativo.
Portanto, depois de um forte trauma, como a guerra, migracdo forcada e violéncia, por
exemplo, a pessoa emocionalmente ferida ainda consegue se reestruturar e continuar a vida.

Apontamos outro exemplo em Dreda, quando Afro fala de sua realidade, afirmando
essa necessidade de se transformar: “A vida na bwala aqui ¢ bué complexa, sabe. Aqui s6 vive
que tem jeito e que é esperto. Se ndo, da-se mal”.

No discurso construido em Oxal&, ouvimos afirmacdo semelhante de MCK, na cena
em que ele estad em casa, com seus dois outros amigos: “Tu tens sempre que inventar maneiras

de tu manter teu estilo de vida, de conseguir pagar sempre as tuas contas, e nao ficar a

135 13655

calotar~°, a dever pessoas, e a fazer quilape

134 Sereno intenso, caracteristico de uma época do ano, em Luanda.
135 Dar calote, ndo pagar.
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Nesta mesma fonte, encontramos o depoimento do taxista da candonga que, dirigindo

pelas ruas de Luanda, vai narrando em off:

A vida de taxista é muito dura. E um congo por causa das muitas confusdes
ou turbuléncias que se vive esta vida de taxista. E bué complicada mesmo...
Passageiros, a policia, o transito em si. Acho que sé visto, e muita gente tem
0 habito de criticar bué esse trabalho, mas as vezes as pessoas ndo imaginam
o esforco que se faz, tipo, pra ter que tirar de um ponto para o outro.

Enquanto o escutamos, as imagens nos mostram pessoas andando pelo meio dos

carros, no transito, vendendo de tudo, mostrando muitas vidas igualmente duras, lutando por

sobrevivéncia em meio ao caos urbano. Isso, de certa forma, exemplifica o que esta sendo

dito.

O off continua:

E bué complicado, principalmente pra quem estd no volante. Depois 0s
clientes ndo entendem, muitas vezes mandam-te parar em sitios improprios
mesmo. As vezes é uma desordem organizada que se procura fazer. Porque a
pessoa esta a trabalhar, estd com o coragdo na mao, praticamente. A maior
parte dos carros que existem cd em Luanda ndo s&o licenciados. Entdo estas
a trabalhar e o receio é que va aparecer um policia. Ouves com cada
palavrdes de alguns agentes que o tempo que ficas ali, querendo lhe fazer
sentir que ele esta errado, perdes dinheiro.

As imagens, gue seguiam em meio a confusdo da avenida, mostram agora um jipe da

policia pela contramdo. A policia é mostrada, assim, como autoridade arrogante, a quem €

permitida a transgressdo e, mais uma vez, apontada como corrupta e discriminadora,

extorquindo dinheiro das pessoas que tentam sobreviver na informalidade, ao invés de

protegé-las. Entendemos também a ilegalidade acontecendo como norma e ndo como excecao,

na cidade de Luanda.

Por meio destes trés depoimentos podemos averiguar a importancia da criatividade

neste processo de se ressignificar.

3.6. Sentimentos e afetos:

A resiliéncia também possibilita uma ressignificagdo da existéncia: “Ndo se trata

apenas de ultrapassar a adversidade, mas de transformar uma catastrofe em um catalisador

1% Dividas.
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para uma mudanga criativa, de forma a conduzir a vida como se essa fosse uma ode a alegria”
(ARAUJO, 2011, p. 6).

Gostariamos de enfatizar essa diferenca entre ultrapassar a dificuldade, superar o
trauma, e aprender a viver com ele, transformando-o através da criatividade. O trauma, a
cicatriz, a adversidade passa a ser a razao para se encontrarem novas formas de sobrevivéncia:
roubar, fazer musica, dedicar-se ao esporte, a poesia.

Araljo aponta a alegria e o humor como comemoracdo dessa capacidade de se
reconstruir que algumas pessoas possuem. Ja citamos ao longo desse item sentimentos como a
ironia e a criatividade, capacitores desse potencial. No capitulo anterior demos um bom
exemplo disso, com a declamacdo de Shunnoz, de seu texto O cu na poesia. Partindo de uma
situacdo de vulnerabilidade, o artista relata sua realidade através da literatura, da poesia, com
muito humor. Em seu dialogo com MCK, ele nos explica sua “pensologia” e a funcéo da arte,
na sua Vvisao, nesse outro trecho:

MCK: Ol4, viva, boa tarde. Estamos no municipio de Ingombota'®’, mais

propriamente no bairro de Maculusso. Estou perante um artista de arte livre,
se ele permite que eu assim o chame, chama-se Shunnoz. Boa tarde
Shunnoz.

Shunnoz: Muito boa tarde, carissimo!

MCK: Vamos desenvolver uma conversa amistosa, esperamos bem que seja
natural, né. Gostaria que antes de falares da tua ‘pensologia’... ndo sei se
esta corretamente dito...

Vemos os dois conversando, MCK de boné e camiseta, uma forma de vestir que fomos
identificando ao longo da analise dos filmes como sendo uma marca dos rappers, e dos jovens
que se identificam com esses. Shunnoz estd com uma camisa social, de manga curta, branca,
contrastando com o padréo da juventude que nos € apresentada. Atras dele ha uma casa de

cimento rebocada, de janela larga.

MCK: Que me respondesses, pra ti 0 que € a arte?

Shunnoz: Para mim a arte, para além de ser o que eu vivo todos os dias, mas
a arte é o que me rodeia. E 0 que sinto. E esta projecdo que eu vejo na
natureza, que eu vejo nos homens, e que eu vejo no universo em geral. A
arte para mim € isso... 0s politicos, os padres, 0s pastores...

37 Ingombota é um dos nove municipios que constituem a &rea urbana da cidade de Luanda, no centro. E
composto pelas comunas da Ingombota (sede), Maculusso, Patrice Lumumba, Ilha do Cabo e Kinanga.
Disponivel em: <wikipedia.org/wiki/>. Ingombota é uma regido industrial, nobre da cidade. Na parte alta, onde
é rodada a cena, existe maior mistura de construgdes. 16 set. 2004.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Ingombota
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Segurando um microfone numa méo, e folhas soltas, de algum caderno, na outra,

aparentemente a preparacao prévia do que vai dizer, continua:

Shunnoz.... ndo deixam de ser artistas, porque eu admiro mais, até pra mim
0s maiores artistas da terra sdo os politicos, por terem, de qualquer maneira,
uma capacidade artistica de ESCULPIR a prépria vida de um povo. Eu
queria ser politico, muito sinceramente, meus caros irmdos. Eu queria ser.
Queria saber da onde vem esta arte... 0 pais, 0 mundo onde eles foram
comprar esse dom? Queria mesmo saber, com toda sinceridade do meu
coracdo, porque eu também queria dominar uma populacédo. Isto também é
uma doenca que tenho na minha alma, também quero dominar uma
populacdo. Mas agora eu ndo sei, se método de governar uma populago,
seja essa. Se dizem que o homem nasceu pra comer, e quando 0 homem
come, caga, e sendo o coc6 uma das artes dos nossos 6rgaos ou intestinos
(rindo) os erros existem, ndo liguem... sdo préprios da vida, se ndo erro ja
nasci perfeito, provando a minha imperfeicéo....

Shunnoz é mesmo uma personagem bastante emblematica desse humor, dessa
capacidade de ressignificacdo das situacdes de vulnerabilidade dessa sociedade, da qual faz
parte. Seu texto esta cheio de ironia, cinismo, criatividade, alegria e indignacdo, em resposta a
imposicdo de um padrdo cultural em seu meio, padrdo esse com o qual ele ndo se identifica,
ao contrario, € vetado a ele, como vimos no capitulo anterior. Pegar a catastrofe e dar um novo
significado a ela, fazer poesia disso, se tornar poeta é ter uma atitude resiliente.

Existe a resiliéncia bioldgica, fisica, que, no entanto, ndo estd em nosso foco.
Analisamos as formas psicoafetiva e sociocultural, presentes em nossas fontes. Vimos nelas
exemplos de mecanismos capazes de gerar resiliéncia psicoafetiva, a criatividade, o humor,

como ja citamos, mas também o altruismo.

O invélucro sensorial que permeia o desenvolvimento dos feridos, apoiando-
os afetiva e verbalmente, é organizado por relatos familiares e mitos
culturais. Alguns meios incentivam o carater sociocultural da resiliéncia,
enquanto outros o impedem. Os sistemas familiares de apegos mdultiplos
protegem melhor o sujeito, pois em caso de adversidade um ‘tutor de
resiliéncia’ estara facilmente disponivel (CYRULNIK, 2009. p. 51).

Lembramos que algumas sociedades angolanas sdo plurimaternais — as mulheres, ja
presentes emocionalmente, assumem o papel de mées quando esta falta, o que facilita um
processo resiliente nos mais novos, funcionado como um “tutor de resiliéncia”. O sistema
familiar angolano, que tem nas reacGes de tios/tias e sobrinhos um vinculo muito forte,
favorecendo esse processo de resiliéncia da sociedade. Falaremos mais detalhadamente sobre
tal caracteristica quando estivermos analisando como as identidades nos sdo apresentadas nas

nossas fontes.
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Sobre a importancia dos meios sociais incentivarem o fortalecimento de lagos afetivos,
Kiluanje d& seu depoimento, afirmando que “A pessoa estd entregue a si mesma € ao seu
proximo, ao seu familiar ou amigo, e é isso que a segura. E dai saem 0s esquemas, 0S
artificios para sobreviver, ¢ dai que comega a nascer alguma esperanga”®.

Uma cena familiar de Oxala cres¢cam pitangas chamou-nos a aten¢do. Vamos a um
casamento, através da lente de seus realizadores. Em grande plano, uma familia esta em trajes

de festa, suas capulanas™®

, trajes femininos elegantes, e 0s noivos e as damas de honra
igualmente elegantes, mas com trajes ocidentais: 0 noivo de terno e gravata, a noiva de véu e
grinalda, com o cléssico vestido branco.

Enquanto assistimos ao casamento, ouvimos a voz de Cornélio Calei a narrar: “Apesar
de estarmos assim [as populag6es, as culturas todas, convivendo em Luanda], as pessoas ainda
vivem cada um a sua Luanda. Isto por circunstancias exatamente de sobrevivéncia”.

Outra familia nos é mostrada casando-se igualmente de véu, grinalda, branco e o rapaz
de smoking, enquanto seguimos ouvindo Calei: “Entdo obrigou que cada um encontre sua
forma de resistir, de sobreviver. Como? Claro, encostar-se a um tio, a um sobrinho...”.

Mais uma cena de casamento a moda ocidental nos € mostrada, mas algumas pessoas
estdo elegantemente vestidas @ moda angolana.

Em entrevista, Ondjaki nos conta sobre os casamentos. Existem, em Luanda,
casamentos de todos os tipos, de terno e gravata, e outros com capulanas. Essa variacdo é
determinada por cada familia, ndo tendo relacdo com o poder financeiro, sendo uma opcao
estética. Existem o0s casamentos misturados, nos quais ha pessoas vestidas dos dois jeitos.
“Luanda ¢ um meio muito misturado, muito misturado”. Por esse comentario final podemos
inferir que, para além da escolha estética, ha também a questdo da pluralidade cultural de
Luanda, que fica exposta nesta questdo dos trajes. Com 0s casamentos, reconstituem-se novos
lagos familiares, numa grande festa comemorativa.

Um casamento envolve as duas familias, ndo apenas 0s noivos, estreitando os lagos
afetivos. Percebemos a importancia dos tios e das negociacdes que envolvem o evento, e
identificamos essas cerim6nias como formas de reestruturacdo social, um indicador de
resiliéncia.

Insistimos em fazer uma distingdo entre resiliéncia e imunidade ou invulnerabilidade:
quando ha resiliéncia existe vulnerabilidade, mas ela € transformada em desafio, em

dificuldade a ser vencida. A resiliéncia é uma consequéncia da interdependéncia entre

138 Cordeiro, 2011.
139 panos tipicos africanos.
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individuo e sociedade, podendo ser fundamentada em fatores bioldgicos, psicoldgicos, sociais,
espirituais e ambientais. Quando ha imunidade, podemos identificar quatro fatores de
protecdo: a reducdo do impacto de riscos, a reducdo das reacOes negativas a estes impactos, a
manutencdo da autoestima e da autoeficacia (sucesso no cumprimento das tarefas da vida) e a
criacdo de alternativas para transformar o desfecho em um final feliz. Do contréario, temos a
condigdo adversa: “uma relagdo entre o individuo e o ambiente, que ameaca a satisfacdo das
necessidades basicas e a aquisicdo das competéncias para desenvolver papéis sociais de valor”
(ARAUJO, 2011, p. 8). Portanto, a resiliéncia acontece na presenca do risco, produzindo
atitudes saudaveis. Porém, ela ndo evita ou elimina essas situagdes (BARBOSA, 2011).
Tomemos o caso de Chico, do filme Oxala crecam pitangas. Nesta construcdo
narrativa, Chico conta-nos sua histéria de vida, de como seu pai, caminhoneiro, conheceu sua
mée no interior. Devido as guerras, as mées e crian¢as da regido precisaram fugir, procurando
protecdo em Luanda. Chico fala da fome, da necessidade de se adaptar a uma nova forma de
vida, procurar uma maneira de sobreviver. Apesar de tudo que viveu e vive ainda, ele termina
sua narrativa com a frase: “Entdo, hoje em dia, se hoje eu vivo, e sei como sao as regras da
vida, é gracas a Luanda. Entdo € que, eu gosto, sim, de viver em Luanda”, mostrando ter sido
capaz de pegar tudo aquilo que havia em torno de si para transformar em algo positivo, néo
fazendo do trauma vivido o seu destino. Porém, seu passado nao foi revivido, o registro

emotivo das experiéncias permanece. Numa cena anterior, ele relatara que

O tempo que eu estava na rua, parece que a vida para mim era escura.
Aquilo era assim: eu dormia ao relento, assim nas ruas. De manhd eu
acordava ficava sO sentado, todas as pessoas a passarem por mim, parecia
que eu ndo via nada. S6 que depois fui refletindo, aquelas pessoas que ali
passavam, cada um vai a busca do seu pao. Pessoas diferentes, com estilos
diferentes, mas todos com um sé objetivo, que é procurar 0 pdo. E eu ai
sentado, ‘0 que eu vou fazer?’, nada. S6 que hoje em dia eu tenho dito, eu
vivia no escuro, e que alguém me tirou de 14, me pds num sitio com clareza e
me mostrou: ‘olha, essa clareza, vem daquela luz...’entdo eu estou a dar o
percurso, porque as puras dificuldades eu digo que ja passei.

Com essa fala de Chico, os realizadores buscam nos mostrar a importancia dessa interacdo
com a comunidade em seu processo de reestruturacéo.

Pensando a questéo cultural, também os preconceitos e mitos influenciam na aquisicéo
do apego seguro, elemento fundamental do processo resiliente. Quando analisamos a
movimentacdo de populacfes na cidade de Luanda, consequéncia dos muitos anos de guerra,
como nos € mostrado tanto em Oxala crescam Pitangas como em Dreda é ser angolano,

podemos perceber a gravidade da situacdo dos migrantes, que sofrem um trauma duplo:



106

guando sdo expulsos de sua regido de origem, tentando se inserir em outra cultura, “de
acolhimento reticente”. “Perturbacdes psiquicas e sociais, frequentes nessas populagoes,
diminuem nitidamente quando os imigrantes podem preservar sua lingua, suas tradi¢Ges
familiares, e quando h4a um acolhimento que favorece sua aculturagao” (CYRULNIK, 2009. p
49).

Entre as bases da resiliéncia angolana apontamos o orgulho de ser angolano.
Anteriormente constatamos como 0 esporte € um mecanismo de resiliéncia, e é também um
elemento constituinte da identidade nacional, sendo esse um assunto de nosso proximo
capitulo. Podemos constatar este orgulho ja no titulo de um de nossos filmes, Dreda é ser

99 ¢¢

angolano!: Dreda significa “é o maximo”, “é¢ bacana”!

Pela energia vinda da interacdo de grupos, a comunidade na qual as criangas
e adultos vivem pode ajudar a sublimar traumas e compor pessoas
resilientes. Crengas religiosas, posi¢cdes politicas, filosofia de vida, o
alcance pretendido de um objetivo ou uma meta podem fazer com que
individuos e grupos reorientem suas vidas (VERGARA, 2008, p. 5).

Entre os fatores protetores de um individuo, identificamos

“lagos familiares fortes, a coesdo, a estrutura, o suporte emocional, os estilos
positivos de apego, e uma relagdo proxima com pelo menos um cuidador. Os
fatores protetores ambientais fora da familia incluem experiéncias positivas
na escola, boas relagbes com amigos e colegas, e relagfes positivas com
outros adultos. (...) Esta rede de apoio social e afetivo, promovida pela
familia e grupos externos, esta relacionada com a percepcdo que a pessoa
tem de seu mundo social, como se orienta nele, e suas estratégias e
competéncias para estabelecer vinculos” (BARBOSA, 2011, p 21).

Atraves do documentério de Kiluanje e Ondjaki, entendemos que uma das fungdes de
irma Domingas junto a sua comunidade seja justamente esta, a de lhes dar este suporte
emocional, formar esta estrutura familiar, fazendo as maes e, principalmente, as criangas
capazes de sublimar seus traumas, como um “tutor de resiliéncia”.

A religido catélica aparece de forma explicita como parte deste mecanismo na
narrativa de Oxala, quando nos mostram a cena da irm& se despedindo de uma menina. Ja

dentro do carro, indo embora, a menina na rua:

Menina: “Sonha com todos, até a mae”.
Irm&: Ya, fixe'®. E tu, vais sonhar com quem?
Menina: Vou sonhar contigo, mano Eduardo, Maria da Rosalina.

140 egal, bacana.



107

Irm&: E a Inés e o Kiluanje?

Menina: Sim. Mana Gigi.

Irm&: E com Jesus, pra ver se Jesus te d4 um coragao bom....
Menina: Jesus vai me mudar a cabeca.

Irm&: T& bom, obrigada. Tchau.

Como dissemos, na cena inicial de Oxala crescam pitangas, ouvimos a musica de
Hélvio, Isto € Angola, uma trilha sonora que é acompanhada de trilha imagética. Percebemos
que nem tudo € sofrimento em Luanda, segundo nossa fonte. Todas as cenas de rua nos
mostram que, em meio ao caos urbano, em meio a ruinas de guerra, existem grupos que
conversam animadamente, improvisam um canto com cadeiras de plastico para tomar uma
cervejinha, ouvindo a radio; algumas casas novas contrastam com o lixo nas ruas, mas todos
parecem se divertir, despertando-nos o sentimento de vida que segue. Alguns mais velhos
jogam damas numa mesa de cimento gasta, com as pecas sendo tampinhas. As criancas
aparecem sempre sorridentes. Vemos uma sociedade interagindo com o que ha e com quem
esta ali — lagos afetivos que se reconstroem no cotidiano de Luanda.

Também podemos constatar essa capacidade de resiliéncia da populacdo de Luanda no
discurso construido pela Familia Fazuma, em Dreda é ser Angolano. De forma mais
contundente do que nossa primeira fonte, esse documentario faz da radio, da musica, da
poesia, da arte de uma maneira geral, e até de si mesmo, um instrumento canalizador das
reinvindicag¢bes por cidadania, rompendo com um silencio imposto e abrindo espacgo para a
sua existéncia e afirmacéo cultural.

Os traumas ndo sdo superados, no sentido de que ndo podem ser esquecidos. A
vivéncia da guerra e suas consequéncias deixaram sequelas profundas e irreversiveis, uma vez
qgue ndo € possivel restabelecer a situacdo original. As cicatrizes ficam — telhacos, como
diriam os angolanos. Mas é possivel ressignificar essas experiéncias atraves de formas
criativas, de reestruturacdo social, do restabelecimento de lagos afetivos, da canalizagdo para a
musica e outras manifestacGes artisticas. Recolher os escombros, 0 que sobrou, e partindo dai
para reafirmar, reconstruir ou construir amor préprio e identidade. Sobre isso falaremos em

nosso proximo capitulo.
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4. ldentidades em Luanda:

Para discutirmos como as identidades nos sdo apresentadas nas duas obras filmicas,
optamos por trabalhar o duo identidade/alteridade, apontando o sentido que damos aos outros,
o0 sentido que os outros se ddo, e o sentido que os outros nos ddo (nds, os outros). Entendemos
com isso a formacdo de um sentido social: um “conjunto das relagdes simbolizadas,
instituidas e vividas entre uns e outros no seio de uma coletividade que este conjunto permite
identificar como tal”. (AUGE, 1999, p. 9).

Voltamo-nos a uma concepgéo de identidade que nos possibilitou um entendimento do
conceito que foi além daquilo que simplesmente se é, e de diferenca em relacdo aquilo que
ndo se € (ou o0 que o outro é). Buscamos identidades e alteridades em sua relacdo de estreita
dependéncia, existindo apenas em reciprocidade, mutuamente determinadas. Tal diferenca é o
proprio processo de diferenciagdo, e esta na origem de tudo. Identidades e diferencas sdo,
assim, relacbes sociais, sujeitas a relacGes de poder, ora impostas ora aceitas, as vezes

negociadas e as vezes disputadas.

4.1. O espaco urbano — Luanda/Angola:

Gostariamos de iniciar este capitulo apresentando a cidade de Luanda como uma
personagem, um espaco geografico que condiciona a construcdo de um discurso identitario
especifico. E esta a impressdo que os autores de Oxala crescam pitangas provocam-nos logo
nos primeiros minutos de seu filme.

Num unico frame, vemos o patio de um prédio velho, muito mal conservado, com as
mesmas caracteristicas de outro, ja descritas anteriormente: apartamentos terminados de forma
desuniforme, sem uma unidade estética arquitetonica'*’. Uma pequena laje aberta, & frente de
cada um deles, acusa a intencdo de varanda, ndo concluida na obra inicial. Em alguns ela é
aberta, outros a fecharam, dando utilizagdes diferentes para o espaco: area de servico, jardim,
ou simplesmente nada. Algumas unidades possuem ar-condicionado, antenas parabdlicas;
outras, sequer reboco nas paredes, expondo seus tijolos crus. No patio, uma velha tabela de
basquete. Sdo muitas informacOes para menos de um segundo de filme. Durante a expectacéo
dos dois documentarios podemos observar a existéncia de varias dessas edificacGes pela

cidade.

141 Capitulo 2, p. 66.
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A seguir, somos levados a passear nossos olhares pela cidade através de uma colagem
frenética de imagens. Passando ao canto direito, o prédio se verticaliza vertiginosamente. A
esquerda, alguns meninos estdo empoleirados num jaG'*’. No centro, contra um céu
esmaecido, uma méo lanca a bola na cesta.

A imagem corta para um outro ponto da cidade onde chegamos por trds de candongas
azuis estacionadas e, junto de um menino, entramos numa delas. Vamos com ele no
movimento das conducdes na rua, no entra-e-sai da conducao.

A camera, entdo, volta-se para rapazes que estdo trabalhando com pas, baldes e
carrinhos de méo na terra vermelha do chdo da rua, que esta em obras. Algumas criangas
também ajudam.

Novo corte e, num outro espaco, um pequeno grupo de mocas e rapazes estd sentado
num quadrado grande de cimento, aparentemente recém-construido — uma caixa d’agua,
talvez, que se eleva pouco acima do ch&o. Em volta, a terra seca, 0 mato, uma estrada em
frente. As meninas se levantam e correm para pegar um 6nibus*** que passa.

Agora, as imagens levam-nos a outro lugar, onde duas senhoras, sentadas, usando
capulanas'** e lencos na cabeca, conversam.

A imagem mais uma vez corta, e entram duas meninas pequenas dangando na cagcamba
de uma caminhonete. Vestidinhos de malha, justos e com cores fortes, e muitas trancinhas.

Um novo corte leva-nos a um outro canto qualquer onde homens discutem. Ao redor
deles, paredes de cimento aparente, tdbuas e ares-condicionados mostram novamente reformas
e construcoes.

Em nova cena, a cAmera filma ao entardecer, uma menina fazendo embaixadinhas com
a bola, usando um colete de treino.

Corte para um close do motorista da candonga. Uma mdsica animada toca todo o
tempo, desde o inicio dessa sequéncia de montagens e segue, agora, na radio da candonga.

Novo corte. Novo cenario, onde dois rapazes, sentados lado a lado em bancos de
plastico, tomam uma cerveja, de frente para a cdmera. Ao fundo, uma rua de terra, carros
estacionados, uma casa nova e muito lixo na rua. Outros rapazes, encostados num carro,
também estdo bebendo. A grande maioria da populacdo nas ruas é de gente jovem e criancgas.
Todos parecem se divertir, despertando-nos o sentimento da vida que segue. Close numa

mulher, enquanto criancas, por tras dela, sorriem.

142 Estrutura metélica usada em construcdes.
143 Observamos ser muito raro aparecer um dnibus em ambos os filmes.
144 panos tipicos, comuns a vérias regides de Africa.
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Corte agora para uma mesa de damas pintada no cimento, onde médos mexem as pegas-
tampinhas de cerveja. A camera, entdo, volta-se para a praia, onde um homem salta no mar
perto de criangas que brincam.

A camera corta novamente para dentro da candonga, fazendo close em uma jovem,
Olissassa. Abrindo em plano médio, vemos uma amiga sentada ao lado: Manucha. Passeamos
por Luanda junto com o motorista, 0 Taxista, e as meninas, vendo a cidade passar pela janela:
a praia; musseques em primeiro plano, com prédios altos mais ao centro; a rua de terra com o
povo sentado fora das casas, algumas barracas de praia e galdes de agua; entulhos de obra até
nos tetos; destruicdo/reconstrugéo; carros e candongas, vez por outra, estacionados. Contra um
fundo branco surge o letreiro: Historias de Luanda — OXALA CRECAM PITANGAS.

Optamos por descrever essa montagem vertiginosa de corta/cola, pois a sensacéo que
nos da a introducdo do filme é essa, a falta de félego. Todas essas informacdes nos sdao
passadas em menos de um minuto, enquanto escutamos Isto é Angola, de Hélvio. Destruicao,
reconstrucdes, cores, formas, diversidade de tracos étnicos, roupas tipicas e ocidentais, tudo
junto imprimindo em nés um certo entendimento que 0s autores querem nos dar sobre a
cidade e seus habitantes. Os luandenses nos sdo apresentados nessa narrativa como capazes de
resiliéncia em meio a tantas situacdes de vulnerabilidade, desde o inicio, atraves da alegria
nos sorrisos, do esforco de trabalho, e durante todo o documentario pelo humor e ironia de
alguns personagens. A obra transmite-nos um certo orgulho das pessoas por se sentirem parte
dessa comunidade na qual se autodenominam de angolanos. Fazemos a leitura desse
fendbmeno ja no titulo de E dreda ser angolano, outro documentario que também se passa
inteiro em Luanda. A trilha sonora escolhida para acompanhar a triha de imagens do primeiro

minuto de Oxala reforca essa impressao:

“Recém-chegado ao pais das maravilhas

Os condongos imitar de trocar sapatilhas

(minhas tilhas nossas tilhas)

Entro na cidade pela porta do estrangeiro

(como é entdo mano angolano deixa la entrar)

Mas da poeira, xé, ndo sou forasteiro

S0 de bola s6, so6 de trapo s6, s6 esmola s6, so farrapo

Isto € Angola
Me troca s6 kimguila
Isto € Angola

Me leva sé cupapata

145

146

145 Mesmo que zungueira, vendedora de rua.
148 Motocicleta.
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Isto € Angola
As cores da minha bandeira
Isto € Angola

Os rucas™*’ que passam

As damas boleial*®

Os cotas™* que param

As filhas alheias
As tias que falam
O assunto do dia
Avida e a morte
Tristeza e alegria

2

Estima-se que a populacdo de Luanda, a época da realizacdo dos documentarios,
estivesse em torno de sete milhdes de habitantes. No entanto, a cidade é um lugar pequeno,
relativamente. Mas nos documentarios nos foi mostrado esse fator ndo sendo s6 problematico,
“também gera, festa, gera dindmica, gera contato” (ONDJAKI, 2011). Salientamos que, no
primeiro documentario, o pais estava em paz apenas ha quatro anos e, no segundo, ha seis.
Compreendemos que o angulo de visdo mostrado em ambas as obras seja esse olhar em volta
e ver 0 que sobrou. Temos a impressdo que as pessoas dos filmes comecaram a sair de casa, a
enfrentar seus medos e buscar o que sobrou em meio a destruicdo, para reconstruir o que é
possivel, ou simplesmente construir. Luanda ndo foi um campo de batalha de nenhuma das
duas guerras, mas a constituicdo da populacdo, seus problemas sociais e urbanos s&o
consequentes delas.

Em Oxala, uma grande angular da cidade nos é mostrada, vista do alto. Uma larga
avenida nova, asfaltada, circunda a orla. Ao centro, uma praga imensa de areia, tendo ao redor
alguns prédios novos. Fixado na lateral de um deles, um outdoor da Coca-Cola, marcando a
presenca das multinacionais. Guindastes trabalham na construgcdo de um novo edificio. Perto
dali, identificamos prédios a época da colb6nia convivendo com edificacbes precarias,
construgdes reaproveitadas, como a ja detalhadamente descrita no inicio do capitulo.

Numa outra tomada desse filme, a cidade nos é apresentada ao entardecer, ao som de
um suave sax, que nos sugere um misto de romantismo e melancolia. Estatuas de figuras
histéricas importantes se erguem nas pracas, enquanto sobre os predios imperam alguns

letreiros, como HANOMAG, HENSCHEL e SCANIA, marcas de empresas multinacionais.

147 Carros.
148 Carona.
149 10s, mais velhos.



112

Em outros momentos desse documentario, a panoramica guia nossos olhares por um mar de
cubatas, musseques que se conurbam. As ruas nos sdo mostradas sempre cheias de gente a pe,
por ruas de barro onde ndo ha calcadas. Nas avenidas, o transito pesado (caminhdes, 6nibus,
carros, muitas candongas) divide o espaco com as gentes. Ha também os becos e ruelas. A
urbanizacdo cadtica da cidade coincide com o caos social, como uma enorme pracga onde as
disputas acontecem.

Na construgdo narrativa de Dreda, em determinado momento lemos o seguinte
letreiro: “Roque Santeiro: o maior mercado a céu aberto de Africa”. Um icone da cidade a
época da realizacdo dos documentarios, o mercado, hoje (2014) ja ndo existe mais. A
referéncia a outros imensos mercados populares informais aparece em nossas fontes, como O
Congoleses e o Mercado do Prenda.

Por meio da andlise de nossas fontes, entendemos ser o reconhecimento dessas
caracteristicas da cidade uma construgdo de discurso identitario. “Isto ¢ Angola”, um pais que
vive em estado de vulnerabilidade em consequéncia de sua historia, que nao pode ser
reescrita. Mas pode criar capacidade de resiliéncia. Assim, vulnerabilidade e resiliéncia
aparecem como tracos da identidade angolana, em que as pessoas nelas se reconhecem.

A fala de MCK também reforca esse argumento, quando diz que nesses anos “viu a
paz chegar definitivamente e, com ela, surgir, por fim, a possibilidade de pensar em mais que
a sobrevivéncia até o dia seguinte” (MCK apud LOPES, 2012).

Podemos constatar a associacdo imediata Luanda/Angola feita pelo autor da musica,
escolhida pelos autores do filme como texto para as imagens iniciais. Imagens e musica que
buscam uma sintese. A musica canta o retorno de alguém ao pais, chegando pelo aeroporto da
cidade e reconhecendo, no movimento das ruas, os transportes, as vendedoras, 0 caos urbano,
enfim, no cheiro da poeira, a sua bwala™.

Percebemos, ao longo dos dois filmes, quer seja por regressar de estudos no exterior,
quer seja pelas migracOes forcadas, que se sentir estrangeiro é parte do discurso identitario de
nossos narradores. Nas cores da bandeira, na letra anterior, percebemos a forte presenca do
nacionalismo nesse discurso, assim também como a tradi¢do familiar na importancia das tias e
dos mais velhos. O duo tristeza/alegria reporta-nos ao outro duo, vulnerabilidade/resiliéncia.
Entendemos também como o autor identifica os luandenses como angolanos, de modo geral.
Muita informacéo, de fato, que analisaremos detalhadamente ao longo desse capitulo.

Vejamos a fala do Taxista, no filme Oxala:

150 ey lugar, seu espaco, sua terra.
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Taxista: “Aqui se sente em Angola, em Luanda sente-se em Angola. Porque o povo
estd todo aqui concentrado. Fugiram das guerras e concentraram-se aqui. Entdo aqui ha de
tudo. Daqui consegues ver Angola”.

Portanto, ha gente de todas as partes do pais, mas o resultado da convivéncia, das
adaptacOes, € Luanda, segundo o discurso narrativo dos autores desse documentério, que
aparece como sintese de Angola.

Num outro momento dessa obra, é no relato de doutor Cornélio Caley que

encontramos essa afirmativa:

Luanda hoje representa um bocado de cada Angola. Ou seja, as populagdes,
as outras culturas todas, entraram em Luanda. Luanda é de todos nés. E uma
caracterizacdo nitida e tipica de Angola. Luanda é a cidade amostra de
Angola, vamos chamar assim. Nenhuma outra cidade, certamente falando, e
falando com franqueza, ndo ha nenhuma outra cidade que pode representar
esse papel de amostra. N&o é so ser capital, mas amostra do pais. E Luanda.
Porque todas as comunidades, por questdes de conflito armado, estdo aqui.
SO que é preciso ver essa Luanda em retalhos, sociologicamente, ndo €?

Também no inicio de Dreda, temos uma sintese imagética da cidade. Através do vidro
da candonga em movimento, vemos passar a rua, as pessoas, o transito cadtico. Numa edicdo
rapida, com varios cortes, sdo mostrados aspectos do povo na rua — vendedores, candongas,
criangas, chdo de terra, lixo, muita informac&o por frame. E o ritmo da musica instrumental
que toca™. Pelo espelho lateral vemos o que vimos ao lado e que imediatamente ficou para
trés. O presente é notadamente efémero neste olhar. Pessoas com panos estendidos ao chao e,
sobre eles, mercadorias. Pessoas que passam, muitas pessoas.

A musica desacelera. Candongas azuis estacionadas num canto, no transito, uma fila
delas. Cratera na rua. Segue nossa candonga, por uma rua asfaltada de prédios altos, uma area
nobre, possivelmente. Em pé numa marquise, um menino olha para dentro de um
apartamento, a seu lado uma antena parabdlica indica o sinal de tevé. A cena leva-nos a
perceber a criatividade para acessar as informagdes, nessa edificacdo tdo eclética: a laje
externa do que seria uma varanda serve de arquibancada para que 0 pequeno vizinho assista a
tevé do apartamento ao lado.

Passamos por um valdo cimentado, sem agua, onde muitas criangas brincam em meio
ao lixo. Um homem sem um pé, de muletas, calca jeans e sandalia, caminha pela rua onde
dois meninos jogam bola. Homens bem vestidos atravessam em meio aos carros, chamam a

atencdo pelo contraste com o resto da populagédo. Numa ‘calgada’ de terra, margeando a rua,
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vemos casas simples e pessoas andando. A candonga atravessa uma imensa poga d’agua.
Engarrafamento, carros novos e caros contrastam com as pessoas simples na rua, andando a
pé, pegando as candongas. Uma vala negra, lixdo. Numa outra calgada, sobre caixotes de
plastico preto, bacias com frutas sdo vendidas. Muitas pessoas caminham, arrumadas, entre
vendedores rotos e descalcos.

Vemos outro edificio alto, cuja estrutura aparentemente foi construida e depois
abandonada, tendo sido posteriormente ocupado. Seus andares foram fechados com paredes
de tijolos, irregulares. Se parece muito com o prédio da abertura de Oxala.

Na introducdo os dois filmes se assemelham, h& quase que uma simetria narrativa e
uma conformidade com a mensagem que buscam passar. Numa colagem frenética, aparece a
multiplicidade de tipos e tracos da populagdo, mutilados de guerra, a grande desigualdade
social, a faixa etadria média, em geral muito jovem, criancas nas ruas, destruicdo e
(re)construcdo, o comércio informal, o caos do transito, as muitas candongas, principal meio
de transporte do povo, a falta de saneamento, os esportes, a musica, enfim, muita informacéo
que tentaremos esmiucar nos itens seguintes. S&o imagens apresentadas de forma afirmativa,
nos levando ao entendimento de que todos esses elementos, difusos, confusos e cadticos

desenham a identidade da cidade.

4.2. A rigidez hierarquica social:

Para analisar essa complexidade de informagfes contidas em nossas fontes,
iniciaremos nosso estudo sobre a construcdo das identidades em Luanda, como nelas

aparecem, buscando fazer uma breve revisao da formacao dessa sociedade.

4.2.1. A mistura étnica:

Na regido onde hoje é Angola, os trés maiores grupos etnolinguisticos eram 0s
mbundos, ovimbundos e bakongos. Especificamente onde hoje se localiza a cidade de Luanda,
a epoca da chegada dos portugueses, em 1576, predominavam os mbundos, 0 Unico grupo
governado pelos portugueses até a Partilha da Africa (Conferéncia de Berlim, 1885)
(HODGES, 2002).

Também importantes para o desenvolvimento da economia da regido de Luanda, 0s

ovimbundos eram parte significativa da populacdo dessa area. Foram recrutados em massa

151 MUsica de Condutor.
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pelas forgas armadas nacionalistas desde os tempos coloniais e, em 1996 esse grupo j& havia
se integrado ao governo (HODGES, 2002).

Oriundos da regido das atuais provincias do Zaire, Uige, Cabinda e dos hoje Congo-
Brazaville e Republica Democratica do Congo — paises vizinhos, 0s bacongos formavam o
mais forte reino da regido. Sua capital era Mbanza Congo, do Reino do Congo, hoje capital da
provincia do Zaire. Esse grupo possui forte identidade cultural até hoje. Podemos constatar a
violéncia da imposicdo das fronteiras coloniais as populacbes locais, observando esse
exemplo.

Tal grupo étnico, fugindo das guerras, buscou refugio na Republica Democrética do
Congo, onde aprenderam com a economia l4 vigente, a negociar e comerciar’®2. Bem mais
tarde, nos anos 1980, ao regressarem a Angola, esses homens tomariam a frente do comércio
no pais, pois a ambicdo da elite local estava vinculada ao funcionamento anterior de Estado
burocrata colonial, sem nenhuma experiéncia em mercado, como veremos a seguir. Esses
regressados bacongos, ndo encontrando outro espaco na economia dessa sociedade, viriam a
controlar o mercado informal (HODGES, 2002). Esse mercado estd em evidéncia o tempo
todo em ambas as fontes, como pudemos constatar ja nos capitulos anteriores.

Podemos verificar essa multiplicidade de tracos étnicos, bacongos, mbundos,
qguimbundos entre tantos outros que passeiam pelas ruas de Luanda, através das imagens
registradas pelas cameras dos dois documentarios, ao longo deles, como parte da construcdo
desse discurso de identidade plural.

Além desses grandes grupos ja citados, o Estado angolano reuniu “sob uma
administragdo comum uma vasta gama de comunidades anteriormente ndo integradas”, que
ndo foram distinguidas com clareza uma das outras previamente, por serem grupos muito
pequenos, com diferentes niveis ou fronteiras politicas e culturais (MINTER, 1998, p. 106).
Nesses casos, as fronteiras coloniais impuseram uma unido territorial a grupos que nao
reconheciam uma identidade comum. N&o nos demoramos nesta analise, pois nos pareceu
inatil fazer uma arqueologia das identidades étnicas para compreender o0 que pretendemos
estudar.

O que nos interessa aqui é perceber que essas identidades, que estdo se constituindo

153
|

em Luanda, sdo resultantes de um vasto somatério, de um hibridismo cultural=>°. O taxista, de

Oxala, da exemplo de alguns grupos: “Aqui tem benguela, tem sumbe, tem huambo”. Em seu

2(HODGES, 2002).
153 Entendemos por hibridismo cultural o processo de “mistura”, juncio, miscigenacdo de diferentes matrizes
culturais. (SOUZA, 2013).
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relato, nosso personagem cita esta diversidade para falar da multiplicidade étnica que resulta
na formacéo da sociedade luandense.

Em E dreda ser angolano, essa multiplicidade étnica é citada logo no texto de
abertura: “Ovimbundo, quimbundo, bakongo, bosquimano, mestico e branco”. Nos capitulos
anteriores também fizemos citagdes e demos exemplos de como esse fendmeno aparece
representado em nossas fontes. Podemos perceber como o reconhecimento da diferenca
(étnica, regional, estrangeira) paradoxalmente produz uma identificacdo entre os habitantes da
cidade, um reconhecimento, constroi um discurso identitario.

Mas a reunido desses diferentes grupos nao se deu de forma pacifica, ndo foi essa a
regra. Houve choques interétnicos extremamente violentos mesmo dentro da cidade de
Luanda, por questbes politicas. Também ocorridos em outras regides do pais, como em
Cabinda e nas Lundas, onde as disputas por petroleo e diamantes se transformaram em
embates étnicos (HODGES, 2002), alimentados, ainda, por interesses politicos internacionais.

Em Oxald crescam pitangas, através da construcdo narrativa de seus realizadores,
temos o entendimento dos personagens sobre esses fatos historicos, na cena em que 0s trés

rappers conversam na casa de MCK. Esse explica que

E o guerrilheiro, que passa o dia l4 na mata, 14 na mata do Mayombe”, quem
canta: “E, muangola™..., 8¢ muangolé, & muangola. O americano diz que
Cabinda ndo ¢ Angola, mas ele nunca diz que o Alasca ndo ¢ América...”
(Volta a falar): “Isso é bué interessante, né? Eu quando ouvi essa musica
com atencéo pela primeira vez, fiquei assim...que comparagéo, né? Um tipo,
na década de 70, fazer uma...exatamente essa comparacdo, do problema de
Cabinda, que é um problema atual, comparar a influéncia que os EUA
tinham naquela altura em relagdo aos movimentos de libertacdo angolanos, e
0 problema de Cabinda... comparar a questdo, se Cabinda pertence a Angola
ou ndo, com a questdo do Alasca. E inteligente!

Segundo essa visdo, os conflitos em Cabinda ndo sd@o um problema de fora, mas sim

do pais, e é pelos angolanos que deve ser resolvido.
4.2.2. A formagéo da elite:
Voltando a questdo da formacdo da sociedade angolana, sua elite comegou a se

constituir ainda no seculo XIX, quando familias nativas enriquecidas, usando nomes

portugueses e holandeses, orgulhavam-se de ter uma cultura europeia e de serem falantes de

1 Mwangolé, angolano
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seus idiomas. Mas Portugal desprezou este grupo social, preterindo-os aos colonos
portugueses. A criacdo do MPLA™® j& na década de 1950, deu-se em parte como resultado da
manifestacdo politica da insatisfacdo dessa velha elite para com a politica colonial. No
processo, “mesticos e negros assimilados™® que tinham sido educados em escolas de missées
e que também competiam no mercado de trabalho com os colonos” (HODGES, 2002, p. 66)
uniram-se aos antigos, formando a elite moderna.

A partir da década de 1960, as mudancas na economia levaram a uma grande migracao
de brancos para Angola, capitalistas portugueses que investiram na manufatura e na
construcdo civil, e que ocupavam as posicdes especializadas. Restara aos africanos as func¢oes
para mao-de-obra ndo qualificada. (MINTER, 1998). Era uma politica que tinha como
caracteristicas a falta de transparéncia, o autoritarismo, o0 excesso de burocracia, nao
interessando ao Estado colonial que se desenvolvesse nenhum tipo de iniciativa favoravel a
coldnia (HODGES, 2002). Por meio das obras por nds analisadas percebemos que alguma
coisa dessa falta de transparéncia e do excesso de burocracia permaneceu na estrutura de
Estado que se instalou apds a independéncia. A politica colonial possuia um sistema
extremamente autoritario e centralizador, cujos objetivos eram atender aos interesses
portugueses, e aos ndo angolanos. Como veremos, é uma caracteristica que se adequou ao
periodo chamado de “marxista-leninista” do pais.

A Revolugéo dos Cravos, em abril de 1974, em Portugal, teve consequéncias imediatas
para suas colbnias africanas. Em Angola, a transicdo fez-se menos de dois anos apds o golpe,
nos chamados Acordos de Alvor, em 1975 (MINTER, 1998). Apos a independéncia, houve
um radical retorno de colonos brancos, e emigracdo de angolanos que com eles se
identificavam, saindo do pais em direcdo a Europa. A partida dos portugueses deixou um
vazio impossivel de ser ocupado pelos despreparados angolanos que ficaram (MINTER,
1998). Esses nunca tiveram oportunidade de se qualificar. As familias da antiga elite urbana,
mais ligada ao MPLA, ocuparam 0s espagos politicos dos colonos portugueses que
retornaram, monopolizando os empregos estatais, posicdes, salarios, e preservando a estrutura
burocratica. Percebemos ser esta a maior heranca colonial na estruturacdo da sociedade do
novo estado socialista, e posteriormente, da sociedade apresentada a nés nos documentos
analisados. Essa estrutura social rigida é um trago determinante na formacdo das identidades

possiveis em Angola e, principalmente, em Luanda.

155 Movimento de Libertagdo de Angola, partido politico que assumiu o poder ap6s a independéncia do pais.

156 O termo “assimilado” ¢ usado para designar os negros e mesticos que falavam e escreviam portugués, ja tendo
adotado para si a cultura portuguesa. Aos dezoito anos ganhavam plenos direitos de cidaddo, quando
economicamente independentes.
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Em 1976, o Movimento Popular de Libertacdo de Angola (MPLA) assumia 0
Governo. Originalmente formado pelos mbundos, terminou conseguindo agregar diferentes
grupos étnicos.

Nesta época, o principal partidos era, aléem desse, a Unido Nacional para a
Independéncia Total de Angola (UNITA™). De maioria ovimbundo, ndo defendia uma
divisdo do territorio angolano. No entanto, nunca conseguiu agregar outros grupos étnicos,
concentrando-se na area mais rica do pais. Esses dois partidos foram os principais
responsaveis pela guerra civil que se instaurou no pais apds a independéncia. Vemos, assim,

os conflitos étnicos irem se tornando politicos.

Durante a luta pela independéncia, o MPLA foi fortemente influenciado
pelas ideias marxistas-leninistas, em virtude de suas ligacbes com o bloco
soviético, que lhe disponibilizou apoio diploméatico e militar, e de suas
ligagdes clandestinas com o Partido Comunista Portugués (HODGES, 2002,
p.75).

Com o intuito de criar um Estado suficientemente forte, capaz de se impor a seus
adversarios, 0 modelo estalinista que a sucedeu aproveitou essa estrutura de Estado colonial
ali deixada, inclusive da falta de tradicdo do exercicio pacifico de uma democracia. Com o
apoio da URSS, o MPLA criou for¢as de seguranca e aprendeu a controlar a economia, que
nos anos 1980 viu crescer suas receitas por conta do grande aumento da producéo de petroleo,
principal riqueza do pais.

A partir de entdo, o marxismo-leninismo tornou-se a filosofia oficial do governo, agora
de partido unico. No mesmo ano, Nito Alves, antigo comandante de guerrilha, tentaria dar um
golpe, mas foi frustrado. Em consequéncia, o presidente Agostinho Neto aproveitou para
eliminar todos os seus rivais, dando origem a um novo Partido — o MPLA - Partido do
Trabalho (MPLA-PT). Neto morreu em 1979 e em seu lugar assumiu a presidéncia José
Eduardo dos Santos, sem turbuléncias. Mas a violéncia da repressédo ao golpe de Nito Alves,
que atingiu principalmente intelectuais dissidentes, fez surgir um medo que se prolongou até
0s anos 1990 (HODGES, 2002).

Durante a década de 1980, com a ajuda também da Alemanha Oriental e de Cuba (esta
Gltima até 1991), o governo manteve-se protegido dos ataques da UNITA, da Africa do Sul e

dos possiveis inimigos internos. A experiéncia “marxista-leninista”, se assim podemos
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chamar esse periodo do governo de Angola, segundo o discurso dos dois documentarios,
deixou marcas visiveis e perceptiveis. A rigidez da estrutura burocratica e hierarquica do
Estado socialista faz-se presente através da atuacdo das autoridades policiais, e da hierarquia
social rigida, que diferencia a elite dos demais. Esse é outro elemento da formacdo da
sociedade angolana: a falta de uma classe média e de cidadania a que esse fendbmeno conduz,

desenhando o perfil dessa sociedade.

4.2.3. A funcéo da policia:

Esta hierarquizacdo esta representada de forma sutil e subliminar, ao longo da duracéo
dos dois documentérios, podendo ser apontada de forma mais precisa em alguns momentos.
Como exemplo, citamos uma cena de Oxala. O Taxista esta na rua, em meio ao transito,
narrando seu cotidiano, e fala da situacdo de clandestinidade da maior parte das candongas.
Essa situacdo acontece por falta de opcao, de oportunidade de trabalho para a maior parte da
populacdo. Os candongueiros trabalham duro, segundo ele, e seu maior temor é a policia. A
policia aparece sempre como uma ameaca a populacdo carente, tratando-a aos palavrdes e
exigindo suborno em troca de deixa-los trabalhar. No entanto, a prépria policia se vé no
direito de infringir as regras, entrando com seu carro na contramdo ou parando em lugares
proibidos, por exemplo. Esta diferenciacdo social é afirmada pelo nosso personagem, quando
este diz que os policiais “Querem gritar porque pensam que todo pessoal que té a fazer esse
tipo de vida so esta ai porque nao estudou”. Ter estudado revela-se uma marca clara de
distingdo social, uma forma de identificar a elite.

Tiramos outro exemplo de Dreda, quando, em meio a confusdo criada pela policia
durante as gravages, 0s cineastas sdo levados a delegacia. De dentro da candonga, o cineasta
flagra outra irregularidade, a gasosa**®. Junto com ele, vemos um guarda de transito do lado

de fora.

Cineasta: Porra, ele nem virou, meu, ele viu o sinal e voltou pra tras. Vocé
também é fodido, Joel.
Motorista: Para ver se compensa o dia dela.

Vemos o guarda parando um carro.

Cineasta: “Vao complicar com o outro senhor... porra, que até viu o sinal...”.

37 Apoiada pelos EUA e pela Africa do Sul, a UNITA cresceu muito nessa década. (HODGES,73).
158
suborno
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A candonga para e a filmagem continua. O motorista do carro sai e conversa com o guarda.

A guarda que seguia com eles dentro da candonga reclama:

Como é que vocé me ta a filmar mais isso aqui?

Cineasta: S0 estava a falar com meus amigos.

Guarda: Espera, esta a vir.

Cineasta: Nao, kota, diz pra ele me entregar a mim. Kota, traz aqui, aqui
deste lado.

O homem tinha se encaminhado para o lado da policial, mas da a volta até a janela do
passageiro de tras, para quem passa rapidamente um dinheiro enrolado na mao, a gasosa.

Percebemos que os realizadores intencionavam mostrar-nos o esquema de corrupcao
da policia. No entanto, o que mais nos surpreendeu na cena seguinte, foi a vinculacdo da
questdo racial com o nivel cultural e social. E mais, qual a posi¢do que um brasileiro ocuparia

nessa sociedade, segundo essas lentes.

Guarda: Era bom se fosse branco. VVocé é branco ou mulato? VVocé é branco,
né?

Cineasta: Vocé que vai decidir, vé bem entdo.

Guarda: VVocé é brasileiro, né?

Cineasta: Eu sou angolano, dona. Quer ver meu bilhete de identidade?
Guarda: Lhe perguntaram 14 no comandante, ‘vocé é branco?’

Cineasta: E eu disse, ndo, sou angolano. Eu sou negro!

A crise de valores, a decadéncia moral pela qual passava essa sociedade a época de
producdo dos documentérios pode ser analisada na construcio desse discurso em E dreda ser
angolano que, de forma direta, delata 0 comportamento autoritario dos policiais, ou no denso
discurso de Shunnoz. Mas também percebemos quando, para além da intencdo dos
realizadores, analisamos o comportamento dos proprios em relacdo ao problema, que posturas
tomam quando pressionados, o tratamento diferenciado que esperam receber das autoridades.

Descrevemos uma sequéncia na qual essa disputa de poder, a arrogancia das
autoridades para com a populagdo por um lado e, por outro, o enfrentamento por parte dos
cineastas, vem a superficie. Entendemos que a critica a autoridade é intencional, mas o que
inferimos a partir da reacdo da equipe do filme foi percebido no néo dito.

Motorista da candonga: “Filho da puta, quem? Acha que ta a falar com quem, a
senhora?”. Em nossa analise, consideramos inadequados os termos usados aqui pelas

autoridades, conotando discriminacdo e preconceito para com seu interlocutor. A guarda usa
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um colete laranja, com faixa branca horizontal, escrito ‘policia’ em preto, distinguindo-a dos
demais passantes. Retruca: “Tem autorizagido para filmar?”.

Motorista: “Estda a despejar quem? Nao vou dar o documento. N& vou dar o
documento do carro”. Pensamos que, por outro lado, os cineastas ndo deveriam contestar, pois
era, na época, proibido filmar as ruas de Luanda sem autorizacao.

A guarda, abusando de sua autoridade, bateu varias vezes com o cassetete no carro,
que j& estava parado. O motorista desce. Gente comega a se aglomerar em volta.

Guarda: “Qual ¢ a tua classe? Eu tenho mais classe que VOcé, ouviu? Eu tenho estudos.
Vai pro caragas, pa! Da o documento, porra! Da o documento!”. Podemos constatar o rigor na
demarcacdo de classes sociais, cujas origens ja analisamos anteriormente. Constatamos
também o direito que a guarda se outorga de maltratar quem Ihe é inferior.

Chega outra guarda: “Este senhor esta ai a filmar o qué?”.

Cineasta: “Pode ler. Enquanto isso vou filmando. Tai a autorizagio, faga o favor”. Ha
ai certa arrogancia reativa. Mas ndo podemos esquecer que as filmagens sdo intencionais,
buscam, através da narrativa, mostrar um ponto de vista especifico.

Guarda 2, de luvas brancas, pega o papel e Ié.

Cineasta: A senhora ja devia estar a par disso. Saiu na vossa unidade. Veio
do Ministério do Interior.

Guarda 2: O senhor quer me filmar a discutir com o senhor?

Cineasta: Nao, eu estou a filmar. VVocés estdo a fazer o vosso trabalho e eu
estou a fazer o meu.

Guarda 2: O senhor ndo esta identificado. N&do traz coisa que diz que é
jornalista.

Cineasta: Mas est escrito ai!

Fizemos a reflexdo de que, se ndo ha uma identificacdo externa no veiculo, algo assim
como uma placa “filmagem”, ndo havia como as guardas saberem de antemao ser uma equipe

devidamente autorizada. Mas assim mesmo néo justifica seu comportamento.

Guarda 2: Entdo é por isso que eu recebi!

Cineasta: Sim, mas a senhora perguntou ja de uma maneira....

Guarda 2: Naturalmente. Ndo estamos autorizados a ser filmados sem uma
ordem. Por isso é que estou a ler.

Cineasta: Ta escrito ai, posso filmar. A senhora viu como a senhora
perguntou?

Guarda 2: Por isso é que eu disse, ndo filma. Porque ndo esta escrito!

Neste ponto percebemos uma mudanca de tom de voz da guarda, em fungéo da leitura

do papel que confirma a “classe superior” do cineasta.
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Cineasta: A senhora disse ‘esta a filmar por qué?’

Guarda 2: Sim, senhor, n6s temos que ter uma autorizagao.

Cineasta: Mas eles tém ai a autorizagdo! Entdo deixa-me ler! Perguntava
primeiro.

Guarda 2: Assim mesmo, 0 senhor ja te pode te prender, porque o senhor
ndo esta identificado.

Guarda 1, para o motorista: Com o litigio que tu tens com a senhora agente...
eu tou preocupada com a filmagem deste senhor.

Deduzimos que a guarda sabia que agira errado, segundo acusa sua preocupacdo. A
camera “turva” as imagens das guardas nos rostos, para que nao fossem identificadas.
Entendemos que os documentaristas queriam generalizar, utilizando a situacdo como
exemplo. Percebemos no gestual das guardas arrogancia e estupidez. Rodando confusa, a
camera mostra imagens das pessoas em volta, das plantas, do motorista, das guardas, dando a
impressdo de que a filmagem estivesse sendo feita as escondidas, sem que o camera man
estivesse olhando o resultado.

A situacdo prossegue na narrativa, e surge outro guarda, com outro tipo de farda e um
walkie talkie, provavelmente um superior: “No6s ndo vamos demorar muito tempo na unidade.
Vem conosco”.

A edico usa o recurso temporal do fade out™®, fazendo entrar um letreiro branco em
fundo preto: “Muitas horas depois...”. Fade in*®. A construcdo da edicéo leva-nos a crer que
estiveram na delegacia, onde provavelmente ndo puderam filmar. Mas o tom do didlogo
mudara.

Cineasta: Mas a senhora chama logo assim a mae do outro filho da puta?

Guarda: Ah, mas olha s@, é assim: eu, por exemplo....

A guarda esta dentro da candonga em movimento, junto com os dois cineastas.

Cineasta: Temos que nos respeitar uns aos outros!

Guarda: Eu, por exemplo, mesmo com esses candongueiros, com esses
taxistas, ja nos chamou de filho da puta. Ndo tem maka'®'! Ele s6 se exalta a
toa! Tou a te falar, eu costumo a Ihes disparatar.

Quer dizer, a desculpa da guarda ¢ o fato de ser comum “disparatar” os de “classe
inferior”.

Cineasta: “Ha pessoas que levam como ofensa”.

159 A imagem vai escurecendo até sumir.
180 Do escuro vai surgindo a imagem, até ficar clara.
181 Discusséo, desentendimento, briga.
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Guarda: “Ele ja me conhece. Eu sou a kota (bipi'®?). Eu ndo tenho makal... Ouve,

ouve! Escuta, ouve, chama meu nome...”.
A cémera mostra-nos o motorista de outra candonga, em sentido contrério, parando. A

guarda lhe pergunta:

Guarda: Eu alguma vez tive problemas com vocé?

Candongueiro: nada.

Motorista: Confirma, confirma, entdo...

Candongueiro: Nada, nunca tive problemas com (bipi). Eu fiz taxi durante
seis anos, conheco essas kotas todas.

Através dessa cena podemos perceber a intencdo dos cineastas em mostrar a
preocupacdo da guarda em deixar registrado no documentario uma justificativa plausivel para
sua atitude. E MCK quem vemos na cena agora. Antes ndo viamos o rosto do cineasta.

MCK: De certa forma foi positivo, porque também ajuda as pessoas da mais
baixa hierarquia da policia a viverem esclarecidas. Mas foi um grande
exemplo de exercicio de cidadania, né?! Mostrar que temos direitos, e afinal
de contas devemos discutir até o fim... Normalmente esses problemas
resolvem-se no mais rapido, né? Na gasosa'®*, um bom exemplo pra todos.

Percebemos nessa fala que os realizadores tém consciéncia de ser o filme um excelente
veiculo para informar a populacéo e reivindicar cidadania. Infelizmente sabemos que, como ja

dito anteriormente, o cinema em Angola hoje tem um alcance muito limitado.

4.2.4. A cor da pele:

A questdo da cor da pele, vinculada a condig¢do social do individuo, geradora de
preconceitos, o racismo, aparece de forma velada nos dois documentarios. Existe uma vasta
discussdo acerca dos conceitos de raga e racismo, e tornaria nosso trabalho demasiadamente
extenso inclui-la aqui. Buscando simplificar, entendemos que biologicamente existe apenas
uma raga, a humana, mas, no entanto, existe o racismo. Para analisd-lo, entenderemos a
palavra “raga” como uma construcdo social na qual o racismo apresenta-se como forma de

discriminagdo, tendo por base “um conjunto de julgamentos pré-concebidos que avaliam as

182 Som introduzido sobre a fala, para que ndo possamos ouvir
183 suborno
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pessoas de acordo com suas caracteristicas fisicas, em especial a cor da pele”, supondo serem
algumas etnias superiores a outras, construindo a partir disso uma gradacéo de valores™®*.
Em seu depoimento, Ikonoklasta afirma que em Angola é considerado branco, e la as

pessoas olham os brancos e negros de maneira diferente. Por isso, sofreu muita discriminacéao

9165

nos anos escolares, quando recebeu apelidos ofensivos, como “mulato canga massa e

166

“esquebra" de colono”.

(...) conotava-se 0 branco ao portugués, o branco ao estrangeiro opressor, 0
branco ao cooperante que, uma vez terminado o colonialismo, ja tinha
regressado [a Angola] para continuar a levar sé os cheques de volta para a
sua terra. (...) O branco continua a ser rico, continua a ter os melhores
empregos, independentemente de ser angolano ou ndo. Foi o que o colono
deixou aqui. (...) € um assunto que tem de ser tratado com a maxima de
urgéncia porque é um assunto sobre o qual se prefere fazer tabu ou guardar

siléncio como se ndo existisse®’.

Também em entrevista, Kiluanje aborda o fato de ser a questdo racial um dos grandes
elementos da tensdo social de Luanda. Identifica a existéncia dessa tensdo entre negros,

mulatos e brancos, como entre ricos, menos ricos e pobres.

E uma tenséo racial que n&o faz sentido existir num pais como Angola e ndo
se percebe de onde vem. Acabamos por confundir as coisas. Nao sabemos se
é uma tensdo racial ou uma tensao racial por razes sociais. Os mulatos sdo
sempre mais ricos que os negros. Por outro lado, branco e mulatos ndo sdo
aceites em determinadas éareas e por vezes chega a haver agressdo. O negro
que barra a entrada no bairro ao mulato serd também excluido de muitas
zonas no centro de Luanda. Existe esse movimento oposto entre centro e

periferia, existe essa tens&o™®.

O realizador termina esse depoimento afirmando serem muito mais sofisticados os
esquemas de racismo 0s quais 0 poder obedece. Impressionou-nos encontrar esses
depoimentos, dados por realizadores de ambos os filmes, sem que, no entanto, o assunto tenha

aparecido de forma mais contundente em ambos 0s documentarios.

4.2 5. A burocracia de Estado:

184 Disponivel em: <http://www.guiadedireitos.org>. Acesso em 22 jan. 2015
185 Milho torrado.

1% Milho torrado.

187) uaty Beirdo In Maka Angola, 2012

188 Kiluanje Liberdade In CORDEIRO, 2007.


http://www.guiadedireitos.org/
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Outro momento em que podemos ver quando essa discriminagdo social se evidencia é

na critica de Shunnoz, em Dreda. De forma extremamente irdnica, ele denuncia a forca de

uma burocracia segregacionista, ainda presente em sua sociedade:

...até pra mim os maiores artistas da terra sdo os politicos, por terem, de
qualquer maneira, uma capacidade artistica de esculpir a prépria vida de um
povo. Eu queria ser politico, muito sinceramente, meus caros irmédos. Eu
queria ser. Queria saber da onde vem esta arte...0 pais, 0 mundo onde eles
foram comprar esse dom? Queria mesmo saber, com toda sinceridade do
meu coracdo, porque eu também queria dominar uma populacdo. Isto
também é uma doenca que tenho na minha alma, também quero dominar
uma populacdo. Mas agora eu ndo sei, se método de governar uma
populagéo, seja essa.

Mais adiante, nesse mesmo documentario, Shunnoz narra outros aspectos desse

contraste social, dessa forma de hierarquizagéo preconceituosa:

Rico, dizendo asneiras, imitando a linguagem dos necessitados, ou
indisciplinados, pesquisando a solugéo. Pobre, dizendo asneiras, boca suja,
mal educado, vandalo, ta frustrado. Rico que come muito, apetite saudavel.
Pobre que come muito, esfomeado, desnutrido, aproveitador. Rico piscando
0 olho na mulher do vizinho, bem humorado, romantico, cortés. Pobre
piscando o olho na mulher do vizinho, mal intencionado, vigarista, ndo se
enxerga, ngombite'. Rico barrigudo, bem sucedido, equilibrado na vida,
feliz. Pobre barrigudo, anémico de tanto comer pédo simples. Rico comendo
na rua, a vontade, simples, natural, sem preconceitos. Pobre comendo na
rua, anticivico, sem ética, sem maneiras, ndo comeu em casa. Rico cogando
no cu, cueca nova, aperta as nadegas e faz suar, é normal. Pobre cogando no
cu, sarnento por usar cueca velha emporcalhada, que vergonha. Rico
sorrindo, alegre, cheio de paz de espirito, harmonioso. Pobre sorrindo, ta
endoidecendo? Para aumentar a taxa de aluados na cidade. Rico na esquina,
apanhando um ar, espairecendo. Pobre na esquina, planeando assalto,
aguardando a vitima. Rico cumprimentando, estd a ser bem educado,
fraterno. Pobre cumprimentando, preparando o terreno para pedir qualquer
coisa, planista, astucioso.

Escutamos a continuacdo dessa entrevista junto com os demais passageiros, no interior

da candonga:

O vida tende misericordia deste povo! O vida, que verdades nuas!.

O locutor: As dicotomias poéticas da condi¢do humana inconfundiveis com
as éeticas econdmicas pelas palavras de Shunnoz. Esta a sintonizar a sua
radio Dreda, a radio mais recente aqui em Luanda.

Como dissemos, a nacdo que se buscara implantar, quando da independéncia, seguia 0s

moldes marxistas, posto ser esta a base ideolégica do MPLA. Neste sentido a maior
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dificuldade era enquadrar as “massas” num perfil de “burguesia” e de “proletariado”, num
pais cujo movimento anti-imperialista fora conduzido por elites locais, educadas na Europa, e
que imitavam a “autodeterminacdo nacional” aprendida nas academias de 1a. As sociedades
coloniais indigenas possuiam uma estrutura social em que essa divisdo ndo fazia sentido
(HOBSBAWM, 1990).

A emergéncia de novos interesses de classe e o triunfo dos afro-
nacionalistas que rodeavam José Eduardo dos Santos acabaram por abrir
caminho & rejeicdo do marxismo-leninismo como ideologia oficial do
regime. Ao mesmo tempo, o fim da Guerra Fria e da alianca estratégica com
a URSS, um desejo de relagBes mais estreitas com o Ocidente e a urgéncia
crescente de um acordo com a UNITA criaram novos imperativos para uma
politica de liberalizagdo (HODGES, 2002, p. 82-83).

Portanto, a economia de Estado centralizada comecara a fazer dgua a partir dos anos
1980, quando “a rigidez e a distor¢ao criadas pelos controlos arbitrarios de precos e por uma
taxa de cambio fixada por via administrativa geraram o desenvolvimento de uma economia
paralela de enormes dimensdes” (HODGES, 2002, p. 68). No Il Congresso do MPLA-PT, em
dezembro de 1985, assumia-se 0 mau funcionamento da economia do pais, surgindo propostas
de reformas que apontavam na direcdo da privatizacdo e de maior liberdade econdémica. Mas
as reformas implantadas na década seguinte ndo representaram uma real mudanca politica,
antes garantiram as familias da elite a manutengdo de seus privilégios, com um capital que
tinha o petrdleo em sua origem — dai a designagdo “nomenclatura petrolifera” atribuida a ela
(HODGES, 2002, p. 69). Esses fatos nos ajudam a compreender a estrutura da sociedade
angolana, bem como as criticas a ela, quando da realizacdo dos filmes em questéo.

Neste periodo, também os diamantes foram fonte de riqueza para esta camada social.
Segundo Hodges,

O abandono do marxismo-leninismo deu lugar a um vazio filoséfico e
mesmo moral em que deixou de haver qualquer sentido de obrigacéo social
ou de solidariedade. O etos do capitalismo selvagem criou formas extremas
de venalidade no seio da elite, contribuindo para um forte sentimento de
decadéncia moral ou de crise de valores na sociedade (HODGES, 2002, p.
71).

A falta de participagdo popular, de mdo-de-obra qualificada, a crescente divida
externa, e também o crescimento das rivalidades politicas internas'™ levou este “Estado

forte”, “marxista-leninista”, a ruina (HODGES, 2002, p. 73). Segundo Minter, ndo foi a

189 Mulherengo. )
170 Apoiada pelos EUA e pela Africa do Sul, a UNITA cresceu muito nesta década. (HODGES, 2002)
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imposicdo do socialismo no campo, e nem a restricdo ao capital privado, segundo algumas
teorias, mas a incapacidade de substituicdo das estruturas coloniais e os ataques dos
insurgentes que levou ao fracasso econdmico do Estado e a desilusdo da populacdo (MINTER,
1998).

Essa desorganizacdo econémica e social esta representada nos dois filmes, quando
esses procuram mostrar o cotidiano da cidade. Um pequeno exemplo é dado em Oxala,
quando num largo de ch&o de terra, identificamos um ponto de candongas. Percebemos a
disputa dos motoristas por passageiros, quase agressiva. As pessoas sdo induzidas, trazidas
mesmo pelo braco até os carros. Vé-se improviso e criatividade em tudo, como o conserto de
um retrovisor feito com fita gomada. A cena é cadtica, e a cAmera mostra-nos a preocupacao
com a chegada da policia no olhar dos motoristas.

Também das sequéncias de Oxala outros exemplos podem ser tirados, como a situacao
dos orfaos da guerra, em relacdo tanto a familia quanto ao Estado; a delinquéncia infanto-
juvenil que se apresenta como marca mesma da cidade; os diversos subempregados das ruas,
como engraxates, vendedores ambulantes, mutilados, como j& foi fartamente descrito nos
capitulos anteriores.

Em 1991 foram assinados os Acordos de Paz de Bicesse, entre 0 MPLA e a UNITA—
leia-se José Eduardo dos Santos e Jonas Savimbi, seus principais lideres— propondo um
cessar-fogo. Em 1992, foi criado um novo sistema eleitoral, permitida a criagdo de estacdes de
radio privadas, entre outras medidas na direcdo de uma descentralizacdo do Estado. A
Republica Popular de Angola passava a se chamar Republica de Angola, com o intuito de
diminuir o forte acento ideoldgico do nome do pais. Em setembro deste mesmo ano, deram-se
lugar as primeiras elei¢Oes presidenciais e parlamentares, rapidamente frustradas pelo retorno
violento da guerra civil logo a seguir. O poder concentrava-se nas maos do presidente, ndo
mais no partido. Aquele se manteve como chefe das forgas armadas, nomeava conselheiros
que, por sua vez, tinham mais poder do que os ministros, causando instabilidade,
principalmente econémica.

Os anos de 1990 viram o pais em sangrenta guerra, enquanto empobrecia. Eduardo dos
Santos manteve-se no poder negociando com as elites através de pequenos favores, como
privatizacdes e distribuicdo de prédios pertencentes ao Estado, levando o saneamento basico
apenas a essas partes da cidade. Podemos analisar, por meio de nossas fontes, como seus
realizadores intentam nos mostrar, que o morador de Luanda, a época das filmagens era, de
modo geral, pobre e desassistido, tornando-se essa mais uma caracteristica da populacao.

Atraveés das imagens das ruas de Luanda, os dois documentarios procuram mostrar toda essa
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sua historia de guerras, de sistemas politicos que exacerbaram as desigualdades sociais, 0

acumulo de lixo, as diferencas habitacionais e, por fim, a decadéncia do sistema econémico.

4.3. O passado de guerras:

Com efeito, o filme E dreda ser angolano apresenta-nos, em sua narrativa, um
depoimento contundente, feito por um ex-combatente, que ndo se identifica com nenhum
partido. Mutilado e inconformado com o descaso das autoridades para com seu problema, ele
desabafa: “Eu, quem me rusgou, nio ¢ minha mie, nem meu pai. E minha mie? Savimbi é
meu pai? O dos Santos € meu pai? O Agostinho é meu pai? Em que meteram no meu pai?”.

A mesma fonte introduz-nos a outro exemplo, através do trecho da letra do rap de
Sembene: “A guerra acabou, mas continua o sofrimento. Por isso estou a ver meu povo com
pensamento. Quatro de abril, o dia da paz? Nem com isso 0 povo consegue viver em paz...”.

Enquanto nos sdo mostradas imagens da juventude luandense, dancando, cantando,
expressando sua revolta, percebemos que por meio dessa narrativa os realizadores buscam
construir um discurso identitario. O encontro na caréncia, na miséria e na exclusdo cria um
reconhecimento entre eles, e a mdsica canaliza e comemora esse acontecimento. Nessa cena,

Bazooka, um rap bem marcado, fala que

Chegou nova dupla na cidade

Com pouca vaidade e muita humildade

DJ Puma, Professor Meco e Te Coceira na producéo
O mambo'™ vai mandar balago® no balo

Cotas'"™ com bazooka'"* no ombro

A dispararem &guias reais'”

Mo kota zuela ainda vocé assim quem te rusgou foi quem
Dos Santos é minha mae? N&o!

Savimbi é meu pai? Nao!

Nao, ndo, ndo!

Bazooka!l

Eu tenho dois telhacos™* da guerra,

Tenho um aqui na cabeca,

Tenho um aqui de guerra mesmo, ya

S6 era isso.

176+

177

71 A parada, a coisa.

72 Tiro, bala.

173 Tios, mais velhos.

174 Bazuca é uma arma arsenal de guerra.

175 Aves de rapinas comuns na regido de Angola.
176 Meu tio, fala assim, quem te feriu foi quem?
Y77 Cicatrizes.
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Analisando essa cena montada pelos cineastas, imagens e mausica, percebemos sua
intencdo de nos mostrar como essa juventude vivencia a experiéncia desse passado recente da
guerra civil. Sofrida, excluida, sem espaco na cultura oficial, sem chances de mudar para um
lugar melhor, ela acusa os dois lideres dos principais partidos rivais, José Eduardo dos Santos
e Jonas Savimbi, como responsaveis pela atual situacdo. Suas cicatrizes ndo os deixam
esquecer que sua realidade € consequente de uma guerra com a qual ndo se identificam. O
filme, nesse caso, funciona como espaco de protesto e reinvindicacdo de cidadania, mostrando
mais uma vez como o processo de resiliéncia pode assim funcionar, gerando ligacoes afetivas

e reconhecimento entre eles.

4.4. Migrantes e hibridos:

Focalizaremos nossa atencdo nos aspectos da populagcdo luandense de se constituir
basicamente de migrantes e de como esses foram se acomodando na cidade. Alguns que
chegavam a Luanda j& contavam com a ajuda de familiares ja residentes e I& permaneceram,
sem nunca retornar a regido de origem. Estas familias hospedeiras, alargadas, viram agravar
ainda mais a situacdo de extrema pobreza em que viviam. Como consequéncia, estimava-se
que sé nessa cidade vivia quase a quarta parte da populacdo do pais. Em Oxala, a narrativa
exagera quando da voz a Olissassa, que comenta estar todo o povo de Angola concentrado em
Luanda. Na edicéo, a fala dela é complementada, logo a seguir, por Calei: “Quinhentos mil
habitantes, para um milhao de habitantes, passar pra cinco milhdes...”.

Sobre a recepcdo das familias o0 mesmo Calei afirma que

Apesar de estarmos assim, as pessoas ainda vivem cada um a sua Luanda.
Isto por circunstancias exatamente de sobrevivéncia. Entdo obrigou que cada
um encontre sua forma de resistir, de sobreviver. Como? Claro, encostar-se
a um tio, a um sobrinho....

O discurso de E dreda ser angolano coincide com esse discurso de Oxala crescam
pitangas quando da voz a Shunnoz, que afirma ser necessario ter um tio ou primo. Do

contrario,

Como é que tu vais viver e sobreviver sem beijar 0 cu? Se ndo tiveres um tio
ministro, que beijas no cu, tu ndo consegues emprego! E logo a seguir optas
pelo vandalismo. Ou te tornas num cacador de telemdvel®. Num cacador de

178 celular
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fio d’ouro nas ruas (...) Agora, irméos, e eu falo pra mim, eu quero viver! Eu
vou beijar o cu de quem? Eu néo tenho tio ministro! Meu deus, eu vou beijar
0 cu de quem? Vou beijar o cu dum sobrinho para me ligar ao cu do tio? Pra
dar o beijo e depois recusar-me? Dizer que os meus labios ndo eram doces?
Porgque a minha arvore genealdgica é oposta? Sera que eu ndo sou filho do
utero de Angola?

Esse depoimento de Shunnoz reforca a ideia de rigidez hierarquica, e também como as
familias da elite exercem sua manutencao no poder.

A guerra civil acabou em Angola em 2002, e em 2008, quando do lancamento de
Dreda, ainda ndo tinham acontecido novas elei¢Bes. José Eduardo dos Santos ainda estava no
poder, e a situacdo da populacdo se mantinha a mesma. Hoje, 2015, passadas as elei¢des, dos
Santos manteve-se no poder.

Nos filmes, é representada essa permanéncia de rigidez social, o abandono vivido pelo
povo, a falta de ensino, de saneamento béasico e de emprego. Nessas pouco mais de duas
décadas apds a independéncia, Angola ja havia deixado de ser um pais predominantemente
rural. A maioria de sua populacéo, por volta do ano 2000, j& vivia em zonas urbanas. Esse
fendmeno foi um dos mais relevantes para a construcdo das atuais identidades em Luanda,
pois a convivéncia entre as varias etnias vem resultando num hibridismo cultural, reforcado
pelo uso dos costumes e da lingua portuguesa, ja estabelecida ha tempos como oficial, em
funcdo, inclusive, da necessidade de entendimento entre os diferentes grupos etnolinguisticos,
ficando para segundo plano as linguas nativas. Analisaremos melhor esse fenbmeno mais
adiante. Luanda tornou-se entdo, como ja dissemos, um grande caldeirdo étnico. Exemplo
disso sdo as cenas de casamento que aparecem em Oxala cres¢cam pitangas, nas quais as
cerimOnias misturam habitos locais, como o0s trajes e dangas, com ocidentais, leiam-se Vvéu,
grinalda, ternos e missas.

Em Dreda, esse hibridismo comeca a ser narrado logo na introducdo dos primeiros
letreiros, de forma sucinta. Apds nos apresentar a multiplicidade étnica da cidade através das
imagens, sem deixar de fora mesticos e brancos, o texto segue citando a variedade linguistica,
como “o umbundo, o quimbundo o kikongo e o portugués”, e estilos musicais, a saber “o
quizomba, o semba, a rebita, a cabeluda e o kuduro”. E conclui: “Tudo isto sao formas de ser,
falar, cantar e sentir Angola”.

Para indicar os deslocamentos identitarios, sdo usados termos que sugerem, eles
mesmos, movimento: didspora, cruzamento de fronteiras, nomadismo. Meté&foras da
hibridizacdo, miscigenacdo e sincretismo também se incluem aqui. Entendemos o hibridismo

como a mistura, a conjuncao, o intercurso entre diferentes nacionalidades, etnias, grupos. Este
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coloca em xeque processos que tendem a conceber as identidades como separadas, divididas,
segregadas. A hibridizacdo esta ligada a historias de ocupacédo, colonizagdo, e destruicdo;
didsporas, deslocamentos némades, viagens, éxodos, cruzamento de fronteiras (reais ou
culturais, em que o territério € demarcado pelo grupo). Na maioria dos casos, dao-se de forma
forcada. A viagem leva a um sentimento de ndo pertencimento, posto que 0 migrante ocupa o
lugar do “outro”, experiéncia amplamente vivenciada pela populacao do territorio de Angola,
especialmente em Luanda, para onde houve uma grande convergéncia de pessoas, oriundas de
todos os lados. Apontamos a hibridizacdo como um dos tragos das identidades luandenses no
periodo em questao.

Identificamos esse acontecimento num dialogo entre Olissassa e 0 Taxista, de Oxala,
quando ela afirma que existe gente demais em Luanda, gente de todas as provincias, que nao
param de chegar e nada tem a fazer, sendo pedir dinheiro nas ruas. Em outro momento desta
fonte, Calei afirma ser Luanda “...uma colcha de retalhos, de varias comunidades angolanas
gue comungam do mesmo objetivo, de viverem na mesma cidade. Mas cada um vive a sua
Luanda”.

Em E dreda ser angolano, temos uma sequéncia que também evidencia esse
movimento. E a cena da senhora Feliciana, de bastante idade, que por sinal é a foto da capa do
dvd e do cd. O detalhe é que ela fuma um cigarro ao contrario, a brasa para dentro da boca.

Feliciana: “Meu nome ¢ Feliciana Francisco Miguel. Este més vou fazer 85”.

A camara corta para mesa encostada na parede, com sacos plasticos transparentes de
farinha em cima da toalha de mesa estampada. Caixas de ovos de papeldo estdo empilhadas ao
lado. Uma lata velha de leite no chéo, ao lado, ha um maco de cigarros em cima. Voltamos a
ver a senhora magra, com uma capulana enrolada na cintura e outra na cabeca. Esta sentada no
umbral da porta de casa. A seus pés, uma bacia de plastico com bananas, alface e outros
legumes. A narrativa do filme mostra-nos uma vida minima, ou uma sobrevida.

Feliciana: “Vendemos ca o ovo, 0 chourigo e cigarro. Eu ndo venho daqui. J& tenho 13
anos aqui em Luanda. Eu vou voltar em Malange, na minha casa”.

O depoimento de Kiluanje mostra-se significativo se o contrastamos com essa cena de
abandono da senhora Feliciana. Quando ele conta um pouco do que vem sendo perdido em
termos de tradicdo, cita o respeito aos mais velhos, os kotas, que devem ser ouvidos e

acatados mesmo quando errados.

4.5. Caos e paz:
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Os documentarios constroem um discurso que mostra uma populacdo lutando para
sobreviver. E nesta luta que um vai se reconhecendo no outro, criando uma identidade
comum, ressignificando seus traumas de forma positiva.

Vejamos esta passagem de Oxald. A imagem mostra-nos telhados de casarios

historicos na contra-luz de um entardecer, enquanto o Taxista discorre:

Eu fiz uma croénica que ¢ ‘O maior parque de diversdes do mundo’, que ¢
Luanda. Luanda é o maior parque de diversdes do mundo. E defini dois
aspectos. O primeiro é ‘A corrida da formula Hiace, que sdo o0s
candongueiros. E o outro aspecto é o barulho, as batucadas. Temos uma
cidade que é um caos auténtico. Um caos em termos de habitagdo, em
termos de transito, e também em termos de mercado, porque o mercado €
feito na rua.

Enquanto escutamos nosso personagem, um enorme caminhdo-contéiner atravessa a
tela, depois continuamos a vagar pela cidade. Um prédio imenso esta sendo reconstruido na

praca onde vemos a estatua da Rainha Ginga'”®

. Outro grande prédio velho eleva-se ao lado,
como que improvisado, como um imenso barraco, cuja ocupagdo provavel deu-se por
imigrantes, chegados sem rumo certo. Mais uma vez a urbanizagdo da cidade conta-nos a
historia de seus habitantes, um cendrio que aponta para a especificidade da existéncia nesta
cidade-identidade.

O Taxista segue sua narrativa: “...esse caos tornou Luanda numa cidade surrealista,
onde é possivel criarem-se diversas estdrias, entdo ha nova fonte de inspiracdo nesta cidade,
que a primeira vista € um caos, mas tem algo que se lhe diga”.

As imagens mostram-nos o sol se pondo no pico de um arranha-céu, tendo a estatua
negra da Rainha Ginga em contraluz, ao som do sax. Essa estatua aparece varias vezes na
construcdo narrativa de ambas as fontes, o que denota sua importancia simbolica para a
cidade, seus habitantes, dirigentes e mesmo para 0s cineastas. A cena sugere que ha paz e
beleza nesse caos.

Ao longo de Oxald crescam pitangas, a narrativa dessas vidas nos é mostrada
acontecendo nas ruas, o grande ponto de encontro de uma populacédo sofrida e pobre, mas que
estd a comemorar o tempo todo. A juncdo de imagens, sons e texto conduz-nos a crer que seja
pela paz, ainda tdo recente. Praia, masica, esporte, radio e, assim, ser luandense é bom,

segundo o entendimento dos produtores.

1% Importante referéncia para luandenses, contaremos um pouco sobre sua historia mais adiante.
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Numa outra tomada desse documentério, ao som de uma musica suave, entrevemos
pessoas na praia. Homens e mulheres tomando cerveja, varias mesinhas ao longo do caminho,
carros estacionados. Ha um engarrafamento de carros e candongas, na rua ao longe. As luzes
da roda gigante de um parque de diversdes enfeitam o céu, sugerindo-nos que a noite € uma
festa.

Ao fundo, escutamos a musica que da titulo a nossa outra fonte, que se inicia assim:

E dreda ser angolano,

ter sofrido no tutano,

mas mesmo assim ter chegado aonde chegamos.

Dreda é ser angolano,

viver num pais cobicado,

s6 temos a infelicidade de ndo termos dirigentes ajuizados.

Dreda é ser angolano quando vés paisagens fixes'®’,

com palanca negra gigante e welwitschias mirabilis™".

E dreda avacalhar o continente inteiro durante seis anos com dribles lixados
e langamentos certeiros.

E dreda, ser angolano, imparéavel de raca,

gue guando pega na bola sé pode ser parado com falta.

E dreda um angolano que se inspira no jean-jacques,

partir tabela com smash, o primeiro nédo foi o “Shaq”.

Bué'® dreda, estarmos munidos de mulheres bonitas,

com mentalidade uns coche lixada, mas epa, bonitas!

Os homens ndo ficam atras, pergunta as sul africanas.

Deve ser o ar de lixo e pixo que respiramos na banda.

E dreda cantar: marchemos combatentes angolanos.

Duma forma positiva acreditarmos que néo é pra frente de combate,
nao é pra frente de combate....

A musica passa uma mensagem que subverte o significado do passado de guerras que
0 governo pretende afirmar. Nela, o passado ndo é glorioso, custou demais ao povo. Nao €
dreda fazer a guerra, dreda é cantar, praticar esportes, namorar, ou seja, tentar ser feliz. A
musica confirma o sentimento de orgulho para com a identidade angolana, pertinente a
mensagem das duas fontes. Quase sugerida ainda em Oxald, explicitamente em Dreda.

Também subversivo é o pensamento de Calei, em Oxala, quando, ao analisar as
estratégias de assalto dos jovens de rua, ele aponta para a inteligéncia das acfes. Uma
inteligéncia que deveria ser mais bem aproveitada nas escolas, pois “hd uma grande
capacidade de acdo entre os angolanos”. Chamamos aten¢cdo mais uma vez para 0 termo

“angolanos” usado para se referir aos luandenses. Ressignificando também o problema

180 Bacanas, bonitas, transadas.

181 Geénero de plantas que s6 existem no deserto de Namibi, em Angola. Disponivel em:
<www.lusodinos.blogspot.com/2013/10/0-estranho-mundo-da-welwitshia.html>. Acesso em 14 nov. 2014

182 H
muito
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constante das dividas, Calei as normaliza, afirmando serem elas um habito, um traco da
identidade dos habitantes de Luanda: “ha a mentira, ha aquilo de ndo pagar as dividas, isso é

proprio do luandense”.

4.6. O pan-africanismo:

Outro traco que identificamos nessas narrativas de construcdo das identidades
angolanas, mais especificamente das luandenses, é a crenca na existéncia de pontos comuns as
identidades africanas, de modo geral. Esse elemento esta presente, de forma subliminar, nas
duas fontes.

A exemplo, percebemos que o vermelho, o preto, o verde e o amarelo aparecem nas
camisetas e abrigos usados por muitos jovens gque aparecem nos dois filmes. Em Oxala, na
cena da casa noturna Elinga, quando estdo montando os equipamentos, MCK veste uma blusa
preta com listras verde, amarela e vermelha no peito. Essas quatro cores estdo presentes na
maioria das bandeiras dos paises de Africa, sendo a bandeira-simbolo do panafricanismo
verde, preta e vermelha. Esta mesma camisa aparece mais adiante no filme, quando MCK, em
seu quarto, é entrevistado pelos nossos cineastas. A blusa usada na primeira cena do Elinga
estd agora sobre a cama, esticada, para ser vista. Durante o show desses rappers, podemos ver,
na platéia, mocas e rapazes usando essas cores em sua idumentéria: nos bonés e gorros de
linha, nas camisetas e blusdes. Constatamos que, nas duas fontes, ha a intencdo de reforcar
esse sentimento.

A ideia de uma cultura pan-africanista traz em si uma grande contradicdo. Se for certo
dizer que todas as regides de Africa — Angola inclusive — sdo caracterizadas pela existéncia de
uma grande variedade de grupos sociais, com tradi¢Ges diferentes, muitas vezes, sem relagoes
entre si; se é verdade que nenhuma cultura africana tenha desenvolvido tecnologias de ponta,
que ndo tenham, salvo o mundo islamico, tradi¢do escrita, isto s6 nao justificaria, “(...) mesmo
com as semelhancas da historia colonial, a suposicdo de uma unidade metafisica ou mitica,
exceto se seguirmos 0s pressupostos mais horripilantes deterministas” (APPIAH, 1997, p.
122).

Entendemos que houve uma experiéncia colonial violenta, similar em todo continente,
mas ndo a formacdo de uma cultura comum. Foi a transicdo da economia tradicional para a
moderna, a experiéncia da colonizacdo, o racismo e a introducdo da escrita, impostas pelo
imperialismo europeu, que provocaram este sentimento.

Mas buscamos formular um entendimento desta identidade fugindo dos estereotipos
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construidos pelos interesses econémicos europeus, assim também como pelo seu imaginario.
Optamos por escutar a definicdo que 0s proprios personagens e 0s autores dao de si mesmos,
pois em seus discursos se consideram angolanos e se identificam com a juventude que
pretendem mostrar.

Os intelectuais africanos, de modo geral, e 0s angolanos, em nosso estudo particular,
possuem uma narrativa que contém uma concepc¢do de mundo parcialmente ocidental. Como
analisamos no primeiro capitulo, os produtores de nossas fontes tiveram sua formacao
intelectual em universidades europeias. Em suas obras, tiveram a intencdo de registrar o
comportamento dos jovens em Luanda a época das realizagdes, através de seu olhar, o que nos
permitiu analisar seu ponto de vista sobre os movimentos de formacéo das identidades desses
grupos em questdo. Nossos cineastas sdo entendidos, desta forma, como um momento de
convergéncia das duas concepcdes de mundo, angolana e ocidental, no pensamento do jovem
intelectual de Angola contemporanea. Apesar de terem sido criados no seio de familias “para
guem o passado, quando ndo estd presente, a0 menos nao se encontra muito abaixo da

superﬁcie”183

, tiveram formacé&o superior em universidades ocidentais.

Como os intelectuais angolanos estudados em nossas fontes, um dos personagens
principais de Oxala crescam pitangas, Dr. Cornélio Caley, cujo pseudénimo é Timéteo Ulika,
nasceu no municipio do Bailundo, provincia do Huambo, em 1944. Fez os estudos primarios
na Missdo Evangélica do Bailundo e secundarios na Missdo Evangélica do Dondi e Ex- Liceu
Nacional de Nova Lisboa, concluindo no Ex- Liceu Salvador Correia em Luanda. Licenciou-
se em Historia na Faculdade de Letras de Lisboa, fez o Mestrado em estudos africanos no
Instituto Superior de Ciéncias do Trabalho e Empresa ISCTE em Lisboa, onde fez o
doutoramento em Sociologia do Desenvolvimento. E membro da Unido dos Escritores
Angolanos, e hoje (2014) também vice-ministro da cultura.

Os produtores desses documentérios tambeém tiveram formacgdo na Europa ou nos
EUA, como ja comentado no primeiro capitulo. Mesmo dentre os rappers e poetas de Dreda,
muitos tiveram formacdo no exterior. Citamos uma passagem do filme quando isso é

mencionado: “Esta a sintonizar a radio Dreda. A radio mais recente aqui em Luanda.

Acabamos de escutar ‘Liberdade’, de Das Primeiro. Um rapper angolano a viver na Europa”.

4.7. Alingua:

183 APPIAH, 1997, p. 114.
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Ao se tornar a capital colonial, Luanda fortaleceu-se politica e economicamente. A
diversidade de linguas faladas, a necessidade de entendimento mutuo e o colonialismo em si
rapidamente fizeram da lingua portuguesa a dominante, tornando-se a primeira lingua na
regido em pouco tempo. Mais tarde, entre as estratégias do governo angolano independente,
para fazer da lingua portuguesa um elemento de formagdo de unidade nacional, citamos a
obrigacdo do ensino em portugués nas escolas, sendo nesta lingua que soldados de diferentes
etnias se comunicavam durante as guerras.

Ndo ha davidas de que a lingua comum, falada e escrita, torna acessivel
acontecimentos e pensamentos para determinado grupo, facilitando a construcdo de
identidade. Podemos compreender o papel das escolas na edificacdo de sentimentos
nacionalistas. Na Europa, estas linguas eram locais, e foram aceitas mesmo nas regides onde
coexistiam com dialetos. No entanto, em Angola, este processo se deu de forma opressiva,
como consequéncia da dominacdo colonial e para viabiliza-la. Desta forma, a lingua do
colonizador fez parte da demarcacdo de uma fronteira. Se num primeiro momento ela foi
imposta, depois veio a cumprir outra funcdo, ja que a luta anticolonial s6 se fez possivel a
partir da afirmacdo do colonialismo. E, como lingua ja dominada por tantos grupos étnicos
diferentes, serviu de unidade de comunicacdo entre eles, sendo ressignificada, num processo
resiliente. Quando as elites econdmicas locais, letradas, iniciaram 0Ss movimentos
anticolonialistas, a lingua foi um veiculo para a pretendida construcdo da identidade nacional.
Em Angola, no periodo por nds estudado, fala-se o portugués angolano, o angolanés, como
afirma Ondjaki em sua entrevista™*.

Se pegarmos trechos de dialogos entre os personagens do filme, podemos facilmente
identificar esse fendbmeno, ou seja, ndo € a lingua portuguesa como se fala no Brasil nem em
Portugal. Ela tem suas proprias girias e insercdes, vindas de outras linguas, tanto locais quanto

estrangeiras. Vejamos essa cena de Oxala:

MCK: Fala, bro'®, tudo bem? A partir das 15... nds estamos ja aqui no
Elinga, estamos a montar a cena... trezentos kwanzas... ya, ya, ya'®. Epa, 0
bar ndo sei se vai estar aberto, mas se vocés vierem comprar cds, ha sempre
people™ que traz cds. Mas o bar ndo sei se estara aberto t&o cedo... talvez
s6 14 pelo fim da tarde ou... ya, té fixe'®®, entéo. Ya, forca brother.

184 Ondjaki, 2011, p. 11.

185 Do inglés brother, irméo.

18 Em Angola o “ya” ¢ usado como “sim”.
%87 Do inglés, “pessoas”.

188 Bacana, legal.



137

Também através das letras das musicas podemos constatar a especificidade da lingua
portuguesa que se fala em Luanda. Acompanhamos o show do Edina, junto a uma plateia
entusiasmada:

Revl: “Tamos a vir do Catambor, mo nigga ta a vir do Cassenda, ya, mambo aqui tem peso!
M0 nigga bebeu vinho, esse niga ndo bebe, eu bebi vinho.”

Grande L: “Te travam, te fecham, te complicam...”.

Outros exemplos de letras de musica sdo dados no anexo.

Quando trabalhamos com a lingua que se fala em Angola, nds, igualmente luséfonos,
temos que cuidar para ndo cairmos no erro de crer que tudo que é dito nos é compreensivel de
imediato. Esquecemos de que o conteldo, o significado e o sentido do que é dito nem sempre
€ 0 mesmo que para nas.

Ondjaki nos ajuda a entender esse fendmeno quando descreve o uso da lingua, pelos
angolanos, no seu ponto de vista. Ele afirma que seu afastamento da cidade (morava hé trés

anos no Brasil quando da entrevista) possibilita uma melhor percepcao do fato.

Também eu chego 14 e vivencio a lingua de outra maneira comparativamente
a quem esta imerso nela, como eu ja estive imerso e ndo achava nada de
especial. Agora, quando vou l4 a lingua tem outro sabor (...). E uma coisa
cultural, em Angola, sobretudo em Luanda, ha uma vivéncia teatral da
lingua. Teatral e inventiva, como se tivéssemos a necessidade de criar
(ONDJAKI, 2011).

E, mais adiante, complementa:

Vocé ndo vai estar no meio dum grupo de angolanos e alguém vai inventar
uma palavra, vai dizer uma coisa e alguém vai dizer ‘ah, espera la, esta
palavra ndo existe!’, ninguém vai fazer isto! As vezes eu estou aqui [no
Brasil], digo uma coisa e perguntam, ‘e vocés la dizem isto?’ Eu digo, vocés
quem? Eu é que acabei de dizer isto agora, aqui! Nao ha necessidade de se
justificar se é de onde, se é do grupo! (...) As influéncias das palavras vem
do quimbundo, do umbundo, do tchokwé, etc. Entdo, sim, é uma vivéncia
muito rica e bonita” (ONDJAKI, 2011).

Esse depoimento nos leva a perceber que em Angola a invencdo das palavras é algo
natural. A lingua portuguesa que la se fala mistura-se com as linguas nativas, funcionando
como uma fonte inesgotavel de inovagdes e criatividade. Percebemos que os angolanos,
fazendo uso da lingua do colonizador, adequaram-na a sua realidade, a sua necessidade,

criando caracteristicas préprias, constituindo-se em elemento de construgdo de identidade.



138

Em entrevista, Kiluanje reforca esse entendimento, quando afirma ser o portugués a
base, mas nele vao se misturando elementos de todas as linguas nacionais. Dessa forma, o
portugués entra também como uma criacdo de certa identidade (Kiluanje, 2013). O realizador
atenta para o fato de existirem até hoje, em Angola, lugares onde ndo se fala portugués.

Luaty Beirdo, o Ikonoklasta, também contribuiu nesta nossa discussao. Em entrevista,
qguando perguntado acerca de qual lingua se falava em Angola, “portugués”, respondeu, mas
completou, dizendo que “procuravamos destribalizar, dar uma nogdo de unicidade, de
identidade comum”, a0 mesmo tempo em que nao negava ser prejudicial “relegar as nossas
linguas ao esquecimento e ndo termos aprendido mais esse elemento cultural que nos
identificasse™®®”. Luaty lamenta falar apenas o portugués, e manifesta seu desejo em aprender
0 quimbundo, lingua original de sua regiao.

Entendemos existir na poesia critica de Shunnoz, em E dreda ser angolano, certa
referéncia a esta exigéncia de adequacdo de discurso. A propria forma narrativa que o poeta
usa causa-nos estranhamento. Ele denuncia a censura ao seu trabalho, e entendemos que ela
seja ndo apenas politica. Sua escrita ndo segue os moldes, os padroes, pois “foi recusado pela
sociedade, ele foi recusado pelos pensadores angolanos, porque falava de cu”.
Compreendemos estar a obscenidade no entendimento, na interpretacdo que o receptor da ao
que lé. Existe um raciocinio l6gico na estrutura do pensamento do autor, que transcende isso.
Certamente, ele estd sendo irdnico, mas sua mensagem faz uma critica contundente a
sociedade. Ao mesmo tempo revela outro modo de se relacionar com o corpo, que certamente
passa pela questdo cultural. O texto completo foi transcrito no capitulo em que trabalhamos a

vulnerabilidade, mas citaremos um trecho relevante para essa analise.

Shunnoz: ...E disse ‘o senhor ndo tem ética!’. E eu agora pergunto-me, serd
que 0 cu ndo nos pertence? Sera que quando nés cagamos, quando nés
defecamos, quando nosso cu entra em didlogo com a vida, n6s nao falamos?
Serd que a verdade que estd no livro ndo € verdade? N&o € uma filha da
realidade? Que c& em Angola ndo se consegue lancar um livro que fala da
vida como ela é? Porque hoje criaram-se uns mitos, o mito da dor, o mito do
amor, 0 mito da caridade? As pessoas acreditam que essas todas palavras sdo
necrologia? E que elas ja ndo tém forcas dentro do homem? Mas sdo elas
que ddo vida ao homem! (...) Isso é a pensologia na sua esséncia, amados.
Ela ndo segue padrbes éticos ou morais, porque ela é livre. Livre como a
vida é. A ética e a moral tém matado o homem....

A poesia que aparece em outra cena de Dreda, na obra de Fridolim, apresenta-nos um

somatdrio de elementos, numa linguagem hibrida:

189 |_uaty Beirdo em entrevista a Maka Angola, 2012.
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Praca da Insbnia. Praca da Insdnia sobre as ruinas de Bagda. Vem comigo,
Maria. Vem. Vem comigo, Maria, plantar ondas no vazio timido das idades,
no bordel da cidade amiga. Amigas de bocas pendentes e suores martelados.
Vem, mulher de corpo azedo, mulher de sonhos despenteados. Oh, cristal de
rosa quebrada. Vem plantar pétalas e sauridias no amor cinzento da gravata.
Gravata eleita capitdo de noites, noites que comem rostos felizes de
papagaios calados e labios que abragam poeira azul nos tabuleiros da rua.
Oh, morna rua. Vem, Maria, vem. Vem erguer um monumento ao sonho, no
umbigo da febre que ama os botBes da hora. Mas a vida tem 0 mesmo preco
tanto em Washington como em Bagda. Mesmo valor aritimético, tanto na
india como no Paquistdo. Por isso, vem... Vem plantar rosas na praca da
Insdnia. Vem.

O Ocidente busca interpretar a Africa através de seus proprios codigos, de seu olhar,
definindo o que é arte, o que é culto, quais pensamentos/conceitos africanos seriam
correspondentes a que pensamentos/conceitos ocidentais. Para isso, teriamos que supor serem
os problemas existenciais e culturais das sociedades africanas semelhantes aos europeus e,
portanto, passiveis do uso de uma mesma abordagem. Podemos refletir que o pensador
africano trabalha a partir de uma perspectiva comparativa, sempre reportando suas préprias
tradicOes as europeias, para se fazer entender (APPIAH, 1997).

Levantamos este problema alertando para o fato de que qualquer pensamento ou
producdo que parta de um lugar de fala intelectual ou académico em Africa hoje esta ja
impregnado da filosofia, da cultura ocidental. E em nosso trabalho ndo buscamos “destilar” as
tradicbes, mas entender, a partir deste processo de entrelacamento de filosofias, tanto
tradicionais quanto ocidental, como se configuram as identidades em Luanda hoje, como estas

séo percebidas pelos cineastas em questdo, considerando o fato de serem eles intelectuais.

(...) as vezes s6 ha espago, numa sO vida e numa s6 época, para um Unico
sistema. Esse sistema ndo tem que ser ‘ocidental’ nem ‘tradicional’: pode
extrair elementos de ambos e criar novos elementos proprios. (APPIAH,
1997, p. 139).

4.8. A musica e 0s esportes:

Dois outros elementos sdo percebidos na construcdo narrativa das fontes como tragos
identitarios significantes: a musica e os esportes. Além de possibilitarem a capacidade de
resiliéncia, como vimos no capitulo anterior, também geram o reconhecimento do outro, uma

identificacdo. Sobre isso, em Oxala, Calei opina:
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Temos hoje dois polos que é preciso olh&-los com muitos olhos, com ‘olhos
de olhar’: a musica e os desportos. Em termos de construgdo daquilo que 0s
angolanos querem ser. Felizmente aqui em Angola a mdsica esté a frente de
nos, na criatividade, na forma de...até mesmo de dendncia de coisas que ndo
sdo muito palpaveis. Nés, criamos, por exemplo, o kuduro, que no principio
ninguém percebia. Amanhd toda a gente vai perceber. Quais sdo as
circunstancias que fizeram aparecer essa musica? As circunstancias? Aqui
dentro um individuo sente a musica, com uma criatividade s6 nossa. Muito
agradavel. Todas as semanas o individuo sente que a musica, hoje, com a
paz, nos Gltimos trés anos de paz, entdo é fenomenal!.

Ikonoklasta fala de si, de quando comegou a rabiscar alguma coisa, aos treze anos.
Seus temas sempre foram aquilo que lhe preocupava, como um espelho da alma. Com o
tempo, as questdes politicas comegaram a se fazer mais presentes, e mesmo nas masicas mais
inocentes ndo deixa escapar certa ironia. Chama seu trabalho de musica de intervencéo, o hip
hop. Diz que, passado algum tempo, consegue perceber a importancia da musica como
elemento que contribui “para a formacao intelectual e civica da nossa juventude”, partindo da
observagao de que essa musica “comecou a dar seus frutos™*%.

Ondjaki conta-nos que, em Luanda, toda semana surge uma nova musica, e da um
exemplo de como o processo se inicia. A partir de uma palavra nova ou de um tema que pode
ter surgido saido de uma novela ou de um fato, como um acidente de avido ou um erro
qualquer. Assim, cria-se uma histéria. “E qualquer histdria origina novas palavras. Estas
novas palavras vdo aparecer pelo menos em trés componentes em Luanda: na musica, atraves

do rap e do kuduro, nas estigas (...) e no discurso oficial***”

, através dos locutores de radio e
até mesmo no discurso de um politico. As estigas sdo jogos verbais das criancas da cidade, um
jogo de ofensas. Ainda muito novas, l& pelos seis anos, comegam com essa disputa oral, um
contra o outro, um fala, o outro responde. Diferente do repente, a estiga ndo faz rima, segue
uma histéria. “Tem um treino mental, uma rapidez, uma criatividade, que vai Ihe ajudar, mais
tarde, a fazer Rap. Depois dos doze ela comeca a abandonar esse jogo e fazer Rap”lgz. Aponta
0 MCK como um dos melhores rappers de Angola, como ele cresceu em Luanda,
provavelmente desenvolvendo esta incrivel capacidade de jogar com as palavras, em varios
niveis, principalmente o politico, por ter se desenvolvido nesse ambiente de estigas.

Por meio das mausicas, os jovens luandenses reconhecem-se, encontram-se e se

comunicam. Assim aparece em Oxald, quando MCK e Revl estdo montando a casa de

190 yaty Beir&io em entrevista para Maka Angola, 2012.
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espetaculos, e comentam a respeito da quantidade de gente esperada para o show. Depois, as
imagens do mesmo nos confirmam suas expectativas — de fato, os shows sdo pontos de
encontro desses jovens. E é na letra das musicas que eles expressam suas ideias e sentimentos
sobre assuntos como as guerras, a exemplo do enclave de Cabinda, j& citado. Na mausica,
também, pudemos identificar a unido do antigo com o moderno, construindo um novo

discurso. Como na fala de MCK, em Oxala:

E a mdsica em Angola, tanto a folcldrica quanto a moderna, principalmente
a folclorica, tem sempre uma mensagem. Repara que Angola é um dos
poucos paises que tem mdsica pra saudar uma estacdo climatica da outra,
existem mdsicas pra saudar o crescimento do milho, existem musicas pros
cultos religiosos, pros rituais de 6bito, para a circuncisdo. E tudo recheado
de significado, entdo isso exerce uma influéncia muito grande para mim.

Ou, por ele mesmo, num outro momento do documentario:

Eu sou fortemente influenciado pela mésica dos anos 60. Aqueles cotas™®
desafinados, mas que tinham uma coisa sempre pra dizer...” (risos).

MCK: “E verdade! Eram desafinados, mas tinham sempre alguma coisa pra
dizer. Se reparares, aquelas musicas em quimbundu, etc, havia sempre uma
mensagem.

Revl: Quando ele diz desafinados, é o fato dos cantores naquela época nao
terem uma voz trabalhada. N&o havia aquela educacéo. Até hoje ndo ha. Ha
uma ou duas escolas de musica, mas ndo sdo academias de voz. Quer dizer,
nao eram vozes treinadas. Aquilo é o mais bruto que pode acontecer.

MCK: Posso chamar um muito popular, o ‘Man R¢’, por exemplo. Um
artista que estava ai mais preocupado com aquilo que ele tinha pra dizer. E
era um mausico de rua, um trovador rolante, um musico andante, que cantava
nas pragas, etc, mas tinha sempre algo a dizer.

Os documentérios transmitem-nos a ideia de que é no sentido da masica, em seu uso
como Vveiculo de comunicacdo, que as mensagens e herancas dos antigos vdo se tornando
expressdes narrativas que constroem identidades.

Também identificamos nas cangbes de protesto dos rappers, em sua postura, suas
roupas, a existéncia de uma identificacdo positiva neste abandono, nesta situacdo de
vulnerabilidade. Nele, eles se reconhecem e comemoram sua sobrevivéncia.

Numa sequéncia de E dreda ser angolano, assistimos a uma colagem de fragmentos de
cenas, imagens que vao se unindo, construindo, em discurso, tragos de identificacdo dessa
juventude angolana, que experimenta um mesmo cotidiano, as mesmas adversidades, a mesma

capacidade de resiliéncia. Sao situacdes vistas a exaustdo nas duas fontes, como a infancia

193 Mais velhos
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abandonada, a juventude ociosa pelas ruas, assaltos, pessoas vendendo de tudo, musseques,
prédios, candongas, transito, tudo num ritmo vertiginoso. Estamos seguindo a musica que toca

na radio da candonga, Atras do prejuizo, de MCK:

Hoje o sol nasceu mais cedo, comegou o dia.

O galo cantou as quatro motivos pra poesia.

Agradeco a Deus por mais um dia de vida.

As seis horas da manh tou pronto pra batida.

Guidon nas costas, ndo tenho c& minha casa, moro debaixo da ponte.....

Pelas imagens que vemos, unidas a essa musica, a montagem conduz-nos a entender
que o cotidiano cantado é semelhante ao da maioria dos jovens luandenses.

Em outra cena deste documentario, Fridolim, apresentado como poeta e musico, da seu
depoimento sobre a funcdo da musica como forma de veiculacdo de ideias e sentimentos
capazes de produzir identidades entre essa juventude, na qual se inclui: “Eu gosto do rap,
porque...exatamente por causa dos perfumes que subjazem la no Gtero do rap. Eu gosto do rap
por causa da sua esséncia...”.

Quem o entrevista € MCK. Ambos estdo sentados num banco da praca da
Independéncia. Em contraste com MCK, sempre de boné e camiseta, Fridolim se apresenta de

cabelos curtissimos, paletd de terno, 6culos grossos e pretos, fazendo um estilo diferenciado.

Fridolim: ...aquilo que subjaz 14 no Gtero. Gosto destes movimentos que
cantam o rap como uma forma de afirmacéo, como uma forma de repudiar
determinadas formas antissociais que surgem dentro de determinadas
sociedades. E por causa disso, por causa desse cariz. E muito provavel
também que se o rap se fizesse nas igrejas, na mesma eu iria canta-lo. Se se
fizesse no inferno, fa-lo-ia, se fizesse no céu, também. Mas pra mim, o mais
importante € aquilo que esta 14 na gema mais concéntrica, na matriz mais
interior do proprio rap. E isso que mais me atrai para essa vertente.

Pela radio da candonga, sintonizada na Radio Dreda, escutamos outros depoimentos

onde identificamos o0 mesmo fendmeno.

Radio: Temos aqui outro dos repérteres especiais do dia, Keita Mayanda
esta em casa do artista em questdo, para tirar a limpo uma velha pergunta
sobre a origem do kuduro. E contigo Keita, kanga no maiki!.

Keita: Estamos em casa do Sebem, uma das figuras mais mediaticas, quer do
kuduro, quer da musica angolana. Bastante conhecido, radialista também. O
Sebem aqui é uma das referéncias mais antigas e mais importantes do
kuduro.

Sebem: Sabem, existe a clara polémica sobre o surgimento, sobre quem deu
origem ao kuduro....



143

Sebem tem cabelos brancos oxigenados e piercing no labio inferior. Veste uma camisa

polo preta e usa brincos quadrados prateados.

Sebem: ...Bem, é assim, o kuduro nasceu de verdade, verdadeiramente...esse
nome quem atribui foi o Toni Amado. Toni Amado apareceu com muitas
dancas, danga do gindungo, dan¢a do ndo sei o qué, danca do...havia um
remédio 14 em Malange, um Brututo, um monte de coisa, Mongoloide, até,
enfim, quem dangasse com um estilo (gesto), por que é um mongoloide,
coisas assim. Entéo, pa! E ele foi aplicando varios nomes. E nenhum desses
nomes, nem Mongoloide, nem Brututo, nem Gato Preto, nem nada, nada
pegou. Mas o kuduro, quando apareceu, foi na altura que o Sebem estava a
aparecer. Mas...esse nome de kuduro é o que faziamos no anteriormente.
Agora, hoje, ja ndo €, porque os beats ja aceleraram, as coisas mudaram.
Nos, angolanos, ndo fazemos techno. N&o sabemos fazer...ndo sabemos, néo.
Mas tudo que no6s fazemos a base de um techno vai ser kuduro.
Porque...quem fez ¢ o mwangolé'™. E o angolano. Entdo é kuduro. N&o
vamos chamar Techno, porque os angolanos ndo fazem Techno. Entdo, isto
é que os kotas'® deviam abracar, porque se nos talvez podiamos criar um
outro nome...tipo, um...dance mwangolé, dance ...qualquer coisa. Mas nao é
nosso! Dance é da América, dance é da Europa, enfim... o kuduro é mesmo
genuino. E nosso. O nome condiz conosco, a danga, o estilo, tudo isso.
Portanto, acredito que o kuduro é dado o nome pelo Toni Amado...eu fui s6
0 pioneiro, dei o impulso total. Hoje em dia quem faca Kuduro que ndo me
respeita, praticamente ndo esta a fazer nada.

Atraves de um fade out/fade in, somos introduzidos numa roda de kuduro. Varios
rappers alternam-se, todos se vestindo como ja descrito acima, usando apetrechos como
oculos escuros, penteado afro, jeans, jaqueta esportiva. Muitos dancam numa praca de terra.
Pela paisagem urbana ao redor, podemos inferir ser num musseque. Uns descolorem o0s
cabelos, muitas camisetas coloridas, bermudas, chinelos, sandalias, uns poucos de ténis,
alguém de camisa social. Uma mulher gorda, de jaleco, também danca.

Eles apresentam suas dancas, um de cada vez, ao centro. Ao redor, criangas passeiam
em meio ao lixo. Um pacotinho de liamba'®® é aberto na palma de uma méo. Rosto dos jovens
sentados no muro, na praca, vendo a roda, fumando um “baseado”. E a festa. Esta cena
permite-nos experimentar a sensacdo de participar dessa comunidade, seus tipos, seus habitos,
sua cultura. Mudam os cantores, mas ouvimos a mesma musica.

Um policial fardado chega. Muitas mocas aparecem dangando agora. O policial parece
perdido, empurrando levemente alguns rapazes, como que fazendo fila, ombro a ombro. Ele

olha para a camera, que parece intimida-lo. Bonés, bigodes, cabelos loiros, trancas, camisas
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sociais, ha de tudo. Todos se confraternizam, dancando, identificados com a musica. O
policial sorri e danca, com um facdo na mao. Este facdo aparece na mao de outros jovens
dancando.

Close de um rapaz que aparece com 0 rosto coberto, quando uma letra da mdsica diz
“vou te matar, sabes quem eu sou?”, pontuada por uma rajada de metralhadoras. Vemos dois
rapazes dancando, quando um cai como que atingido. Outro garoto finge quebrar uma garrafa
na cabeca do amigo. Um grupo danga igual, marcando passo. Como no inicio de Oxala
crescam pitangas, esta cena de E dreda ser angolano fez-se com uma série de imagens
superpostas a uma trilha sonora. Essa edi¢do de imagens e sons constrdi uma narrativa em que
percebemos que as roupas, a musica, a danca, gestos e comportamento criam ligacoes,
sentimentos de reconhecimento e igualdade com que os jovens identificam-se, uns aos outros.

A trilha sonora, a musica De Faia (de fogo) dos Turbantes, € uma musica forte e
envolvente, cheia de palavras em linguas locais, de dificil compreensdo. Com um ritmo
batido, pesado, intercalam-se sons de metralhadora. Inferimos que “de faia” tenha dupla
conotacdo, de fogo, no sentido de estar bébado ou drogado, e também se referindo ao fogo das
armas. A guerra, mais uma vez, mostra sua presenca ainda viva na alma dos luandenses. Na
batida, nos versos, eles expressam muita agressividade, numa danca aparentemente catartica.
Transcrevemos um trecho da letra:

Como vés segunda vez

dama Rosie olha estupidez

S0 gostoso tipo morango

vim pra te assumir, te dar dois tangos

eu ndo gosto de damas tipas

um xarote pro chefe (nome incompreensivel)
a verdade € dita e eu falo no vosso meio
ninguém da salu

com de faia so haver galu quem avisa xe amigo, e
chocolate morreu xe

esta a mi doer

a vida é cheia de surpresa

o tiro é erro da natureza

quem esta a tocar é dj (...)

E dreda ser angolano é um documentario feito a partir de um trabalho musical e, por
isso, da-nos fartos exemplos da importancia da masica nessa construcao de identidades, como
0 campeonato de rap realizado nas ruas da cidade.

A respeito da producdo e repercussdo da musica luandense, Kiluanje afirma ser essa

preponderante nacionalmente, funcionando como um “rotor de recessdo, transformacao,

1% maconha
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exportagdo e distribui¢do”, chegando, inclusive, as areas rurais. Segundo ele, Luanda recebe
inputs das diversas provincias e mesmo do exterior, e mistura toda essa informagcdo como num
grande caldeirdo, transformando-a em outra forma, em nova linguagem, para depois emanar
novamente para fora, para as provincias, contribuindo para a formacdo de uma amalgama
comum da identidade angolana. E a musica € um fator preponderante nesse processo
(LIBERDADE, 2013).

O outro elemento aglutinador, citado por Calei, capaz de agrupar, unir oS grupos em
torno de si, sdo os esportes. Eles estdo presentes ao longo de nossas fontes, as vezes de forma
subliminar, e quase sempre de forma explicita. Em Oxald cresgcam pitangas o basquete
aparece ja nas imagens-flash da trilha imagética de abertura. Na montagem do show do
Edinga, Revu veste um abrigo de um time de futebol angolano, o Santos Futebol Clube de
Angola. Noutro momento, vemos um grande campo de futebol de terra vermelha, perto da
zona portuaria. Vemos meninos jogando basquete nos musseques. Chico também fala sobre
essa positividade, essa unido e identificacdo através do esporte. Para ele, 0 basquete é muito
importante ¢ “combina conosco’. E bonito, faz bem & saude, fortalece o corpo, € nao precisa
de muito espacgo, nem muito equipamento para ser praticado. Em qualquer espacinho, pode-se
improvisar uma tabela, e estas existem espalhadas por toda a cidade. No texto de abertura de
Dreda, no qual os autores pincam tracos que pensam ser importantes na formacdo de
identidades, o basquete ocupa seu lugar. Descrevendo a qualidade da selecdo angolana de
basquete, demonstram o orgulho que esta traz para sua sociedade, “proporcionando algumas
razdes para o povo angolano sorrir”.

Também o futebol é apresentado como bastante praticado na cidade. Em Oxala ele
esta presente em varios momentos nas imagens, como o treino de meninos numa pracinha.
Igualmente em Dreda, em que podemos ver traves de futebol na praia e, em outro momento,
numa quadra de saldo. Outros jogos aparecem, como 0 Totd, em Oxala, jogado numa area
aberta de um musseque.

Verificamos, em nossa analise, como “a afirmacao da identidade e a enunciacdo da
diferenca traduzem o desejo dos diferentes grupos sociais, assimetricamente situados, de
garantir 0 acesso privilegiado aos bens sociais” (SILVA, 2000, p. 81), utilizando para isso

alguns recursos simbdlicos e materiais da sociedade, como 0s esportes supracitados.

4.9. O comportamento, a questdo de género:



146

Outra dessas formas simbolicas de construir identificacdo que observamos nos
documentérios foi a forma de vestir dessa jovem populacdo de Luanda, no periodo das
filmagens. Como em Oxald, quando observamos o trio que conversa na candonga,
charmosamente vestido: as meninas amarram casaquinhos de forma especifica, transpassados,
se enrolam em chales, usam dreads, trancinhas, brincos, jeans, como num cédigo de etiqueta.
A camisa do Taxista é verde bem forte, sugerindo uma camisa de futebol. Na cena do show no
Elinga, percebemos os mesmos elementos, comuns ao modo de vestir de todos eles: as cores
preta, vermelha, verde e amarela dominando em gorros, boinas camisas e cachecdis; 0s
penteados “afro”, como os ja citados acima. Oculos escuros. Trejeitos, gestos e posturas,
sinais com as mdos, modo de encostar na parede, também seguem um padrdo. Numa tomada
de Oxald, Olissassa, de dentro da candonga com os amigos, conta-nos sobre a importancia da

aparéncia para esta juventude:

O luandense prefere estar na noite, num sitio qualquer, com uma boa
‘levi’s’, uma ‘lacoste’, uma roupa de marca, e ndo tem onde dormir, dorme
no carro, que também ndo é dele. Que também é emprestado, o carro. Ele
néo tem casa.

Taxista: Ele ndo se importa de brilhar uma noite.

Olissassa: Ele chega, ‘hoje pago eu’, todo mundo sabe que fulano pagou.

Analisamos como, nas cenas escolhidas, as diferengas sdo marcas da presenca do
poder de incluir/excluir, demarcar fronteiras, classificar, normalizar. Identificamos que alguns
personagens partiram de polaridades, nds/eles, masculino/feminino, branco/negro — numa
dicotomia em que sempre se atribuiu um valor positivo a um dos termos.

A questdo de género é apresentada em Oxala crescam pitangas pelos dois olhares,
também estruturando-se como forma de identificacdo de grupo. Através dos rappers,
apreendemos 0 comportamento dos rapazes. Enquanto estdo no quarto a dar entrevista aos

cineastas, o celular de MCK toca varias vezes.

MCK: Marlene, continuo ocupado....

Rev(: Palancas'®’...as palancas.

MCK: Deixa eu desligar.

Revu: No, ndo desliga.

MKC: Pode desligar, é melhor.

Revu: N&o, ndo. A Marlene vai ligar outra vez?
MCK: E bem capaz. Ou outra pessoa.

Camera: E tua dama?

MCK: Néo, ndo é.

97 Mogas.
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Revu: O gajo € quente, ele é quente. A fama lhe da isto.
MCK: S&o amigas.
Revu: Também tenho bué de amigas.

Revu: Viste?
Camera: V& la se é outra amiga.
Revul: E a Marlene, ainda!.

Estéo brincando, MCK pega o celular da mé&o do outro.

MCK: Al6, Marlene...ta fixe, té fixe'®. E melhor desligar.
Revu: Nao desliga. Ue, ta a fugir de qué? Policia? Eue...tem medo....
MCK: E melhor desligar, véo ligar muito...perdi-me!.

Revd ri dele. A narrativa nos leva a cena da candonga, com o trio.

Olissassa: “Sao. Os homens em Luanda sdo mulherengos sim. Mas também as

meninas em Luanda sdo muito atiradigas™.

Agora, de volta ao quarto dos rapazes.

Revl: Os ‘players’ sdo os tais tipos com bué de damas, que na boa,
expulsam e mandam vir, brincam com o coragdo das damas, despedagcam
mesmo com o coracgdo delas. As mulheres também ganham com isso, tipo,
fama....

MCK: Tu tens que ser um bocadinho... tens que estar bem contextualizado,
tens que saber exatamente que tipo de miuda' é. Se tu ndo fores um
parceiro do tipo que consegue perceber a psique feminina, tu ndo apanhas
mesmo nada aqui. Tem que ser mesmo bem ligeiro, um bocadinho atrevido
sem ser exagerado...tens que ser bem inventivo, tens que estar sempre por
cima, sempre a telefonar, a dizer coisas bonitinhas, a mandar mensagens. As
mensagens telefénicas ajudam muito. Tens de deixar bem clara a tua
intencdo, as mitdas aqui ndo gostam de gajos que dormem. Elas gostam de
masica brasileira romantica, mas ndo de gajos muito romanticos.

Os editores escolhem como trilha sonora para a cena a musica Carinhoso, de

Pixinguinha, s6 o instrumental ao fundo.

O comportamento das mocas é apresentado numa sequéncia na praia. Sentadas em

duas cadeiras de plastico, em torno de uma mesa redonda, duas mogas conversam.

198 | egal.
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Rosa: Aqui mesmo, agora, o que bate ¢ muita ‘pesquisa’. Também muita
“falha’.

Indira: A pesquisa bate mais. A pesquisa pode existir geralmente no caso da
Manucha. Quando ela € solteira, né? Eu ja ndo posso ter uma pesquisa.

Rosa: Solteira e boa rapariga.

Indira: Esse teu conceito, solteira e boa rapariga...

Rosa: Ndo é bem, Indira. Eu ndo tenho namorado, mas devo ter umas
pesquisas de quando em vez.

Rosa: Mas a pesquisa 0 que €? E aquele que n4o passa a ser namorado.
Indira: Ya. E s6 assim, uns beliscos.

Rosa: A ‘falha’ é aquele com quem andou e se arrependeu amargamente.
Indira: Muito. E mesmo, falha, falha. Erro grave, ‘gafe’.

Indira: Jamais deveria ter acontecido. Depois de acabar a faculdade, se tudo
correr bem... claro que quero casar, mas daqui a uns cinco anos.

Sobre o fator género na construcdo de identidades pela juventude angolana, 0s
produtores de Dreda d&o seu depoimento, enriquecendo o entendimento da narrativa nos
documentérios.

Quando fala das estigas, Ondjaki comenta ser um jogo que néo faz parte do universo
das meninas, por estar culturalmente enraizado dessa forma. Provavelmente por essa razao
ndo encontramos mogas fazendo/cantando hip hop ou rap.

Mais abrangente, Kiluanje nos conta as principais diferencas que percebe no
comportamento dos namorados em Luanda e na Europa. As angolanas gostam de mdsica, de
barulho. Isso faz parte do jogo de seducdo. Ha uma comunicagdo que se faz sobre uma parte
do ruido. Generalizando, afirma que em Africa o barulho é a base do encontro, é a primeira
coisa que € providenciada quando chega uma visita. Ja as europeias sdo mais introspectivas,
contemplativas, exigindo outro tipo de aproximacao.

Aborda a questdo da poligamia, sendo essa relacionada a tradicdo dos povos bantos,
mas que hoje, nos centros urbanos comeca a desaparecer. No entanto, existem fronteiras que
ndo sdo transponiveis, e exemplifica com o ato de “carregar”, “transportar’” com as maos. Ir as
compras, buscar agua, carregar botijas de gas sdo trabalhos para a mulher. “Para a
generalidade, o homem ndo faz esses trabalhos, é humilhante, é verdade!”?® Nessa altura,
Kiluanje faz um paralelo ao comportamento dos ledes, nas savanas africanas. Eles ndo cagam,
ndo sdo responsaveis pela familia, nem pelo grupo. “Vao cagar, enquanto o ledo fica ali
relaxado, né? Quem é gque manda, ndo sdo os ledes? E € o que ele diz, basta ir a selva e
observar o comportamento dos ledes, ndo ¢? Entendemos muitas coisas™?®*. E uma maneira de

viver que ndo segue a concepcao ocidental, entdo as diferencas de género no pais séo muito

199 Menina.
200 KILUANJE, 2013, p. 13.
206 1 dem.



149

marcantes. Supostamente, em seu documentario, o que ele buscou nos mostrar foi como a
juventude lida com essas questfes, como elas se traduzem no comportamento desses rapazes e
mocgas.

Se normalizar é eleger uma identidade como parametro para avaliar e hierarquizar as
demais, atribuindo a primeira caracteristicas positivas, buscamos assinalar que identidades
foram construidas nas narrativas filmicas como normalizadoras ou desestruturadoras do
“normal”.

Ja demos varios exemplos desse processo, como no caso da guarda e dos cineastas, do
rapaz que fugiu de casa, em outra provincia, porque brigou com o pai ou dos 6rfaos de guerra.
Sdo muitos exemplos. Interessante foi perceber que nos dois documentarios seus realizadores
optaram por ndo incluir personagens da elite em suas narrativas. No entanto, é em
contraposicdo a essas que as identidades dessa juventude vao se desenhando.

Buscamos analisar quais identidades sdo representadas nos dois documentarios
exercendo uma supremacia, quais estabelecem hegemonias culturais e por isso sdo
determinadas como normais, enquanto o foco disciplinador se exerce sobre a alteridade
desestabilizante (SILVA, 2000). Principal agente da ordem social, a policia aparece ndo
protegendo a populacdo que trabalha nas ruas. Muitas vezes, age invertendo sua fungdo, como
guando cobra suborno aos candongueiros que trabalham na ilegalidade, a exemplo da
sequéncia de Dreda, em que um vendedor de rua apela para que a policia trabalhe mais, pois
ha muito roubo pelas ruas, e “se tivesse policia nesse mambo aqui ndo havia roubo”.

Entendemos que, se por um lado, as autoridades oficiais definem a elite como grupo
normalizador, por outro, 0s movimentos culturais e estéticos criados pelos jovens também véo
impondo e delineando outra normalidade. Podemos citar, como exemplo, 0 movimento dos
rappers, poetas e realizadores culturais ja& mencionados acima, como também os proprios

produtores dos documentarios em questao.

4.10. O nacionalismo:

Nessa maneira de enxergar a producéo da identidade, podemos perceber que, por um
lado, ela tende & fixacdo e, por outro, a desestabilizacdo. Na medida em que ndo existe
nenhuma “comunidade natural” em torno da qual se possam reunir as pessoas, constituindo
um agrupamento nacional, ela precisa ser inventada, imaginada. Alids, como qualquer

identidade. Dessa forma, vimos em diferentes cenas de nossos filmes, personagens afirmando
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sua angolanidade. Constatamos de que forma o luandense nomeia-se angolano, tomando sua
identidade como a identidade nacional.

Podemos citar o caso de Calei, de Oxal&. Ele descreve a festa feita pela populacéo de
Luanda, quando da chegada da selecdo de basquete, como sendo uma cena comum, uma
linguagem comum de Angola, um trago da “identidade angolana”. A festa é parte dessa
construcdo. Mais uma vez chamamos a atencdo para a substituicdo de termos. A festa ocorre
em Luanda, mas € entendida como Angola, no geral.

De Dreda, tiramos o exemplo do depoimento de Sebem, quando ele se refere a si
mesmo e a outros rappers da cidade como “nds, angolanos”, ou que sua musica € mwangolé;
ou, ainda, na letra de Sembene, quando, num show nas ruas de Luanda, afirma que “eu canto
pelo bem deste pais, pois sou angolano e conheco a raiz. Angola, Angola é meu pais”. Este
também é um exemplo do elemento nacional como traco identitario.

Segundo Minter, esse sentimento nacionalista comegou a se desenvolver durante a
guerra pela independéncia, sendo capaz de criar um traco de identidade — essa angolanidade,
da qual podiam fazer parte alguns brancos, negros e hibridos. Estes intelectuais, vindos de
universidades do exterior, trouxeram na bagagem ideais nacionalistas, uma minoria da elite,
portanto, e “sabiam perfeitamente que ndo lutavam apenas pela independéncia nacional, mas
que estavam também a criar uma identidade nacional (...)” (MINTER, 1998, p. 113).

O Estado de Angola, como toda a nagdo em formacgdo, em todos os momentos de sua
histéria buscou no nacionalismo e seus simbolos uma fonte para a criacdo de uma nascente
identidade, e este fato aparece de forma subliminar e constante nas obras filmicas em questao.

Podemos ver isso claramente nos murais de mosaicos de Oxala crescam pitangas.
Durante a narrativa de Chico, o rapaz que fugira da Unita, esses murais sdo mostrados, com
figuras de guerrilheiros negros, com roupas camufladas e armados, avangando por entre as
arvores. Esta cena aparece representada com 0S mesmos personagens, num outro muro,
pintado & mdo, certamente por algum popular, como que reproduzindo a construgdo do
discurso oficial. Num outro momento, outro mural de mosaico mostra-nos uma mulher
sorridente, com olhar altivo, adornada, segurando uma crianca forte. Esta crianca segura uma
bandeira de Angola. A mulher, tdo valorizada pelo Estado angolano do socialismo real, segura
a crianca futuro, responsavel pelo labaro da nacdo. A construcao narrativa da historia de Chico
contrasta-se paradoxalmente com as imagens.

Referéncias a datas, acontecimentos e personagens que fazem parte da construgédo do

discurso nacionalista estdo espalhadas por toda a cidade. A Praca da Independéncia, o Largo
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Primeiro de Maio®*?, onde se localiza a estatua do primeiro presidente do pais, Agostinho
Neto ou a estatua da Rainha Ginga no Largo do Kinaxixe, sdo alguns exemplos.

O luandense se sente angolano, sua nacionalidade é constituinte de sua identidade. Em
Dreda, vemos um muro de tapume onde se 1€ “100% angolano”; num barraco, uma janela
corta a palavra “Angola” ao meio, e embaixo vemos pintado o simbolo central da bandeira
nacional, e na barbearia improvisada, pende da parede a bandeira angolana. Sdo alguns
exemplos.

Nacdo é um conceito ocidental. Para podermos entender qual forma ele tomou em
Angola, primeiro analisaremos como foi elaborado no Ocidente. Na verdade, existe uma
grande dificuldade em se definir conceitos como nacdo, nacionalidade e nacionalismo. Por
este motivo, partiremos definindo aquilo que ela ndo é: a nacdo ndo é um grupo social,
culturalmente homogéneo e com um passado comum; ndo € uma unidade étnica, nem
linguistica. Este entendimento, que tem o romantismo como origem, vé na nacionalidade um
atributo natural, que traz tracos existentes anteriores a sua origem (GUIBERNAU, 1996).
Tampouco é meramente uma subjetividade, o desejo de uma coletividade, e nem uma
construcdo feita por politicos e intelectuais. A nacdo s6 pode ser compreendida através de uma
andlise particularizada da transformacéo do conceito a partir de certa realidade historica. Ela é
“fundamentalmente um principio que sustenta que a unidade politica e nacional deve ser
congruente” (HOBSBAWN, 1990, p.15-18), e as obrigacfes politicas a nacdo devem
prevalecer principalmente num momento extremo como de guerras, a quaisquer outros

deveres da sociedade. O nacionalismo antecede a criacdo da nagdo, uma vez que

(...) as nagOes, postas como modos naturais ou divinos de classificar os
homens como destino politico inerente, sdo um mito; o nacionalismo, que as
vezes toma culturas preexistentes e as transforma em nagdes, algumas vezes
as inventa e frequentemente oblitera as culturas preexistentes: isto é uma
realidade (HOBSBAWN, 1990, p.19).

Em nossas fontes, esse sentimento de pertenca, de identidade coletiva, construida
através do nacionalismo, esta presente também nos esportes, fazendo-o suplantar as diferengas
preexistentes em nome de uma vitéria comum. Na cena da chegada da selecdo camped de
basquete, mostrada em Oxal& cres¢cam pitangas, este fato fica bem claro. Criancas tém aulas

de futebol numa praca de terra. Estdo com coletes esportivos, chuteiras (poucas criangas

22Discurso de Agostinho Neto, em 1979: “Eu creio, camaradas, que quando nos pensamos no Dia do
Trabalhador, no Dia 1° de Maio, no que é celebrado em todo 0 Mundo como o Dia de Defesa dos Direitos do
Trabalhador, nds estamos imediatamente a pensar em relagdo a nossa Patria, como sera possivel nos
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possuem uma), enquanto ouvimos uma transmissdo de radio. Nela entendemos o uso que o
discurso do Estado faz do esporte, neste momento. A voz, que nos soa solene e oficial, fala
“...do sentimento de angolanidade e irmandade” que o esporte deve despertar, fazendo-0S
“caminhar como um s6 povo ¢ uma s6 nagdo para os desafios socio-politicos”. O discurso
induz-nos a pensar que a oitava vitdria da selecdo angolana no campeonato africano deveu-se
ao “espirito de iniciativa e de coletividade”, sendo esta “a raiz de todo crescimento genuino do
individuo”.

No nosso entendimento, Estado € o ponto de unidade administrativo da nacéo,
podendo coincidir ou ndo com essa. Num Estado pode haver vérias nacfes, assim também
como uma nacdo pode estar partida por suas fronteiras. Guiberneau chama de legitimos os
estados que coincidem com as nagdes, e ilegitimos aqueles que possuem mais de uma nagao —
ou parte dela. O Estado antecede a nacdo quando tem o poder de impor uma unica lingua e
cultura a determinado povo, gerando um sentimento de identidade comum, o nacionalismo.
Neste caso, 0 estado cria a nacdo (GUIBERNEAU, 1996). Entendemos que as fronteiras
coloniais impostas na regido criaram um Estado, Angola, que antecedeu a nagao.

Analisemos o aspecto cultural da construcdo desses conceitos, que sdo construcdes
historicas, originarias do século XVIII, mas cujo significado foi se modificando através dos
tempos. Eles teriam surgido de forma complexa e pouco definida, mas com o passar do tempo

foram ganhando legitimidade.

(...) uma vez criados, tornaram-se ‘modulares’, passiveis de serem
transplantados, com graus diversos de consciéncia e a grande variedade de
terrenos sociais, para se incorporarem a variedade igualmente grande de
constelacdes politicas e ideoldgicas (ANDERSON, 1989 p.13).

Esta plasticidade do conceito de nagdo levou a um entendimento de nagdo como sendo
uma “comunidade politica imaginada — e imaginada como implicitamente limitada e
soberana” (ANDERSON, 1989, p.14). Comunidade, por partir do principio de que ha
fraternidade e cooperacédo entre seus membros, mesmo quando sabemos que ha desigualdade e
injustica social em praticamente todas elas; imaginada porque formada por pessoas que, em
sua maioria, nunca se conhecerdo; limitada por ndo pretender coincidir com a humanidade
como um todo, ao contrério, objetiva fazer fronteiras definidas com “os outros”, e soberana
por ter surgido das necessidades de uma época em que as revolugdes destruiam a legitimidade

do poder dos reis, para substitui-la.

organizarmos melhor a nossa vida, de maneira que os trabalhadores de facto, possam ter aquilo que merecem,
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(...) o carater politico do nacionalismo, como uma ideologia que defende
uma nocdo de que estado e nacdo devem estar em harmonia; e sua
capacidade de ser um provedor de identidade para individuos conscios de
constituir um grupo baseado numa cultura, passado e projeto para o futuro
comuns, bem como na fixacdo a um territério concreto. O poder do
nacionalismo emana de sua habilidade para engendrar os sentimentos em
torno de pertencer a uma comunidade especifica. Os simbolos e ritos
desempenham grande papel no cultivo de um senso de solidariedade entre os
membros do grupo (GUIBERNAU, 1996, p. 11-12).

Na casa de MCK, sua camiseta com as cores de Africa pende sobre a cama, enquanto o

escutamos dizer:

Mas o luandense é muito gabarola. O angolano que mora em Portugal ou em
qualquer parte do mundo acha sempre que ele é o africano mais bonito, o
africano mais pra frente, 0 mais charmoso e tudo o mais, 0s outros sao um
bocadinho pra tras, sdo ‘“retr6”, sdo “langas”, ou sdo sei-la-0-qué. O
angolano aplica sempre nomes aos outros povos, mesmo que ndo tenha
conotagdo pejorativa, mas ha sempre alguma coisa que o angolano nomeia
os outros. O brasileiro ¢ “zuca”, o portugués ¢ “tuga”, o mogambicano ¢é
mocamba, 0 cabo-verdiano ¢ “budjurra”, estas a ver? Aplica sempre...
aplica-se, orgulha-se, aprendeu. A ele também, e o angolano nem é uma
pessoa, eu acho, que tenha muita autoestima. Muita autoestima, por
exemplo, em relacdo ao europeu. O angolano, se se comparar com outros
africanos, acha que é melhor, nalguns casos. Por exemplo, o angolano nédo
acha que é melhor que o sul africano, mas acha que os sul africanos sdo
muito feios. Até eu concordo com isso. (risos).

Neste caso, a diferenca, entendida por ele, para com os outros povos africanos, afirma
a igualdade entre esse grupo, que, COmMo ja vimos, constituiu-se a partir de uma “manta de
retalhos”. A identidade luandense/angolana constroi-se, neste discurso, através do duo
identidade/alteridade.

Numa outra cena dessa mesma fonte, escutamos o depoimento de Calei:

As vezes costumo dizer que vocés ndo sabem quem sdo os angolanos.
Primeiro porque temos de ver espacos antigos. Espacos sociais e politicos
antigos, etnolinguisticos. Outros extratos que surgiram com o sistema
colonial.

Em seu discurso, o personagem procura no passado historico mais antigo € no mais

préximo (colonial), um elemento de construcdo de identidade comum aos angolanos. Em sua

depois das horas de trabalho.” Disponivel em: < http://www.agostinhoneto.org>. Acesso em 08 nov. 2014.
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fala, inclusive, aponta para a incapacidade do pesquisador externo de compreender essa
formacéo.

Em sintese, as nagdes ocidentais surgiram substituindo os impérios e monarquias que
ja tinham uma unidade, uma estrutura de Estado. Buscar um passado comum, uma cultura
comum, tendo a unidade linguistica como referéncia maior, foi apenas querer dar antiguidade
— e, desta forma, mais legitimidade — a manutencdo do poder, ao sentimento de pertenca, a
nacionalidade, e justificar a crenga num futuro comum. Pensamos que isso ndo se aplica em
Africa, especificamente a Angola, exceto se levarmos em conta as mesmas premissas que
justificam o pan-africanismo: o passado comum desses grupos étnicos é recente, e se inicia
com a dominacdo colonial. Transmutado através do tempo, porém, o nacionalismo atual
objetiva a criacdo da identidade coletiva e sua inser¢do no espaco global — muito mais do que
justificar a formacdo do Estado. Hoje seu poder reside nesta capacidade e, assim, tdo
importante quanto as dimensdes politicas e culturais, sentimentos e emog¢des nacionalistas
precisam ser levados em conta (GUIBERNEAU, 1996).

Desta forma, entendemos a nacionalidade como uma das identidades de um sujeito,
estando em relacdo com outras tantas, como a orientacdo sexual, o género, a idade, as formas
de vestir, 0 género musica, 0s esportes, a etnia, o papel que ocupa na sociedade e outras tantas
ja analisadas anteriormente. A identidade nacional é dada como natural, quando, na verdade,
foi construida e aceita pela sociedade que dela se apropriou: “A carga emocional que os
individuos investem em sua terra, lingua, simbolos e crencas, enquanto desenvolvem sua
identidade, facilita a difusdo do nacionalismo. (...) o nacionalismo emana desse apego
emocional basico a terra e a cultura das pessoas” (GUIBERNEAU, 1996, p. 86). Eis ai a
importancia da dimensdo emocional na construcgdo do nacionalismo.

Na cena da chegada dos jogadores de basquete, podemos averiguar a forma como a
emocdao da vitdria do campeonato ressignifica-se como afirmacdo de um nacionalismo. Ha
uma imensa festa nas ruas onde a multid&o recebe os jogadores, que chegam no alto de uma
caminh&o aberto. Milhares de pessoas a pé se misturam as candongas, carros, motos e viaturas
de policia. Muitas bandeiras de Angola tremulam no ar, ao som da batida de kuduro. Sobre a
cena, Calei comenta em off: “Isto, na vida comum, na linguagem comum, é a identidade
angolana”.

Aparecem na construcdo narrativa de ambos o0s documentarios alguns elementos

centrais na construcédo da identidade nacional, simbolos como hinos, bandeiras e brasdes.

Entre esses simbolos, destacam-se os chamados “mitos fundadores”.
Fundamentalmente, um mito fundador remete a um momento crucial do
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passado em que algum gesto, algum acontecimento, (...) iniciado ou
executado por alguma figura “providencial”, inaugurou as supostas bases de
uma identidade nacional. Pouco importa se os fatos assim narrados sdo
“verdadeiros” ou ndo; o que importa ¢ que a narrativa fundadora funciona
para dar a identidade nacional a liga sentimental e afetiva que lhe garante
uma certa estabilidade e fixagdo, sem as quais ela ndo teria a mesma e
necessaria eficacia (SILVA, 2000, p 86).

Daremos como exemplo a Rainha Ginga, pois a estatua dela nos é mostrada muitas
vezes em ambos os filmes, levando-nos a crer ser ela a principal heroina da historia nacional.
Nzinga Mbandi, seu verdadeiro nome, nasceu em 1582, filha do oitavo Ngola, titulo do
principal régulo do Reino do Ndongo. E desta palavra que deriva o nome do pais, Angola. O
inicio da colonizacdo portuguesa comecara em Luanda, em 1575, interiorizando-se a partir
desse local. Os lusos foram construindo presidios, fortificacdes militares, ao longo do rio
Kwanza, onde guardavam os escravos comercializados com os sobas, o0s chefes locais. Esses
chefes também forneciam escravos para serem soldados da “guerra preta”, forma de captura
de escravos utilizada pelos invasores. Assim, a guerra ia se generalizando e se criava a
instabilidade entre povoados vizinhos.

Durante o reinado de Ngola Mbandi, irmao de Nzinga, intensificou-se o conflito entre
portugueses e africanos. Em 1617, o governador de Angola invadiu o reino de Ndongo. Ngola
foi vencido, mas sua derrota levou a paralizacdo do mercado de escravos. O governador
decidiu, entdo, negociar. Nzinga foi enviada como embaixadora, impressionando 0s
portugueses por sua inteligéncia e diplomacia. Porém, o acordo conseguido por ela nédo foi
cumprido pelos representantes do governo portugués. Quando seu irm@o morreu, em 1624,
Nzinga assumiu o trono de Ndongo.

Durante seu reinado, muitos escravos fugiram do cativeiro, reforcando os exércitos de
Nzinga e enfraquecendo as tropas adversarias. A principal etnia desse reino era mbundo, que
via nela a esperanca de liberdade. Mas a rainha conseguiu reunir em torno de si varios povos
descontentes com a colonizagdo, inclusive alguns que nem pertenciam a Ndongo, como
Ndembo Mbwila. Percebendo que os portugueses estavam cercando-a, Nzinga enganou-os e
fugiu para junto dos jagas, conhecidos por sua impiedade e bravura. Esses guerreiros eram
ndmades, acampavam em Kilombos que mudavam de lugar em funcdo das estratégias de
guerra. A rainha ensinou a esse povo a ter consciéncia politica e social, a respeitar e
compreender as linhagens. Ela recebeu o titulo de Tembanza, o mais importante do Kilombo,

conseguindo manter os jagas livres do poderio portugués, inclusive vencendo-os varias vezes.
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Por volta de 1630, Nzinga ocupou o reino de Matamba, terra de seus ancestrais. L4
soube da chegada dos holandeses e aproveitou para criar uma alianca com eles, contra os
lusitanos. Mas, em 1648, os portugueses venceram essa guerra, enfraquecendo novamente o
poder da rainha. Outra oportunidade Nzinga viu com a chegada dos capuchinhos a regido, pois
esses missionarios ndo tinham vinculos com os portugueses. Como estratégia, converteu-se ao
catolicismo, entendendo ser esse 0 melhor meio de conseguir a paz e a libertacdo de sua irma,
sua Unica sucessora, pois a outra ja havia sido assassinada.

Nzinga morreu aos oitenta anos, e é adorada pelos mbundo, que a veem como a mais
veneravel ancestral de Angola, pois nunca foi vencida. E também um simbolo para todos os
povos da regido, pois através de seu reinado conseguiu unir diversas etnias contra o inimigo
comum?®®,

Podemos citar também a constru¢do do herdi moderno, como no discurso na radio,

feito pelo governo, em Oxala, que transformou os jogadores campedes em herdis nacionais:

...mais uma vez a juventude angolana defendeu e demonstrou, através de
vocés, bravos campedes, que nds, angolanos, também s6 queremos o que é
concedido naturalmente a todos os povos do mundo, sermos senhores de
nosso préprio destino, ndo o dos outros, e termos cooperacdo e amizade com
eles, bem haja a nacdo angolana. Viva Angola, viva a juventude, parabéns
bravos campedes! O governador oficial de Luanda, que deu boas vindas a
sele¢do nacional que, para além do titulo continental assegurou a presenca
no mundial do Japao no préximo ano.

4.11: Os meios de comunicacao:

Reafirmando a importancia do uso da lingua portuguesa como lingua oficial, para além
do que ja foi dito, podemos apontar a urbanizacdo desordenada, a expansdo da educacdo e 0
desenvolvimento dos meios de comunica¢do de massas, como a radio e a televisdo. Como
pudemos constatar nos dois filmes, a radio tem maior difuséo e alcance que a TV, estando
presente tanto em Dreda, quanto em varias cenas de Oxala. Inclusive pudemos averiguar a
utilizacdo do veiculo pelo governo, quando da transmisséo da vitdria da selecdo angolana de
basquete, j& mencionado acima. Através das radios, propaga-se a cultura, de Luanda para as
provincias, inclusive: musicas, pensamentos, noticias e ideias. Apontamos, portanto, a radio
como principal elemento de divulgacdo dessas identidades, principalmente se levarmos em

consideracéo o indice de analfabetismo do pais.

23Djsponivel em: <www.revistadehistoria.com.br/secao/retrato/ginga-a-incapturavel-1>. Acesso em: 12 nov.
2014
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Em E dreda ser angolano, a radio é apresentada como fio condutor nesse processo de
construcdo identitaria em Luanda, tomando mesmo o espaco de personagem principal,
presente em todas as cenas. O texto de abertura a introduz: “A radio Fazuma humildemente
apresenta um mambo tipo documentario inspirado no disco Nghonguenhagdo do conjunto
Ngonguenha”. A seguir, a primeira imagem do filme, um close na radio da candonga e uma
musica tocando. E nela que podemos escutar: “...acabamos de escutar o jovem Condutor na
sua homenagem ao transporte nobre de eleicdo da populagdo de Luanda. De eleigdo, né? E o
unico. Onde é que eu ja ouvi isso? O Kandongueiro, é verdade...lugar de muitas conversas e
descobertas. Ndo s6 através do CD pirata mais recente, mas também através da sua Radio
Dreda.”. E a partir dai € apresentado o conteido programatico do dia: poesia, masica e
entrevistas.

Ja a TV tem uma capacidade de alcance bem menor, devido as dificuldades de
distribuicdo de sinal. No documentario Oxal& crescam pitangas ha uma passagem, ja citada
no capitulo 3, das dificuldades de distribuicdo dos cabos de TV. Muitos “gatos” sdo feitos, e
na maioria dos lugares o sinal chega “indeferido”, como diz o Taxista. A época das duas
producdes, a Unica transmissdo de TV oficialmente permitida era a Televisdo Popular de
Angola (TPA). Porém, ela ja tem importancia significativa. Podemos inferir isso pelo préprio
tempo de duracdo dos documentarios, uma exigéncia dos financiadores, para adequa-los ao
formato da emissora. Constatamos que também a tevé fazia uma narrativa que cumpria a
funcdo de construcdo de identidade. E se o cinema também ndo teve o alcance das radios
internamente, pode divulgar suas ideias para o resto do mundo — 0 que pensam 0s angolanos
sobre si mesmos, como se identificam. No caso de Oxalé crescam pitangas, o filme constroi
um discurso que identifica a sociedade luandense como sendo vulneravel, mas capaz de
resiliéncia. Mostra-a se reconstruindo, e usando para isso a alegria e o humor.

O poeta de Dreda, que teve sua obra censurada para edigdo escrita, encontrou espaco
no documentario para se fazer ouvir. Inferimos que a censura teve outro critério de
intervencdo neste veiculo de comunicacdo, o que nos faz crer que seja outro, também, seu

publico alvo.
4.12. Emogdes e sentimentos:
Identificamos outro forte traco no qual nossos personagens em geral se identificam,

que é o humor. Através do humor, transmitido em seu discurso, percebemos de que forma

esses autores querem nos mostrar que os processos de vulnerabilidade historicamente vividos
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por essas populagdes, assim como sua capacidade de resiliéncia, ressignificados, tornaram-se,
eles mesmos, marcas da personalidade do luandense. Vejamos essa passagem de Oxala.
Estamos na praia. Uma candonga repousa, de portas abertas, sobre rochas, tendo o mar ao

fundo. Vultos de trés jovens se movimentam la dentro.

Taxista: Eu considero Luanda a melhor cidade do mundo. Eu consigo estar...
eu consigo viver em Luanda. Acho que se fosse para outra banda ia levar
séculos a me adaptar e prefiro nem tentar.

Olissassa: A melhor cidade do mundo!.

Taxista: Melhor cidade do mundo, Luandal!.

Olissassa: Por qué?

Taxista: Bué?® de muambos®®.

Olissassa (rindo): Buracos na estrada, tu ndo vés?

Taxista: Armadilha.

A seguir, o trio fala da criatividade usada para driblar as situacfes como falta de
saneamento, a falta de luz (os gatos) e de &gua. Comentam tudo rindo muito, e afirmando que
saber viver e se divertir nestas condigdes ndo ¢ pra qualquer um, ha que se ser da “banda”.

Trata-se da falta de regras e da capacidade de resiliéncia para ressignificar cada
situacdo, tirando seu carater negativo e criando um traco de identidade. Falando do lixo

jogado das janelas do prédios:

Taxista: Ninguém vem te pedir satisfacdes nenhumas (risos).

Olissassa: Cai na cabeca de quem estiver a passar, ndo faz mal.

H: Porco, mas é uma banda.

Manucha: Luanda é muito fixe. Ndo tem muitas regras.

H: Y4, o que ajuda bué a aguentar esse mambo é a falta de muitas regras.

Outra marca dessas identidades que se constroem, apontadas por nossos realizadores, é
a alegria. Tomemos um exemplo claro, na fala de MCK em Oxaléa: “Se reparares, os fins de
semana em Luanda sdo normalmente alegres. Porque as pessoas todas estdo a beber, estdo a
festejar, mas eu ndo sei se € exatamente alegria ou se é uma vontade que eles tém de esquecer
os problemas, de descansar”.

Podemos localizar estas estratégias da resiliéncia, que se tornam marcas identitérias, na
ironia, no cinismo e na criatividade da obra de Shunnoz.

Como disse Cornélio Caley, Luanda € uma colcha de retalhos, que se vai costurando e

se transformando na expressdo urbana da identidade de sua populacdo, e do pais, de modo

204 Muitas.
205 Coisas, lances.
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geral. Este é o discurso que se constroi em nossas fontes. Numa sintese de tudo que foi dito

acima, citamos uma fala desse personagem, em Oxala cresgam pitangas:

Criou-se, em senso comum, ou seja, ha vida real dos angolanos, a partir da
delimitacdo do territorio, a partir da lingua que nés falamos, a partir da luta
comum contra o colonialismo, a partir desta movimentacdo gque o sistema
colonial fez na sociedade, no icar de bandeira, na luta de libertacdo nacional,
criamos a ideia de algo que existe entre nds. Falamos, conhecemo-nos, 0s
pratos nossos se trocam, nds vestimos da mesma forma, um individuo vai
pra fora e diz, perfeitamente, que aquele € angolano. A pessoa vai pra
Portugal e fica completamente desadaptado, porque quer ficar no seu seio.
Eu sou angolano.

Dreda faz uma nova sintese imagética ao final, com pedacos de cenas e sequéncias que
agora reconhecemos. Aparece todo o paradoxo da cidade: riqueza/pobreza;
construcao/reconstrucéo; esportes; criangas e jovens nas ruas, mas aparentemente felizes; lixo,
valas e obras; vendedores de rua, candongas e passantes, alguns carros de luxo; o Roque
Santeiro, ou seja, a cidade viva, em movimento, reescrevendo-se ap6s a paz. Num outdoor,
lemos “vamos todos aprender a construir um futuro melhor” e nele um menino sorri.
Escutamos a Réadio Dreda, que toca na candonga a musica que d4 nome ao filme, “E Dreda

ser angolano”.
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5. Conclusao:

Esse trabalho buscou investigar a representacdo de trés temas relevantes para a
compreensdo de Angola contemporanea, a partir de Luanda, entre 2002 e 2008, portanto, logo
ap6s a guerra civil. A escolha da cidade deu-se por entendermos ser essa um
receptor/emanador de informacdo e cultura nesse periodo. Optamos por utilizar dois
documentérios como fonte e também objeto, analisando como nessas narrativas construiram-
se 0s discursos em questao.

Comparando as duas fontes audiovisuais escolhidas, produzidas num mesmo espaco
geografico, Luanda, numa temporalidade extremamente préxima, com apenas dois anos de
diferenca, nos foi possivel fazer uma averiguacdo de elementos convergentes, de sistemas de
pensamentos que nos ajudaram a compreender essa cultura da forma como seus realizadores a
compreendem, na construcdo de seus discursos. Através das diferencas e semelhangas
construidas por elas, pudemos analisar como entendem o estado de vulnerabilidade da
populacdo, que situacOes identificam que possam ser conceituadas como tal. Da mesma
forma, foi possivel proceder quanto a capacidade de resiliéncia dos luandenses, nesses
discursos em que ela pode ser nomeada.

Através do método comparado pudemos também analisar como se constroem as
identidades angolanas nessas narrativas filmicas, assim nomeadas pelos préprios cineastas e
também pelos personagens de ambos os filmes. As comparacdes trouxeram-nos esses tracos
dos discursos das identidades angolanas, ditas assim no plural, uma vez que o hibridismo e a
pluralidade nelas aparecem como fundamentais nessa constru¢do. Lembrando o discurso de
Caley, “Luanda ¢ uma colcha de retalhos, que se vai costurando e transformando-se na
expressao urbana da identidade de sua populacdo, e do pais, de modo geral”.

Estudamos a trajetoria do cinema feito em Angola, desde a época colonial, com o
intuito de analisar nossas fontes, sua linguagem, formato, opgéo estética, assim também como
compreender quem e por que foram produzidas. Acompanhamos a mudanca do olhar, da
intengdo na captacdo das imagens, tentando localizar o momento em que se pudesse falar em
cinema angolano. O formato documentario tornou-se uma tradicdo que atravessou 0s tempos
coloniais e seguiu apos a independéncia, pois se prestava bem & funcdo de veiculo de

propaganda, seja pelo Estado Imperial, seja pelo Estado nacional independente, por sua
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capacidade de dar a impressdo de veracidade as cenas. Era e continua sendo o formato
economicamente mais viavel.

A construcdo de um discurso identitério através do cinema esta presente desde quando
feito pelo colonizador: num primeiro momento, para justificar a dominacdo; depois, para
afirmar o Império Colonial, quando os angolanos seriam portugueses do ultramar. Ja durante a
guerra colonial, a identidade que se buscava afirmar era a angolana, e nos filmes mostrava-se
tanto a diversidade étnica quanto a atividade de grupos guerrilheiros.

O cinema produzido pelo pais independente iniciou-se com a geracdo de Ruy Duarte
de Carvalho, documentarista e principal cineasta do periodo. Dessa geracdo sdo também
Anténio Olé e Orlando Fortunato, documentaristas que compartilhavam as mesmas
preocupacdes: registrar Angola e seus povos, suas culturas. Outra geragdo surgiu nos anos
1990, a partir da entrada do setor privado no mercado, o que garantiu a producao
cinematografica um pouco mais de liberdade tematica, a exemplo de Maria Jodo Ganga e
Zezé Gamboa. A paz veio marcar o surgimento da nova geracdo, na qual se inserem Ondjaki,
Kiluanje e a Familia Fazuma, realizadores de nossas fontes. Os cineastas angolanos mais
importantes desse periodo viveram a maior parte do tempo no estrangeiro, tendo, portanto, um
ponto de vista externo a realidade de Angola, mas sem nunca terem se afastado muito de suas
raizes. Porém, a pluralidade e o hibridismo cultural sdo um dos tracos da identidade angolana,
que, assim, juntos, criam um amalgama comum. Podemos dizer que existe uma producédo de
cinema a partir de Angola desde a independéncia, mas o cinema angolano, como lugar de fala,
ainda esta sendo gestado.

Os dois documentarios buscaram mostrar a vida dos jovens na cidade de Luanda, apos
anos de guerras. Oxala Crescam pitangas (2006) foi realizado por Ondjaki e Kiluange
Liberdade, dois jovens que tiveram formagao no exterior, tendo obtido o apoio financeiro do
Estado, numa coproducéo Portugal/Angola. Sua opg¢édo foi focar o aspecto mais popular da
cidade, de como véo vivendo seus jovens, num periodo tdo recente de paz, deixando de fora a
elite. Dreda € ser angolano (2008), um filme de Pedro Coquenéo e da Familia Fazuma, teve
como base um disco de rap. Produzido e realizado por eles, ndo contou com o apoio de
qualquer instituicdo, apesar de ter sido realizado em Angola e Portugal. Coquendo nasceu em
Angola, mas viveu desde pequeno em Portugal. N&do tem formacgdo superior e comegou a
investir na area cultural por iniciativa propria. Os principais membros da Familia Fazuma a
época eram lkonoklasta e MCK. O primeiro nasceu e viveu em Luanda até a adolescéncia,

depois completou seus estudos na Europa. Formado, retornou a Luanda, onde se tornou
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militante politico e rapper famoso, principalmente por suas letras de contestagdo. MCK
nasceu e viveu em Luanda, tendo completado seus estudos no pais.

Os cineastas de Oxalad objetivaram trazer uma mensagem de esperanga, numa
linguagem mais poética, mais leve do que os realizadores de Dreda, bem mais contundente.
Menos comprometidos com o Estado, esses buscaram no cinema uma forma de driblar a
censura e reivindicar cidadania. Apesar dessas diferencas, ambos constroem um discurso
similar, em termos de linguagem e contetdo, inclusive sendo os realizadores do segundo,
personagens do primeiro.

Iniciamos nossa analise comparando a narrativa das situacdes individuais e coletivas
de vulnerabilidade em nossas fontes. A grande mistura étnica apresenta-se nelas como uma
das principais caracteristicas da cidade, por conta dos deslocamentos populacionais,
impingidos pelas guerras, ocorridos ao longo da historia desses povos. Luanda atraiu muitos
pelo fato da guerra fisica ndo ter acontecido dentro dela. Os rapazes e meninos escapavam do
recrutamento forcado, familias fugiam do isolamento das areas rurais, outras foram separadas,
pais mortos, mulheres abandonadas com muitos filhos, todos procuravam um parente, uma
ajuda nas cidades, principalmente em Luanda.

Através dos documentarios pudemos analisar como foram apresentadas essas situagdes
de vinculacdo/desvinculacdo: sociofamiliar, econémico-social, politico, cultural, saide/doenca
e violéncia, inclusive de excluséo social.

Ambas as fontes apontam para varios problemas que traduzem esse estado de
vulnerabilidade. A cidade nédo teve estrutura para absorver tanta gente, e a guerra fez-se
presente no abandono por parte do Estado, pela precariedade urbana, a falta de moradias, de
saneamento bésico, de agua, de luz, de emprego, de educacdo, de salde, de comida, de
transportes, de cidadania e de espago sociocultural para a maioria de sua populacdo. As
narrativas descrevem uma rigida hierarquia social, elitista e preconceituosa, dando a entender
a existéncia de racismo, poucas vezes explicito. As obras constroem um discurso que mostra a
violéncia nas ruas, cometida pela policia e por assaltantes, contra a populacdo e
principalmente, contra as criangas. Os filmes mostram, ainda, a forca do mercado informal
como consequéncia da inacessibilidade ao emprego formal. As imagens apresentam-nos uma
Luanda comecando a ser reconstruida a partir dos escombros, com criangas perambulando
pelas ruas, desocupadas, abandonadas constantemente. Oxala representa essa situacdo de
forma mais branda, dando mais relevo a questdo das guerras como causa. Dreda faz uma

critica maior a auséncia do Estado na busca por solucGes para esses problemas.
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Prosseguimos nosso estudo comparativo através da analise da capacidade de
resiliéncia dessa populacdo, de como ela & construida através dos discursos nos dois
documentérios. Essa capacidade pressupde a existéncia do trauma, da perda. Partimos, ent&o,
das situacdes de vulnerabilidade apresentadas nos dois filmes, e como eles apresentam a
atitude das pessoas em relacdo a elas.

Destacamos 0 esporte, apresentado como fator de integracdo social, gerador de um
sentimento de pertenga. Esporte praticados, como o basquete, o futebol, damas, toto, enfim,
varias modalidades sdo apresentadas em ambos os documentarios. E o esporte oficial,
assistido, pelo qual o publico aglutina-se para ouvir no radio ou para comemorar nas ruas.
Nesses momentos, a edi¢cdo dos documentarios foi capaz de gerar em nds uma satisfacdo, um
prazer, compartilhado com os personagens na tela, momentaneamente distraidos de seus
problemas. Para jogar, abre-se espaco até nas valas de esgoto, ressignificando o espaco do
abandono. Na cidade semidestruida, sdo mostradas cenas de esporte a todo 0 momento, nos
patios, ruelas, praias e pracas. O esporte, como descrito nos documentarios, apresenta-se como
um movimento de resiliéncia.

Outro elemento presente nas duas fontes é o radio. Apontado como fator de integracao
da populacdo, é o meio de comunicacdo de maior alcance e mais econémico, portanto o mais
popular. Nas cenas averiguamos sua capacidade de veicular informagfes, musicas, poesias,
opinides, politica, e cultura de um modo geral, compartilhando seu contetdo com o povo,
democratizando, mostrando-se instrumento de capacitacdo e adequacdo dos individuos a
realidade. As réadios piratas, assim como outros setores do mercado informal cultural,
aparecem nos filmes como uma saida para o isolamento, rompendo o controle do Estado,
quebrando com outro eixo de vulnerabilidade, a excluséo cultural. E a principal forma de
expressdo dessa contestacdo apresentada nos documentarios é a masica, particularmente o hip
hop e o rap. Dreda é construido em cima de um disco de rap, extremamente expressivo e
contestador, trazendo, em seu discurso, criticas muito mais contundentes ao governo e a suas
instituicbes do que Oxala.

Encontramos outras placas de coeréncia na construcdo dos discursos dos dois filmes,
identificados por nos como facilitadores de resiliéncia, como o trabalho das igrejas que,
recepcionando as familias que chegavam, acolhendo as criancas de rua, dando-lhes acesso a
educacdo, tem ajudado a romper com o eixo de desvinculacdo sociofamiliar. As familias ja
residentes na cidade, e a estrutura familiar tradicional da regido também sdo entendidas como
facilitadores desse processo. O mercado informal nos é mostrado como sendo capaz de

romper com o eixo de desvincula¢do econdmico-social.
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Também sentimentos e atitudes se apresentaram como sistemas de pensamento
comparaveis, presentes nas duas obras. Por exemplo, a ironia e sua capacidade de fazer rir
daquilo que causa dor, positivando as cicatrizes, os traumas. Também a criatividade, que nédo
resolve, mas se faz um paliativo para a falta d’agua, de luz, de sinal de tevé, de emprego, de
dinheiro, mostrada como capaz de ressignificar a adversidade. Bem como a alegria e o0 humor
que se constroem nos discursos como comemoracdo dessa capacidade de resiliéncia.

Localizamos nas narrativas de ambos os documentérios a construgdo de identidades a
partir de determinadas comparacfes. O espaco urbano da cidade nos é apresentado como
condicionante desse discurso. Edificacdes antigas, ruinas e musseques dominam a cena, €
obras aprecem vez por outra, com o mercado informal ocupando espacos a céu aberto. Dreda
constrdi sua narrativa partindo de dentro dos musseques, na maior parte do tempo. Oxala faz
uma representacdo mais geral, apesar de também apresentar cenas nas areas pobres e
carentes.Uma enorme quantidade de pessoas, com VAarios tracos étnicos, usando roupas de
diferentes matizes culturais, circula por todo lado, ocupadas com as mais diversas atividades.
O espaco da cidade apresenta-se como resultante da histéria do pais, com toda situacdo de
vulnerabilidade de sua populacdo, podendo ser apreendida nas tomadas externas e gerais.
Assim, Luanda é descrita como elemento de identidade nesses discursos, lugar onde sua
populacgdo se reconhece.

Nos dois discursos, Luanda é descrita como sendo representativa do pais inteiro,
Angola, pois, dentro dela, considera-se a existéncia de todas as regides e provincias, tanto
étnica quanto culturalmente. Seu habitante, o luandense, é denominado genericamente como
angolano, e assim se identifica. A plurietnicidade e a pluriculturalidade nos sdo apresentadas
como um reconhecimento, sendo elemento identitario o hibridismo cultural.

Identificamos tragos de identidade também na construgdo dos discursos da sociedade,
que nos conduziu a perceber uma rigida hierarquia social, historicamente baseada em critérios
étnicos, que se foram tornando mais relacionados a cor da pele, estabelecendo-se uma
vinculagdo desse fator ao nivel cultural e social do individuo. Esse fato é apontado como
gerador de tensdes e conflitos na sociedade, nos quais a grande maioria encontra-se em alguns
dos eixos de vulnerabilidade. Os conflitos politicos aparecem como sendo nocivos a
populacéo, tendo sido ambos os partidos responsaveis pela situacdo em que se encontram.

Através da visdo dos realizadores das obras estudadas, pudemos perceber a
importancia dada a lingua portuguesa como elemento facilitador de comunicagdo entre os

povos, findando por se tornar, ela mesma, um elemento da identidade angolana, com a
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ressalva de que o portugués que la se fala possui caracteristicas proprias, fato afirmado por
personagens, observado na escuta nas falas e, principalmente, nas musicas.

A vulnerabilidade e a resiliéncia aparecem nos dois discursos também como tragos da
identidade angolana, levando as pessoas a nelas se reconhecerem. E ai que se constroem
identidades atraves dos esportes, do sentimento de nacionalismo, da musica, das transmissdes
de radio, do relacionamento entre as pessoas, entre 0s jovens, nas festas, no modo de se vestir,
na alegria, no humor e na ironia. Ambos os filmes produzem um discurso sobre essas
identidades, afirmando um orgulho, em Oxal& ainda nascente, e em Dreda ja presente, de ser
angolano.

Nossos estudos nos indicaram uma pequena producéo local, artesanal, que, no entanto,
ainda ndo conseguiu romper a barreira da entrada na midia, nem pela porta da pirataria.
Nossas duas fontes, Oxala crescam pitangas! e E dreda ser angolano, sio dois documentarios
produzidos por jovens realizadores angolanos que participam dessa Ultima geracdo ainda
formada na Europa, mas nos possibilitaram estudar a maneira como esses se percebem dentro
dessa especificidade do momento histérico do pais. Reconhecemos que, mais livre do
condicionamento do Estado, e pela postura politica de seus realizadores, E dreda ser
angolano utiliza 0 meio como espaco de protesto e reivindicacao de cidadania.

Através de suas obras podemos analisar como entendem a vida de sua sociedade nesse
curto espaco de tempo de paz, como percebem 0s movimentos sociais na busca por
sobrevivéncia e construcdo de identidades. Na construcdo do discurso apreendida nos
contetdos dos filmes, transmitida através das imagens, dos textos escritos e falados, como
também das mausicas e sons, pudemos ter uma experiéncia historica diversa da experiéncia
escrita, possibilitando-nos um novo angulo de visdo sobre o objeto escolhido.

Esses filmes, em si, mostraram-se capazes de alto grau de resiliéncia, pois todo o ato
de criacdo traz consigo um gesto de positividade. Mais ainda, se levarmos em conta as
dificuldades de se produzir cinema no pais, tanto em termos técnicos como em termos
financeiros. O fato de terem chegado até n6s também conota essa capacidade, uma vez que a
distribuicdo de filmes é um dos grandes problemas do setor. O enorme esforco desprendido
por seus produtores para vencer todas essas dificuldades intensificam esta qualidade. Eles sdo
agentes criadores de um discurso sobre as identidades em seu pais, tanto locais como
nacionais, uma vez que Luanda é uma sintese étnica e cultural do pais, que nela se identifica, e
dela é emanada, alcangando até mesmo o exterior.

Concluimos nossa tese mostrando a forma como essa capacidade de resiliéncia, de

recuperacdo de traumas profundos, e como parte dela a garra, a ironia, 0 sarcasmo, a masica,
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as artes de maneira geral, e 0 cinema, particularmente no caso de nosso objeto, contribuiram e
seguem contribuindo para a edificacdo de uma identidade angolana, positivando-a e
estimulando a esperanca e a autoestima de sua populagdo, quando constroem um discurso
desejando que Oxala crescam pitangas e acreditando que E dreda ser angolano.

Acreditamos que as reflexdes proporcionadas nesse trabalho abriram caminho para que
outras sejam feitas. Como disse Ondjaki em seu depoimento, seriam necessarios muitos
outros documentarios feitos sobre a sociedade angolana, de outros pontos de vista, que
abordassem outros aspectos da mesma, para ser possivel uma visdo mais abrangente.
Soubemos da producdo de pequenos documentarios caseiros, que valiam uma pesquisa local,
uma tentativa de acesso a ela.

Além disso, a paz era muito recente quando da realizacdo das obras filmicas
analisadas. A sociedade de Angola passa por uma transformacdo muito rapida, e pudemos
perceber esse fendmeno em varios instantes de nossa pesquisa, a exemplo da extingdo do
mercado mais popular conhecido, o0 Roque Santeiro, da remocao de antigos musseques, da
urbanizacgéo da zona da estalagem, e da criagcdo de enormes bairros como Luanda Sul.

Outro ponto relevante seria a continuacdo dos estudos de uma producdo
cinematogréfica que ainda ndo é um campo constituido, assim como o é o norte-americano, 0
europeu, o indiano e o brasileiro. A producdo bibliografica sobre a histéria do cinema
angolano ainda est4 se desenvolvendo, sendo que alguns livros utilizados por nés foram
lancados durante nossa pesquisa. Saneamos essa dificuldade através de entrevistas pessoais e
outras acessadas atraves do meio virtual.

Desejamos também que nosso trabalho tenha contribuido para a descentraliza¢do do
monopodlio cultural e politico exercidos pelas producdes norte americanas, alargando a
perspectiva do olhar das cameras cinematograficas sobre o mundo, particularmente sobre a

Africa, especificamente sobre Luanda, Angola.
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Corpus Documental:

Oxala crescam pitangas — historias de Luanda. Direcdo e realizacdo: Ondjaki e Kiluane
Liberdade. Angola e Portugal: 2006. 62 min. DVD.

Um filme de Odjaki/Kiluanje Liberdade

Imagem: Inés Gongalves

Captacéo de som: Kiluanje Liberdade

Montagem: Maria Joana

Montagem de som: Inés Oliveira/Elsa Ferreira

Genérico e design: Atelier Henrique Cayate

Producdo Kiluanje Liberdade — KLIG/Ondjaki

Um filme com: Keita Mayanda Revu, José Luis Mendonga, Joel Dorivaldo, Indira
mateta “Olissassa”, Catarina da Costa ‘“Manucha”, Cornélio Caley, Francisco Luis Ad&o
“Chicao”, MCK, Leonardo Wawuti, Irma Domingas.

Com apoio de: Somoil (Sociedade Petrolifera Angolana)

A. Pimenta, Comércio e Servicos Internacionais, Ltda.

Atelier Henrique Cayatte

Tobis Digital

Apoios intitucionais:

Governo Provincial de Luanda

IACAM

Associacdo Cultural ha de Caxinde

Setor Cultural da Embaixada de Angola em Portugal

Titulo do filme extraido de um poema de Anténio Gongalves no livro Buscando o

Homem (2000)

E dreda ser angolano. Producdo: Fazuma. Angola, Portugal: 2007, 65 min. DVD.
Camera: lIkonoklasta
Escrita: Das Krita King
Fotografia: Sista Clementina
Montagem: Pedro Coqueinao
Realizacdo: Familia Fazuma
Participacéo especial de: Cidade e povo de Luanda, Bairro Rocha Pinto, Afro, Joel,

Kanuka (de seis anos), Abreu Luis Kissoa, O mijdo, O otimista, o seguranca 24 hrs por dia,
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MCK, Beto de Almeida, Shunnoz, Laranja, Wilson, o filho prodigio, Fridolim, o vendedor de
lagosta, Sebem, Os Turbantes, o vendedor pirata, o filmado, o convalescente, 0 homem do
gelo, MC Smbele, Feliciana francisco Miguel, Toni Fazuma e Conjunto Ngonguenha:
Ikonoklasta, Condutor, Keita Mayanda, Leonardo Wawuti.

Trechos musicais: Kandongueiro — condutor; Gamela — Phay Grand; Jetu-Letu —
Condutor; Atras do prejuizo — MCK/Beto de Almeida; Liberdade — Das Primeiro; Choro de
um continente — condutor; Remember — Sebem; De Faia — Os Turbantes; Freestyle do
momento — MC Sembele; N6s e vocés — condutor; E dreda ser angolano — Conjunto

Ngonguennha; Ninjas — Phay Grand; Jimona Dya Ixi - Keita Mayanda/MCK.
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Anexo: algumas letras de musica.

1. Isto é Angola - Hélvio

Recém-chegado ao pais das maravilhas

Os condongos imitar de trocar sapatilhas

(minhas tilhas nossas tilhas)

Entro na cidade pela porta do estrangeiro

(como entdo mano s6 angolano deixa la entrar)

Mas da poeira xé, ndo sou forasteiro

Sé de bola s6, sé de trapo s, s6 esmola s, so farrapo

Isto € Angola

Me troca sé kimguila
Isto € Angola

Me leva s cupapata
Isto € Angola

As cores da minha bandeira
Isto € Angola

206

207

Os rucas®®® que passam
As damas boleia®®®

Os cotas™® que param
As filhas alheias

As tias que falam

O assunto do dia
Avida e a morte

Tristeza e alegria

Isto € Angola (bis)
Ficar no morro dos vizinhos
E do deixa esse
Isto é Angola

Al ya esse

Isto é Angola
Angola ai ya

Isto é angola

E do venha mae
Isto é Angola
Chora (bis)

S6 de bola s6, so6 de trapo s, sé esmola s, so farrapo

Os rucas que passam

2% Zungueira, vendedora de rua
27 motocicleta

208 carros

209 carona

219 Mais velhos



As damas boleia
Os cotas que param
As filhas alheias
As tias que falam
O assunto do dia
Avida e a morte
Tristeza e alegria

Ficar no morro dos vizinhos
Isto é Angola

Atualizar as fofocas

Isto é Angola

Xé mano na camuxima®!
Bwede bsne bwede esquema®*?

2. Bazooka 2008 - Ikonoklasta

Chegou nova dupla na cidade

Com pouca vaidade e muita humildade

Dj Pumha professor Meco e Te Coceira na produgéo
O mambo vai mandar balago no bal&o

Cotas com bazooka no ombro

A dispararem aguias reias

Mo kota zuela ainda vocé assim que te rasgou é quem?*®

Dos Santos é minha mae (nao)
Savimbi é meu Pai (nédo)

N3o, ndo, ndo, nao,
Bazooka

Eu tenho dois telhacos?'* da guerra
Tenho um aqui na cabeca

Tenho um aqui de guerra mesmo ya
S6 era isso

211 Com o coragdo

212 Muitos negdcios, muitos esquemas

23 Meu tio fala, ainda vocé assim, que te feriu foi quem
21 cicatrizes
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3. Atrés do prejuizo - MCK

Hoje o sol nasceu mais cedo

Comecou o dia,

Galo cantou as quatro horas

Motivos pra poesia.

Agradeco a Deus por mais um dia na minha via
Seis horas da manha to pronto pra partida
Bidom nas costas, ndo tenho agua em casa

\Vou roubar debaixo da ponte.

Tenho que ir em Braza

Em seguida vou a Moxima caular o pitéu

Uma lata de leite dois ovos e um pipéu esta bala

Quem vai dar pra fau
Ateé logo Djamila
Av6 Dominga tchau

Rasguei o musseque

Ja estou no asfalto

Cidadaos reclamam os precos estdo mais altos
Lixo na rua marca o semblante matinal
Subida de combustivel e manchete no jornal
Quitandeira grita 0 nome do produto que vende
Taka, taka, arreio pra se ver se a Sena rende
Conucos véo pra escola de batas brancas
Saias curtas exibem ancas das palancas

De maio até ao zinga fala bem da tro

Fezada no taxi cobrador é meu bré

Kuduro no altofalante som da Fofa Dom

Eu estava a ouvir o som da Fofa Dom

Coro:

\ou sorrir pra ndo chorar

E mais um dia na minha vida
\ou cantar pra ndo pensar
Nas malambas dessa vida

A viagem parecia uma corrida de formula um
O truta ndo respeita algum, ya

Cheguei a escola sete e trinta

Fiquei decepcionado logo no portao
Greve na faculdade

Doutores reclamam salario

Tempo e chumbo vou tirar o pé

\ou gastar a massa do taxi num cybercafé
Estou de volta pra casa apreciando a rua
Mano & dez a miséria continua

Quase chorei quando vi, ndo aguentei

O impacto de facto fiquei estupefacto



Um homem a pontapear uma zungueira gravida
Era um plicial fiscal com a sua atitude Ada
Enguanto uns choram ha quem sempre sorri
Uma kota afogava as tristezas com uma cuca
Beijei a kinguila

Sorri por encher a sacola

AKkixiquila rendeu

Manda vir outra bitola

Uma dama muito boa veio me pedir ajuda
(me assaltaram o telefone)

E, estrilho guda

N&o parei, finjo que ndo houve, continuei
Quem evita ndo € burro

Ainda te espetam uma faca no pescoco

Sao doze e meia, esta na hora do almogo

Coro

Ya, catorze em ponto

Tenho que dar no salo hoje

Tenho umas entregas no S&o Paulo

Vai se no look, charme na imagem,

Sou promotor de venda e ganho percentagem

Tenho que ter um chaxo forte pra comprar o gerente
Meu salo € publicidade e angariar clientes

Na paz, na humildade, esta tudo a correr bem

Tem que dar duro, vou ter com mais alguém

Jé& consegue quatro vendas

Agora vou atréas das encomentas

Assinei um contrato se bem, com o dono de um armazém
Acabei o dia com oito notas, cabeca grande

Toda a calma é necessaria, por causa dos ladres
Nem sdo nossos, cuidado com os empurrdes
Cheguei em casa fatigado, vou direto para a cama
Estou rebentado, hoje eu ndo quero ver a dama
Hoje eu ndo galo a dama

Direto para a cama.

4. Quem te mandou — Leonardo Wawuti

O sol brilha sempre que na telha dos tetos
Descobre que o salteia que hoje vos escrevo
No meio da floresta,

Longe de qualquer banda

Nunca se ouviu falar nem mesmo em Luanda
Um pouvo humilde trabalhador e camponés
Defende a raca humana coisa gque ja ndo se vé
Os costumes diferentes

Comportamento completamente diferente dos dias recentes

Tudo era Sebem Te Edu era alguéem
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Que néo tinha e recebia daquele tem

Sociedade perfeita onde o cidaddo aproveita

Os direitos da forma completa

Riqueza la da vila era dividida por todos

Canjonja mudou de ideia logo que chegou ao topo
Corrompido com mercadoria produto e porcaria
Esquecera da terra de onde ele nascera

Agora discorde a guerra reina la no sitio

Quem te mandou Macahongo agora aguenta

Wae ...

Lotou com a soliddo Macanhongo né&o tem amigo

Tem aquilo tudo que sonhara quando meninno, mesmo sentia um vazio

No fundo sentia-se malaike por ter um kubico to grande no meio do kimbo
Rodeado por todos, todos o visitavam

e com isso ficavam as moscas Ihe apunhalavam nas costas

Conselheiros que ele julgava amigos muitos diziam que tinham mas eram todos por
interesse

No fundo ele sabia que com isso envelhecia

Em angolanos entéo aos ancestrais ele pedia

Via a maldicédo de qual ele sofria

Ficara velho de repente enquanto o povo se ria

Sonhava sempre mal

era perseguido por ancestral que nao sabia quem era
Sempre que fechava os olhos estava la a espera

para Ihe lembrar do mal que ele fazia ao tal com lado arial
canjonja por te ficado sem saber pra onde vira

a solucdo era fugir daquele lugar

néo era solugdo Macanjonjo sabia

ndo encontrava sossego mesmo quando ele se escondia
pedir perddo é a Unica solucdo

pra se escapar da maldicdo e da solidao

dava tudo pra voltar no inicio da cangédo

foi perdoado abriu mé&o da fortuna

0 choro da alegria quando o povo Ihe acolhia como se por magia esqueceram do que ele
fazia

estamos de volta ao principio todo mundo bem

é muito fixe quando uma historia acaba bem

5. De faia — Os Turbantes

Com sentimento na vossas mentes

Kebrada Turbanta Dj Pita Budj inglés

Com estes rapazes havera novidade na cidade
Os Turbanto, com super bock

Os Gingado, muito cavique

Os Bicoyo, muita spidee

Os Moledom, amarula

Os Defaio, muito cavique



Jamais esquecerei Dj rebenta faco homenagem e dou alerta
Com vista estubulacéo sentiste a minha conetacéo

Estatuto formalidade destes tropas de inspiracéo

Vibragéo do sped bau que mete a turma de frustragéo

Taco a taco sou bom de espuma entre a valesca aguenta o barrulho
To bem ciente no samo se fasso rajada sou pacaro

Até no boda sou bem chato fago dangar com bidom de paco
Mas se tiver condenado espanto se remeter manipulo e mato
Batem pala para o Sambila Yale detesta wi que refila

Bebe cavique ou super bock onde o Loica é tropa de choque
Rei panda brigada torrou obrigatério se ndo vais morrer
N&o porque sou mais pobre deixo borrado peito de sapo
Onde eu passo origina luta

Damas do valodia s&o putas

Mais o De Faia la que séo trutas

como néo existe vertente igual ou outro mais diferente

ou inspiro prefiro morro na noite e te fago tiro

Nos Turbante s6 tem frouxos

No mandamento matamos bruxos

Véo pro lixo

Como sabem sou badaloi estou disposto a romper lombuxo
Quem tropa vai no Kilanba

Os De faia s6 fumam liamba tém muito vicio de puxar lama
Corro

O Feiso De Faia

O Manaiobo De Faia

Capipando De Faia

O Dje Lu De Faia

O puto Baita Do De Faia

Os De Faio De Faia

De mais breve voz macie na sona morra

Mo wi zé controla a hora

Boda fixe quem n&o me conhece eu sou laton

Do fakio do e mo cirique

Sou o clone do matrix T&o malaike ta marrado

Eu sou tropa ndo sou farrapo vou te dar um jugo do mataco
Estar € coisa muito fine, meu reldgio controla o time

Ta picare escuta o alarme

Comigo ja mais se duvida muito menos com a dama Tita
Meto ciente debandado, o Bicu tropa treinado

E como disse o tapissera estou borado

Eu vou da jugo de mangueira, vou surrar tipo brincadeira
Nesta noite eu vou calibrar e 0 mobaile sempre a tocar

Alo ta Doce onde estas

Sema By to numa zona, a curtir com muitas latonas

Bitolas a passar até na yona

Chama a mame vocé mamex olha estupidez

De Faia bebe no sabate

Isso vai gunto carga pesada chutemanto

183



Né&o confunde com a sasadeira De Faia surram tipo brincadeira

O Cisu De Faia

O Tioru De Faia

O Coquio De Faia

A Goronso De Faia
Da Ragabum De Faia
O Moletu De Faia
Os Moletu

Como ves segunda vez dama Rossi olha estupidez

Sou gostoso tipo morango vim para te dar dois tango

Eu ndo gosto de damas tipos um cherrofe xe tirou viu

A verdade é dita e eu falo no vosso meio ninguém da salo
Com De Faia sabe havera galo

Quem avisa amigo chocolate morreu esta me doer

Avida é um jogo de surpresa morrer € um erro da natureza
O Cabendu De Faia

O Kilango De Faia

Pitagondu De Faia

O Pitasuto De Faia

O Monum De Faia

O Pitasotu De faia

Molusondo De Faia

O Capito De Faia

Berrito De Faia

Da Servejo

De repente entrei de mais breve onde entra De Faia so sai cadaver
Dama Pia me rodopia sou Speedbo filho da Maria

Na pistola reina alegria mas na alegria vem melodia

Tiro meu péo de cada dia

Nesta guerra mandamos nos agora quero ouvir tua voz

Para de me falar male atras por eu ser porreiro e bom rapaz

Ter estatuto wi eu sou capaz

N&o conseguem me falar a frente porque respeito e sou bwe quente
Eu ndo quero borra casada, se existe pai sou vosso padrasto

SOu posso engravidar mama

os De faia estdo na quebrada em busca de captura e pancada

esse som a da gangue De Faia a torma do grique e s6 da nbaia
somos tropa ndo somos trapos no baguida s6 se encontra sapo
drede que usam roupa de saco

esse tango esta me ruge tambula yata ta muito cachudo

tinha me feito emboscada em casa to bem previmido as vosda da asa
trogue e baza ndo aguenta curte o De Faia que te aguenta

sou do gueto te tiro o fogo se ndo me viste vais me ver logo

casa queimada esta a chover fogo a cena funciona

dama Nina tu es genuina manda me chamar com cuidado

para promeverem peso pesado...

O piocotu De Faia
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Cota Gerodu De Faia
Cota colu De Faia

O Molilu De Faia

O Mododu De Faia
O Maério Bu De Faia

Ja comecei da comecada

Na quebrada chegamos de novo com pancada

Turbante ndo é sou ta na linha nos combates, Ilha, Vila Alice
Sé par negra ta tipo misse pare o bit e deme uma kiss

Turbante gostou destes trutas chegamos para acabar com essa raca
No sambila nos damos medo xe pra bilanga te dou dos dedos
Fatigaram um dos queridos que fatigou ja foi fatigado

Agora no sambila es proibido

Os De Faia estdo na quebreda coom os Turbante e Ginga

Os borrachos pediram guerra estamos em peso em quase toda terra
Atrevido cabeca fica xico bau da toda cossera

Os meletas sdo bons de surra se achas que cola chega e berra
Estamos mau para assumir barrulho

Manipula (vou te matar sabes quem eu sou)

Somos cinco vamos fazer um pinpanpu tiro do panda mata vinte e um
No Sambila somos nimero quem nos respeita é boa gente

Da red distraio o inocente dje rebenta eu fago homenagem
Dentro da terra com esta mensagem

By by boa viagem morrer é proprio da natureza

Mais nos deixaste dor e tristeza

Sente a pedalado com regra meu charaute vai pra propria negra
Dje Romeu espalha com pegada porque gosta da nossa pancada
Faz balago amarula com super bock

Nos Turbante tem tropa de choque

Parte ngala ele é tropa né Lili tira roupa e bota fogo

Abanguesa quem é De Faia mexe a cabeca..

Dj Romeu De Faia

Dj Jo&o Filho De Faia

Dj Pitabu De Faia

Dj Ngalucho De Faia

Disgracadu De Faia

Gamilingaio De Faia

Mo relogu Dee Faia

Nelosu De Faia

Turbantescu De faia

O Gingadu De Faia

Os Bicoio De Faia

Os Moletu De Faia
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