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“«“

uitos acreditam que a fung¢do primordial do
cinema é divertir, outros pensam que é ensinar,
ajudar a pensar, e hd ainda os que acreditam que
uma coisa é inerente a outra. Talvez a grande
questdo para o cinema hoje seja saber fazer a
diferenga neste mundo repleto de imagens”.

Sol de Carvalho



RESUMO

Em Mocambique, o cinema € uma arte presente desde o tempo colonial e, apds a
independéncia, exerceu um papel fundamental para a constru¢io da identidade e formacao da
nova nacdo. Diferente das produgdes portuguesas exibidas durante a colonizacdo, o cinema
mogambicano esteve preocupado em elaborar um contetido voltado para seu proprio povo,
criticando o eurocentrismo. Inserida nesse contexto, encontra-se a filmografia de Licinio
Azevedo, cineasta brasileiro-mog¢ambicano. Assim, este trabalho monogrifico pretende
desenvolver uma andlise a partir de duas de suas obras, o documentério A #ltima prostituta
(1999) e o filme de ficcdo Virgem Margarida (2012), estabelecendo uma relag@o entre cinema
e histéria, no que concerne ao contexto politico e social de Mogambique no pods-
independéncia. Em ambas as producdes é possivel observar elementos histéricos, politicos,
sociais e culturais abordados: as “mulheres novas” da nagdo em construgdo, os campos de
reeducacdo para prostitutas mocambicanas, € as nogdes de tradicio e modernidade que
perpassam o contexto de Mogambique independente.

Palavras-chave: Cinema mocambicano. Licinio Azevedo. A ultima prostituta. Virgem
Margarida.



RESUMEN

En Mozambique, el cine es una forma de arte presente desde la época colonial y, tras la
independencia, cumplié una funcién muy importante en la construccion de la identidad y la
formacion de la nueva nacién. A diferencia de las producciones portuguesas exhibidas durante
la colonizacién, el cine mozambiquefio se preocup6 por elaborar un contenido centrado en su
propio pueblo, criticando el eurocentrismo. En este contexto, encontramos la filmografia de
Licinio Azevedo, cineasta brasilefio-mozambiquefio. Asi, esta tesis de grado aspira a
desarrollar un andlisis desde dos de sus obras, el documental La ultima prostituta (1999) y la
pelicula de ficciéon Virgen Margarida (2012), estableciendo una conexién entre el cine y la
historia, en relacion con el contexto politico y social del Mozambique en un periodo posterior
a la independencia. En ambas las producciones es posible observar elementos histdricos,
politicos, sociales y culturales abordados: las “nuevas mujeres” de la nacidén en construccion,
los campos de reeducacion de las prostitutas mozambiquefias y las nociones de tradicion y
modernidad que impregnan el contexto del Mozambique independiente.

Palabras clave: Cine mozambiqueio. Licinio Azevedo. La iultima prostituta. Virgen
Margarida.
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INTRODUCAO

Este trabalho monogréfico resulta de uma pesquisa desenvolvida no ambito do
Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo Cientifica (PIBIC- 2020/2021), financiada pelo
Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico (CNPq), a qual possibilitou
o contato com a bibliografia a respeito do cinema de Mocambique e as obras do realizador
brasileiro-mogambicano Licinio Azevedo. Na ocasido, os titulos escolhidos foram o
documentdrio A iltima prostituta (1999) e o filme de ficcdo Virgem Margarida (2012).
Ambos retratam um ponto em comum: a histéria de prostitutas que foram levadas
coercitivamente para campos de reeducacdo distantes dos centros urbanos. Assim, este
trabalho € uma andlise das obras e dos temas que elas suscitam.

Sabe-se que, desde o século XX, a relagdo entre cinema e histéria vem sendo
desenvolvida por historiadores, impulsionados pela historiografia que ampliou seu rol de
fontes histdricas e admitiu a sétima arte como um documento passivel de investigacdao. Ao
elaborar o termo ‘“cinema-histéria”, o historiador francé€s Marc Ferro (2010) foi um dos
primeiros a desenvolver essa andlise, considerando o filme como ‘“agente da Historia”. As
contribuicdes desse estudioso repercutem em estudos atuais, pois apontam para as
possibilidades de, por meio do cinema, compreender a sociedade que produz os filmes e
aquela que os recebe; e atentam para as abordagens sdécio-histéricas presentes nas obras
cinematograficas e para as subjetividades nelas existentes.

Dessa maneira, o cinema ultrapassou a funcdo de lazer e, por estar relacionado a uma
época, mostrou-se como um valioso recurso para a problematizacio sobre contextos histéricos
e sociais. Ao analisar um filme, Ferro (2010) considerou importante “partir da imagem, das
imagens. Nao buscar nela somente ilustracdo, confirmac¢do ou o desmentido do outro saber
que é o da tradicdo escrita. Considerar as imagens como tais, com o risco de apelar para
outros saberes para melhor compreendé-las” (FERRO, 2010, p. 32). Assim, as imagens
adquirem um papel importante para a compreensdo de um filme, ja que elas ndo podem ser
tomadas como verdades ou mentiras, mas, por meio delas, é possivel produzir uma “contra-
analise” da sociedade.

Além de Marc Ferro, outros autores se dedicaram ao tema, trazendo consideragdes
importantes sobre a fusdo entre cinema e histéria. A exemplo disso, Jorge N6voa (2012, p.
33) afirmou que a mobilizacio do bindmio cinema-historia foi possivel assim que o
historiador entendeu o filme como um agente transformador da histéria e como registro

histérico, ou seja, como um elemento ativo, Util em atender a projetos politicos e de
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propaganda, e capaz de interferir no comportamento dos espectadores € no imagindrio
coletivo.

Com efeito, a medida que o cinema interfere na histéria, ele também € moldado a
partir do contexto histdrico-social ao qual estd inserido e, uma vez que isso ocorre, qualquer

filme pode ser analisado a partir de uma o6tica histdrica, independentemente de seu género.

Vale dizer, o cinema ¢ ‘produto da histéria’ — e, como todo produto, um
excelente meio para a observacao do ‘lugar que o produz’, isto €, a sociedade
que o contextualiza, que define sua prépria linguagem possivel, que
estabelece seus fazeres, que institui suas temdticas. Por isso, qualquer obra
cinematografica — seja um documentario ou uma pura ficcdo — € sempre
portadora de retratos, de marcas e de indicios significativos da sociedade que
a produziu. E neste sentido que as obras cinematograficas devem ser tratadas
pelo historiador como ‘fontes histdricas’ significativas para o estudo das
sociedades que produzem filmes, o que inclui todos os géneros filmicos
possiveis (BARROS, 2011, p. 180).

Dessa forma, o audiovisual constitui-se como produtor de discursos, exercendo
influéncia no cendrio politico; afinal, por muito tempo, o cinema esteve a servico do
colonialismo e do imperialismo ao retratar em suas narrativas a gléria dos paises europeus
sobre os territorios dominados e ao caracterizar os povos nativos como selvagens e
ultrapassados, esperando a vinda da civilizacdo, bandeira méxima dos brancos europeus e de
seu “fardo colonial”.

Em Mocambique, a relacdo entre cinema e politica € bastante evidente, j4 que o
cinema mog¢ambicano estd intimamente relacionado com a formagao da nagao. Nesse pais, os
filmes, em especial os de documentério, devolveram a populacdo uma representacdo do pais
independente, ressaltando aspectos culturais e sociais.

Sob esse contexto, a filmografia de Licinio Azevedo, composta em sua maioria por
documentdrios, revela as conjunturas de um pais atravessado pelo colonialismo e pela guerra
civil, bem como as medidas adotadas pelo governo que assumiu o poder apds a
independéncia. Ao selecionar A ultima prostituta e Virgem Margarida como as producdes a
serem analisadas, esta pesquisa dialoga e encontra suporte nas argumentacdes desenvolvidas
por Teresa Manjate (2017), que discute os limites entre documentério e ficgdo e 0s usos que
se fazem da imagem, memoria e representacao.

Como demonstra,

Assistir aos dois filmes torna-se uma experiéncia direta, mediada pela
experiéncia contada ou vivida e testemunhada como mediagdo. Percebe-se
um mundo pela experiéncia imediata de um ‘outro’ e, a0 mesmo tempo,
como experiéncia mediada por um outro ‘outro’. Aqui ndo € sé a camera que
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faz a mediacdo; sdo também as vozes que ‘traduzem’ as experiéncias — as
razdes e as emogdes (MANJATE, 2017, p. 116).

Nesse sentido, este trabalho situa-se no ambito da Histdéria Cultural, entendida por
Pesavento (2004, p. 15) como uma maneira de “pensar a cultura como um conjunto de
significados partilhados e construidos pelos homens para explicar o mundo”. Sendo a cultura
uma manifestacdo humana, uma forma de interpretagdo sobre o real, o cinema esta inscrito
como um instrumento cultural por compartilhar as visdes de mundo de uma determinada
coletividade e por trazer aspectos da sociedade que o produz e que € retratada nas telas.

Por tratar de obras do continente africano, esta pesquisa também utiliza os argumentos
do queniano Ngiigi wa Thiong’o (2007). O conceito por ele defendido e aqui aplicado € o de
“descolonizagdo das mentes”. Essa concep¢do € importante e vélida para este trabalho a
medida que hé a necessidade de descolonizar os recursos e as tecnologias para a realizacao de
um cinema de fato africano.

A descolonizacdo das mentes também implica uma aproximacdo com o publico
africano, uma producio de autoimagem produzida por eles e para eles, distante das estéticas e
padrdes de cinema ocidentais. Nesse sentido, o poder das imagens € levado em consideragdo e
0 cinema ocupa um lugar ativo, de agente da historia, ao produzir imagens e representacoes
distantes do olhar colonizador, devolvendo aos povos africanos representagdes feitas por eles
e para eles.

Outras categorias importantes para compreender esta pesquisa ¢ a de “tradigdo” e
“modernidade”, fundamentada a partir das nogdes desenvolvidas pelo mocambicano Elisio
Macamo (2014). Diversas concepgdes ja foram direcionadas a ambos os conceitos, sendo
comumente considerados polos opostos, no qual a existéncia de um eliminaria o outro. Porém,
sd0 nocdes importantes para serem levadas em considerac@o ao analisar o contexto africano.

Logo, valendo-se do campo tedrico-metodolégico que investiga a relacio entre cinema
e histdria (sobretudo os cinemas africanos e mocambicano), além da historiografia que analisa
0s processos politicos e sociais de Mocambique a partir da década de 1970, esta pesquisa tem
o intuito de responder a algumas perguntas suscitadas durante o processo de leitura
bibliogréfica e analise dos filmes, a saber: Como o cinema mogambicano pode estar associado
a histéria do pais? Qual a participacdo do cineasta brasileiro-mog¢ambicano Licinio Azevedo
para a cinematografia de Mog¢ambique? Como era o funcionamento dos campos de
reeducagdo (tema que aparece nas duas producdes audiovisuais analisadas) para os quais as

prostitutas eram levadas?
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Ao ter esses questionamentos como ponto de partida, esta pesquisa centrou-se em
alguns objetivos: 1) analisar A ultima prostituta (1999) e Virgem Margarida (2012), duas
producdes cinematograficas de Licinio Azevedo, observando as representagdes nelas
elaboradas sobre Mocambique e a sociedade mocambicana apds a independéncia; 2) perceber
de que maneira o cinema mog¢ambicano estd relacionado com as transformacgdes historicas e
politicas do pais, desde o periodo colonial até a atualidade; 3) Apresentar a trajetéria do
cineasta Licinio Azevedo e suas contribuicdes para a cinematografia de Mocambique; e 4)
problematizar o processo de reeducacio de prostitutas conduzido pela Frente de Libertacdo de
Mocambique (FRELIMO) a partir dos dois filmes citados.

As hipéteses sdo de que: as obras de Licinio Azevedo promovem criticas aos efeitos
deixados pelo colonialismo, pela guerra pela independéncia e a guerra civil em Mocambique;
o governo comandado pela FRELIMO possuia contradi¢cdes que o aproximava da repressao
existente no periodo colonial; A #ltima prostituta (1999) e Virgem Margarida (2012) s@ao
produgdes que criticam a violéncia da FRELIMO operada para combater a prostituicdo em
Mocambique.

O processo metodoldgico que orientou este trabalho consistiu, inicialmente, na
visualizacdo e andlise prévia dos filmes de ficcdo e de documentdrio e, em seguida, em
levantamento bibliogrdfico e leituras relativas a linguagem cinematografica, ao cinema
mocambicano, a cinematografia de Licinio Azevedo e as obras selecionadas - A iltima
prostituta (1999) e Virgem Margarida (2012).

Assim sendo, a analise dos filmes em questdo estd baseada em Vanoye e Goliot-Lété
(2012). Para os autores, “analisar um filme niao é mais vé-lo, é revé-lo e, mais ainda, examina-
lo tecnicamente. Trata-se de outra atitude com relacdo ao objeto-filme [...].” (VANOYE;
GOLIOT-LETE, 2012, p. 12).

Dessa maneira, assistiu-se as producdes e andlises iniciais, com o intuito de obter as
primeiras impressdoes e observacdes. Apds isso, foi feita a leitura da bibliografia definida
previamente, com o intuito de embasar as andlises sobre as obras. Em seguida, Virgem
Margarida e A ultima prostituta foram revistos vdrias vezes, a fim de encontrar novos
elementos para andlise. Assim, de posse das compreensdes permitidas pela leitura
bibliografica e das observacdes e anotacdes realizadas sobre as filmografias, foi possivel
inseri-las em um contexto espacial e temporal de produgdo e observar como tratam da histéria
de Mogambique e das prostitutas que foram levadas para os campos de reeducagao.

Desse modo, este trabalho estd dividido em introdugdo, trés capitulos e conclusido. No

capitulo intitulado ““Do Rovuma ao Maputo, um s6 povo, uma s6 nagdo, uma so cultura’: a
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trajetéria do cinema em Mocambique sob uma perspectiva politica”, estd dividido em duas
secdes: a primeira apresenta uma discussdo sobre a diversidade dos cinemas africanos,
compreendendo-os sob uma perspectiva heterogénea e fruto da pds-colonialidade. J4 a
segunda parte contextualiza o cinema mocambicano dentro dos processos politicos do pais,
relacionando-o com os periodos colonial, independente e contemporaneo.

O capitulo seguinte, ““Mog¢ambique € hoje a nacdo que o cinema ajudou a construir’:
Licinio Azevedo e a cinematografia mogambicana”, aborda a trajetoria do cineasta Licinio
Azevedo, partindo desde a sua atuagdo no Brasil, como jornalista, até sua chegada em
Mocambique. O foco desse capitulo também € apresentar a filmografia de Azevedo,
analisando como esse produtor representa Mocambique em seus audiovisuais.

Por tultimo, o capitulo intitulado ““Mulheres transformadas, com cabec¢as bem limpas’:
questdes politicas, culturais e de género em Mocambique independente”, concentra-se na
andlise de A ultima prostituta (1999) e Virgem Margarida (2012), sendo estabelecida uma
relacdo entre a narrativa das obras e o panorama politico, cultural e social em Mocambique.
Ao problematizar algumas questdes de género, foi dada preferéncia a bibliografia escrita por

mulheres, sobretudo, africanas.
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1. “DO ROVUMA AO MAPUTO, UM SO POVO, UMA SO NACAO, UMA SO
CULTURA”: A TRAJETORIA DO CINEMA EM MOCAMBIQUE SOB UMA
PERSPECTIVA POLITICA

O poder das imagens em movimento foi um elemento explorado por muitos governos
que fizeram uso do cinema como ferramenta ideoldgica e propagandistica. Em Africa, isso
ocorreu desde a projecdo dos filmes coloniais, com a exaltacdo dos europeus, até mesmo
depois do colonialismo, como no caso especifico de Mogambique pés-independéncia. Neste
capitulo, serd abordada a trajetéria do cinema em Mocambique e como ele permite narrar a
histéria do pais em épocas histéricas distintas, do periodo colonial, passando pela

independéncia e constru¢do do ideal de nac¢do, e chegando ao século XXI.

1.1 Cinemas africanos: uma definicao plural

Reunir os cinemas africanos sob uma mesma dimensao histérica e at€ mesmo estética
incorre em anular os multiplos trajetos percorridos pelos diferentes paises do continente, além
de ignorar suas particularidades. Ademais, o proprio termo “cinema africano”, no singular,
comumente utilizado para referir-se aos filmes produzidos em Africa, ndo é suficiente de
definir um ponto de partida especifico, resumindo a experiéncia cinematografica de mais de
cinquenta paises em uma Unica expressdo. Dessa forma, cabe questionar se o titulo “cinemas
africanos” diz mais respeito aqueles filmes produzidos em Africa, em uma concepcio
estritamente geografica, ou se a produgdes autorais feitas por realizadores africanos.

A principio, pode-se dizer que ndo hd uma caracteristica primordial capaz de definir
todas as obras sob a logica de uma identidade africana, pois, segundo Mbembe (2001, p. 198-
199), sequer existe uma identidade africana que possa ser resumida a uma so categoria, que
possa ser entendida como uma esséncia. Essa identidade é, portanto, constituida de vdrias
formas que ndo podem ser sintetizadas em aspectos biolégicos ou geograficos.

Dito isso, se ndo hd um aspecto aglutinador que possa representar o que € ser africano,
os cinemas do continente também nao podem ser resumidos apenas pelo viés territorial. Para

Lima Janior (2014, p. 46),

[...] a ideia de que todo filme feito em Africa pode ser considerado filme
africano, ou ainda compor um possivel cinema africano, significa esvaziar o
continente de sujeitos histdricos e permitir que o colonialismo defina os
colonizados, através da apropriacdo de sua prépria representacdo. Os filmes
produzidos em Africa, por europeus, durante a ocupacio colonial ndo
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possuem ligacdo com os povos africanos, a ndo ser o intuito de subjugar e
dominar, e seria um equivoco classificar tais filmes juntamente com aqueles
produzidos a partir das independéncias.

Nesse sentido, compreende-se que existem filmes produzidos em territério africano,
ou que usam a Africa como cendrio, mas que possuem uma perspectiva ocidental ou até
mesmo exdtica, representando o continente de maneira folclorizada, por meio de esteredtipos.
Geralmente, esses filmes sdo produzidos por europeus. Por outro lado, embora a experi€ncia
cinematogréfica nos pafses de Africa tenha comegado desde o periodo colonial, os cinemas
africanos constituem-se como um projeto sobretudo politico, partindo de uma proposta de
romper com colonialismo e resgatar sua autonomia.

Segundo o pensamento de Thiong’o (2007, p. 27), “€ necessdrio que existam filmes
feitos por africanos sobre a condi¢do africana, antes que se possa falar sobre o cinema
africano”. Esse argumento implica a disponibilizacdo de recursos e tecnologias para o
desenvolvimento da cinematografia nos paises africanos. Afinal de contas, a histéria do
continente € atravessada pelo colonialismo, que repercute na produgdo e distribuicdo dos
filmes. Para tanto, Thiong’o (2007) defende ndo s6 a descolonizacdo desses recursos, mas

também a “descolonizacdo das mentes”.

A questdo da descolonizacdo da mente, no entanto, € de igual importancia e
nio pode esperar até que todos os recursos estejam disponiveis. O tema é
importante porque o cinema na Africa tem se desenvolvido no contexto de
ferozes lutas entre colonizador e colonizado e seus legados na era pds-
colonial (THIONG’O, 2007, p. 27).

Isso posto, € coerente afirmar que alguns temas como “escraviddo, colonialismo,
neocolonialismo, racismo e ditaduras sdo partes insepardveis da realidade africana”
(THIONG’O, 2007, p. 29) e o cinema tem o potencial de descolonizar as imagens que o0s
representam como tal e de restituir a memdria coletiva daqueles que foram colonizados.

E isso que fundamenta a premissa de Thiong’o (2007), afinal, ao referir-se 2
“descoloniza¢do das mentes”, o autor queniano coloca em pauta como a estrutura colonial
permeou os aspectos politicos, econdmicos e culturais de Africa, bem como deixou uma
grande ferida nas mentalidades. Assim, descolonizar as mentes também significa retirar do
colonizador o controle sobre as imagens e permitir que os africanos assumam o comando de
suas préprias representagcdes e as vejam através de lentes anticoloniais.

Por conseguinte, cabe retomar a discussdo do que se entende por cinema africano. De
acordo com Armes (2014, p. 33), “quando se define o cinema africano, a miriade de filmes

internacionais que utilizam a Africa apenas como local de filmagem ndo deve ser levada em
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consideracdo, mesmo que alguma producdo local esteja envolvida”. Por isso, ndo basta
utilizar o continente como cendrio de uma narrativa, pois o termo em questdao passa a ter uma
interpretacdo particularmente politica, na qual os processos histéricos, a partir da
independéncia dos paises africanos, promovem um ponto em comum.

Dessa maneira, se as produgdes coloniais eram marcadas por esteredtipos e pelo
racismo, as obras africanas contavam com personagens nativos em enredos que desviavam
dos parametros ocidentais, os quais apresentavam uma perspectiva reduzida e homogénea de
Africa.

E a partir do ano de 1960 que o termo “cinema africano” comega a ser utilizado,
coincidindo com o periodo das independéncias da maioria dos paises africanos. E também
dessa década o curta-metragem Borom Sarret (1966), de Ousmane Sembene, usualmente
reconhecido como o primeiro filme africano (ROSENSTEIN, 2014, p. 79).

Assim, ao falar da cinematografia de Africa, é possivel identificar um conjunto de
diferencas e similitudes sobre esse assunto. Mas, afinal, o que aproxima e o que difere os
cinemas africanos? De acordo com Ferreira (2014, p. 9-10), ha um elo que os relaciona, pois,

segundo a autora,

O que une os paises africanos — e, assim, a grande maioria dos diretores
provenientes do continente — sdo as marcas deixadas pela experiéncia do
colonialismo e do neocolonialismo. No que diz respeito a arte e as industrias
cinematograficas, o colonialismo tornou dificil ou até mesmo impossivel o
desenvolvimento independente da producdo, distribuicio e exibicdo de
filmes, que ficavam sob o controle absoluto dos colonizadores.

Logo, os efeitos da dominagdo colonial levam a compreender como os aspectos
historicos vivenciados pelos paises africanos afetaram o ambito cultural, tornando o
amadurecimento do cinema refém do controle europeu. Afinal, a maneira como o cinema
autoral foi concebido nos diversos territdrios africanos estd relacionada com a experiéncia
colonial vivenciada nesses lugares, uma vez que cada pais colonizador adotou uma postura
diferente em relacdo a sétima arte, seja incentivando ou desestimulando as iniciativas locais.

A questdo do financiamento (ou a falta dele) e de como ele ocorre também € um dos
aspectos que une os cinemas africanos. Esse suporte vindo da Europa ndo € desinteressado e
quase sempre tenta encaixar as producdes em critérios ocidentais e comerciais, promovendo
impactos na producao e distribui¢do, dificultando os resultados de realizadores independentes.
A interferéncia do financiamento € analisada por Boughedir (2007) como um obsticulo, pois

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

O patrocinio dos paises colonizadores foi contribuindo para a manutengdo dos lagos
coloniais. Um exemplo disso € a posi¢do francesa frente as produgdes africanas. Diferente da
Inglaterra, que ndo investiu no cinema em Africa, a Franca criou o Consortium Audiovisuel
International (Consércio Audiovisual Internacional, CAI), que tinha o intuito de fornecer
subsidios para a producao audiovisual nas ex-colonias, mas, a bem da verdade, era mais uma
maneira de fortalecer as relacdes culturais e econdmicas e nao perder a influéncia sobre tais
territérios (ROSENSTEIN, 2014, p. 84). Assim, ainda depois da independéncia politica, os
paises africanos continuavam sujeitos a outras formas de submissao.

Esse aspecto também encontra suporte no que Thiong’o (2007) entende como a
“descolonizagdo dos recursos”, pois a tecnologia também deve estar a disposi¢do dos
cineastas de Africa, e isso também envolve superar os estigmas coloniais e produzir narrativas

que dizem respeito aos interesses africanos e de seus espectadores. Nas palavras do autor:

[...] Os recursos para a producdo de filmes, sua distribuic@o e acessibilidade
ao publico africano s@o fatores indispensdveis para a existéncia de uma
cinematografia. [...] Por isso, uma descolonizacdo dos recursos econdmicos e
da tecnologia € indispensdvel para que estes estejam disponiveis para mais
cineastas africanos, como também uma descolonizacdo do espaco politico
que permita a criacdo de um campo democritico para que os cineastas
possam confrontar questdes importantes, sem o medo de retaliacdes do
governo ou de que seus filmes sejam impedidos de alcancar os seus
verdadeiros ptiblicos na Africa (THIONG’O, 2007, p. 27).

Sobre os aspectos elencados até o momento, é possivel identificar o histérico da
colonizagcdo e a dependéncia de financiamento externo como fatores determinantes para o
desenvolvimento dos cinemas africanos. Em contrapartida, ainda que possua esse ponto de
interseccdo, cada pais manteve sua distingdo na histéria do cinema e na maneira em que o
incentivo a sétima arte foi conduzido em cada lugar.

Exemplos dessas diferencas podem ser percebidos nas particularidades das industrias
cinematogrificas do Egito, Africa do Sul e do norte do continente. Afinal de contas, enquanto
os paises do Magreb (Marrocos, Argélia e Tunisia, Mauritania e Libia) podem ser associados

a cinematografia arabe, o Egito possui o cariter de cinema industrial, sendo responsavel por
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mais da metade de todos os filmes de ficg¢do do continente (ARMES, 2014, p. 34). A Africa
do Sul, por sua vez, conta com uma grande infraestrutura no ramo cinematogréfico, sobretudo
apos o fim do apartheid que, segundo Bamba (2008, p. 228-229), marca uma nova fase desse
cinema, o qual, desde entdo, passou a ter pessoas negras diretamente envolvidas na produgao.
As diferencas também estdo relacionadas com a interferéncia que cada pais
colonizador deixou em cada colonia, assim como a maneira pela qual os subsidios estatais
foram destinados por cada governo que assumiu o comando dos paises independentes. As
estéticas e as influéncias de cineastas estrangeiros também acarretam singularidades no
cinema dos paises, sem falar no tipo de industria, veiculacdo e recep¢do que cada lugar

possui.

Apesar dessa situacio ndo tdo reluzente, o cinema na Africa continua sendo
uma realidade gracas a individualidades. E um cinema que ja comeca a
existir no plural. Essa pluralidade ndo esta apenas na diversidade tematica,
estd na renovacdo estético-estilistica e na emergéncia de novas geragdes
cinematograficas do norte ao sul do continente (BAMBA, 2008, p. 216).

Sao essas especificidades que levaram autores como Mahomed Bamba (2008) a usar o
termo “‘cinemas africanos”, no plural, com a finalidade de ressaltar as diferencas da
cinematografia de um continente tdo diversificado. Essa expressdo, munida de forte teor
politico, ultrapassa os limites geograficos e revela um conjunto de obras distintas, feitas por
africanos, para africanos, que compartilham do mesmo histérico colonial que atormentou a
Africa, mas que ainda representam suas histérias fmpares por meio do audiovisual. Um dos
exemplos dessa cinematografia é o cinema mocambicano, que serd especificamente abordado

a partir de entao.
1.2 O cinema em Mocambique

Mog¢ambique € um pais localizado na Africa Oriental e sua capital € Maputo, antes
conhecida como Lourenco Marques. A mudanca do nome ocorreu apés a independéncia do
pais diante de Portugal. Ao tratar sobre o cinema mog¢ambicano, é importante perceber como

ele possui intima relagcdo com os eventos histdricos e politicos desse territdrio.
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1.2.1 A experiéncia colonial

O cinema existente em Mocambique durante o periodo que foi col6nia esteve
vinculado as relacdes estabelecidas com Portugal. As politicas adotadas pela metrépole
interferiram ndo sé na selecdo dos filmes a serem exibidos na col6nia, mas também na
distribuicao e recep¢do pelo publico. O entendimento desse panorama ajuda a compreender a
representacdo de europeus e africanos por meio do audiovisual, principalmente a partir do
século XX.

Conforme apresentado no tépico anterior, os paises colonizadores adotaram posturas
diferentes quanto ao desenvolvimento do cinema em Africa. Portugal, por exemplo, nio
produzira filmes especificamente para os africanos, pois levou as proprias producdes para as
projecdes cinematograficas nas suas colonias como um todo. A maioria das obras exaltava a
nacdo portuguesa e os tracos nacionalistas e fascistas do regime de Salazar (1933-1974), que
se somavam a justificacdo do racismo (CONVENTS, 2019, p. 30).

Assim, € um equivoco imaginar que a experiéncia cinematografica em Mocambique
ndo existiu na era colonial porque, embora ndo fora produzida por africanos, os
mocambicanos ja mantinham contato com o cinema de outros paises. Um exemplo disso sdo
os filmes latino-americanos — principalmente os do México, Brasil e Argentina —, e também
aqueles vindos do Paquistio e da India que, por sinal, eram os mais populares, ji que
Mocambique conta com considerdvel contingente populacional de indianos (CONVENTS,

2019, p. 47). Segundo Fernanda Gallo:

[...] entre 1897 e 1974 um total de 94 filmes foram produzidos em (ou
sobre) Mocambique. Grande parte destas obras destacaram as belezas
naturais da coldnia ou seus potenciais econdmicos, sem, contudo, enfocar a
populacéo local, que aparecia apenas como pano de fundo (GALLO, 2020,
p. 172).

Logo, as imagens em movimento do periodo refor¢avam a “missdo civilizadora”
pretendida por Portugal, bem como sua suposta superioridade cultural frente aos povos
africanos. Ainda que esses sujeitos aparecessem nas filmagens, suas representacdes eram

vistas sob o exotismo do olhar ocidental.

Tal como outros paises colonialistas, Portugal realizou desde o inicio do
século XX pequenos filmes com os nativos em performances rituais,
vestidos com os seus trajes. Pensamos que a ideia principal seria dar a
conhecer a presenga humana nas coldnias e como esses individuos podiam
ser ‘uteis’ aos portugueses; 0s colonos respeitavam os ‘seus usos e
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costumes’, apesar de estes serem considerados excéntricos e estranhos
(MATOS, 2006, p. 98, grifo da autora).

Desse modo, as producdes portuguesas cumpriam a fun¢do de propaganda colonial e
ratificacdo do dominio da metrépole sobre a colonia. Além do mais, essa subjugacdo nao
estava presente somente nas produgdes, mas também no acesso aos filmes.

Seguindo as politicas portuguesas, a sociedade mocambicana colonial estava dividida
entre os assimilados (os que foram “civilizados™) e os indigenas (os que ainda ndo haviam
sido “civilizados™)!. Tal separacdo influenciava no tratamento que os africanos recebiam nas
salas de cinema, pois deveriam estar bem vestidos e calgados, como o0s europeus
(CONVENTS, 2019, p. 34). O conteudo dos filmes também sofria censuras, jd que existiam
legislacdes que podiam barrar a entrada de africanos nas salas de cinema ou que designavam
quais filmes poderiam ser assistidos por eles. Como exemplos dessas leis, Guido Convents
(2019) menciona o decreto 1.054, de 07 de junho de 1920, publicado pelo Governo Geral de
Lourengco Marques, o qual proibia a entrada de “indigenas” em sessdes que exibiam cenas
com crimes de homicidio, roubo, furto ou fogo. J4 outra Portaria, de 08 de outubro de 1927,
determinava que os filmes s6 poderiam ser exibidos publicamente apds o aval do chefe da
policia e o responsdvel local da administragdo colonial.

Tantas restricdes demonstram, por um lado, a percep¢do que os portugueses tinham
sobre 0os mog¢ambicanos (como um povo selvagem, aptos para a barbérie e sem capacidade
para entender cenas do audiovisual) e, por outro, evidenciam como 0s colonizadores
percebiam a potencialidade do cinema sobre a sociedade mocambicana, a qual ndo estava
inerte as transformagdes culturais promovidas pela sétima arte. O Brado Africano®, por
exemplo, era um jornal elaborado por mogambicanos € que se posicionava contra a
colonizag¢do portuguesa. Em relagdo ao cinema, o periddico publicava a programacdo das
exibicoes locais e opunha-se aos decretos que limitavam o ingresso de africanos as projecoes

dos filmes.

I A politica de assimilagio foi comum aos regimes coloniais de Portugal, Franca e Bélgica e visava a transformar
os africanos em europeus. A conversdo gradual do sujeito africano em assimilado se dava a partir da anulacio da
sua histéria e modo de vida e a conseguinte ado¢do da lingua e costumes portugueses (além de outros requisitos
que atendessem aos valores da metrépole). Enquanto os assimilados viviam sob a mesma legislacao dos colonos,
os indigenas eram regidos pelo Estatuto do Indigenato. Apesar disso, a posicdo do assimilado era um tanto
complexa, pois ele nunca esteve no mesmo patamar do colono europeu e ndo era tratado de igual para igual, uma
vez que sempre seria visto pelo prisma racial e da alteridade. Em suma, esta diferenciacio estabelecia uma
hierarquia social e era usada por Portugal como uma demonstragdo de sua “missdo civilizadora”.

2 O jornal “O Brado Africano” foi fundado pelos irmios José Albasini ¢ Jodo Albasini, sendo este tiltimo
considerado por muitos como o primeiro jornalista de Mogambique. O jornal funcionou entre os anos de 1920 e
1974 e era dirigido aos africanos assimilados e aqueles que sabiam ler. Suas pautas inclufam a contestacdo da
diferenga de tratamento entre “assimilados” e “indigenas”, bem como criticas ao regime colonial e a defesa dos
direitos dos africanos.
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Com efeito, a dindmica do contexto histérico de Portugal foi alterando a
cinematografia veiculada em Mogambique. No periodo do Estado Novo?®, o cinema passou
por algumas mudangas e as medidas de censura e propaganda colonial tornaram-se mais

acentuadas.

Apesar do esforco feito no sentido de registrar cinematograficamente os
progressos portugueses nas Colénias africanas, bem como a obediéncia e a
servilidade dos povos ‘indigenas’ a estes colonizadores, foi apenas nos anos
1930 que o cinema foi estrategicamente colocado ao servico da construgdo
de uma identidade nacional portuguesa e do mito do império colonial,
territério que, mais tarde (1951), recuperou a designagdo oitocentista de
provincias ultramarinas (PEREIRA, 2019, p. 115).

Assim, nota-se que a década de 1930 marca modificagdes no conteudo do audiovisual,
precisamente por conta do cendrio politico. Essa circunstincia pode ser observada por meio
do filme Chaimite: a queda do Império Vitua, de 1953, dirigido pelo portugués Jorge Brum,
que narra os feitos heroicos do exército de Portugal. De acordo com Alex Franga (2016, p.
102), a histéria passa-se em 1894 e um dos seus elementos é o conflito entre ladins* e
portugueses na disputa pelo territorio de Lourengco Marques. A vitdria dos europeus sobre os
africanos € enfatizada e, além disso, a andlise de Franca sobre a obra revela aspectos do

colonialismo e do racismo, uma vez que,

No caso de Chaimite, diversas passagens ilustram, de um lado, seu propdsito
de valorizacdo dos atos heroicos portugueses e, de outro, a inferiorizacdo dos
negros mogambicanos. Desde o inicio do filme, os negros sdo sempre
mencionados como selvagens e combatidos pelos brancos com o uso de
armas, como canhdo. A relacdo entre brancos e negros € constantemente
pautada pelo temor e pela desconfianga. Os negros sdo retratados sempre de
forma preconceituosa e estereotipada, tanto nas caracteristicas fisicas quanto
culturais (FRANCA, 2016, p. 104).

Outro fator que agregou a experiéncia cinematografica na coldnia, na segunda metade
do século XX, foi a abertura do Cinema Império, em 1951, situado na Estrada de Angola,
suburbio de Lourenco Marques. Essa casa de espetaculos era de propriedade de José Leite
Saramago e estava destinada especificamente para os “indigenas”. O Cinema Império nao foi
0 Unico a ter essa finalidade, uma vez que os irmdos Roby, em 1970, criaram o Cinema

Olimpia, também localizado fora do centro da cidade e voltado para o publico de africanos

3 O Estado Novo portugués foi um regime ditatorial que teve inficio com o golpe militar em maio de 1926 e se
estendeu até abril de 1974. Este periodo também é conhecido como Salazarismo, jd que Antdnio de Oliveira
Salazar (1889-1968) comandou Portugal durante a maior parte do tempo, de 1932 até o ano de sua morte. O
Estado Novo foi marcado pelo autoritarismo, censura e nacionalismo.

4 Segundo Franga (2016, p. 119), os termos ladins e vdtua eram denominagdes genéricas para os “indigenas”
mocambicanos que viviam ao sul do rio Save.
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(CONVENTS, 2019, p. 39). Com isso, por mais que a abertura de cinemas proprios para os
“indigenas” possa ser considerada uma “benesse” colonial ¢, a0 mesmo tempo, uma medida
segregacionista, que afastava os africanos dos centros urbanos e também dos espacos de
socializagdo e lazer frequentados pelos europeus.

Nesse processo, com o fim do Estado Novo em Portugal e a subsequente
independéncia de Mogambique em 1975, os rumos da cinematografia mogambicana tomaram
outros direcionamentos. Afinal de contas, as influéncias europeias nas narrativas filmicas
fizeram-se ausentes, pois, em busca de sua emancipagdo politica, o pais africano adotava
outras pautas de ordem politico-social e também econdmica. O cinema, sem dividas, refletiu
esse panorama em seu desenvolvimento e em suas producdes. Tal constatacdo leva a
compreensdo de que o cinema esteve bastante presente ao longo da histéria de Mocambique,
marcado pelo estigma da colonizacdo ou moldado por seus proprios interesses e

caracteristicas, que iam emergindo nas telas desde o principio das lutas pela independéncia.

1.2.2 O cinema apo6s a independéncia

Ap6s a independéncia de Mocambique, a lideranca do pais passou para as maos da
Frente de Libertacio de Mogambique (FRELIMO), e logo foi dado inicio um processo de
formacdo da identidade mocambicana, um projeto que significava buscar certo tipo de
“mocambicanidade”, aspecto que também foi investido no cinema. Nesse periodo,
Mocambique apresentava grande porcentagem de pessoas analfabetas (INSTITUTO
NACIONAL DE ESTATISTICA, 2015)° e, estando quase toda a populagio nessa situacio,
educar por meio das imagens era uma proposta vidvel.

Desse modo, para abordar a cinematografia mocambicana do pds-independéncia é
necessario compreender os contornos historicos do pais durante esse periodo, sobretudo a
influéncia da FRELIMO sobre a sociedade e as produgdes filmicas. Longe de discutir as
complexidades dos processos politicos que envolveram o percurso da FRELIMO, aqui
entrardo em debate apenas os aspectos principais que permitem entender o que de fato foi a

gestdo do partido e os ideais que estavam em sua base.

A Frelimo €, de acordo com a versdo oficial, em geral retomada de forma
totalmente acritica, o resultado da fusdo de trés organizagdes: a Unido

3 De acordo com os dados do Instituto Nacional de Estatistica — Mocambique, em 1975, a taxa de analfabetismo
no pafs correspondia a 93% da populagdo total. Esse percentual foi calculado levando em consideracido pessoas
de idade maior ou igual a 07 anos.
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Democrética Nacional de Mocambique (UDENAMO), a Unido Nacional
Africana de Mocambique (MANU) e a Unido Nacional de Mogambique
Independente (UNAMI). De fato, os lideres dessas trés organizacdes
tomaram a decisdo de criar uma frente tinica numa reunido em 25 de Junho
de 1962, em Dar es Salaam (BRITO, 2019, p. 32).

E importante considerar que, embora a criagdo do partido tenha sido resultado da
unido de trés organizacdes distintas, as liderancas de cada uma delas também eram
heterogéneas, bem como as diferentes partes do pais que atuavam. No entanto, a FRELIMO
tomou para si o cardter de representante Unico, eliminando a possibilidade da coexisténcia de

outros partidos oficiais. Na andlise do cientista politico Arcénio Cuco:

[...] estava claro desde a declaracdo da independéncia do pais, em 1975, que
a Frelimo ndo iria optar pelo pluralismo partidério, ou seja, iria optar por
pseudotodo sartoriano, que consiste na auséncia de ‘diversificagdo do
poder’. Todo o poder ir-se-ia concentrar num unico partido (CUCO, 2016, p.
145, grifo nosso).

A composi¢cdo da FRELIMO abrangia tanto camponeses quanto aqueles considerados
assimilados. O ideal anticolonial era um ponto em comum que motivava ambos 0s setores,
que eram diversos ndo s6 quanto as dreas do pais das quais provinham, mas também nas

razdes pelas quais se aliaram ao partido. Brito argumenta que:

[...] a participacdo camponesa na luta da Frelimo, desde as formas mais
simples de apoio até ao engajamento no seu exército, nao é mais do que a
expressao da revolta desse grupo social contra as praticas do Estado colonial.
Por outras palavras, ¢ uma forma simples de anticolonialismo (BRITO,
2019, p. 44).

Se, por um lado, os camponeses estavam descontentes com a colonizacdo, 0s

assimilados

[...] revoltam-se por causa da discriminagdo racial e das humilha¢des de que
sdo vitimas. Foi a frustracdo de ndo terem as mesmas oportunidades que os
Brancos, de ndo serem verdadeiramente reconhecidos na sua qualidade de
cidaddos portugueses, que os levou a engajarem-se no combate anticolonial.
Ao contrério dos camponeses, 0 seu anticolonialismo nao se limita a vontade
de destruir a ordem colonial; para eles, a destrui¢do da ordem colonial estd
indissoluvelmente ligada a um projecto de criar uma sociedade nacional
(BRITO, 2019, p. 45).

Nota-se a formacdo do nacionalismo por parte dos mogambicanos, presente também
nas diretrizes da FRELIMO. Esse projeto de construcdo da nacdo mogambicana € fruto da
ruptura politica com o regime colonial, um ponto comum que afetou aqueles que foram

colonizados. Definir o pais nesse contexto de emancipacdo como uma nacdo € uma tarefa
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invidvel, uma vez que a concepc¢do de nacdo, aos moldes ocidentais, transmite a ideia de uma
cultura compartilhada pelo coletivo, assim como o sentimento de pertencimento a um
territorio definido e identidade nacional consentida pela sociedade. Por outro lado, “a nagdo
mog¢ambicana nao existia” (BRITO, 2019, p. 138), pois Mogambique era um conjunto de
multiplicidade de etnias, linguas, tradi¢cdes e organizacdes sociais, unidas apenas pelo fato de
estarem sob 0 mesmo controle portugueés.

Quando a FRELIMO assumiu o poder, o seu projeto politico foi baseado na
constru¢ao de um Estado moderno. Em outras palavras, o partido tinha o objetivo de superar o
passado colonial e tudo aquilo que remetesse ao dominio europeu. Apds a morte de Eduardo
Mondlane®, em 1969, Samora Machel’ chega a lideranca, tornando-se o primeiro presidente
de Mocambique independente. Apds esse ocorrido, novas estratégias foram implementadas e,
em 1977, durante a III Conferéncia do Partido, o marxismo-lenismo foi adotado como via
econOmica e politica. Esse fato pode ser interpretado como consequéncia da guerra fria entre
capitalismo e socialismo, do apoio de paises como Cuba, China e Unido das Republicas
Socialistas Soviéticas na independéncia de Mogambique e também da formacdo politica de
intelectuais que deram voz ao marxismo moc¢ambicano (MALOA, 2011, p. 86). Logo, a
FRELIMO assumia, declaradamente, sua postura anticolonial, anti-imperialista e
anticapitalista, sendo o seu cardter revolucionario, conduzido pelo partido, o Gnico meio capaz
de conduzir as massas para novos rumos, para um destino em dire¢cdo a modernidade.

No campo cultural, a interferéncia da FRELIMO era nitida, o que levou Graga (2005)
a usar o termo “cultura frelimista” para referir-se ao controle exercido pelo partido e a sintese

da cultura nacional planejada pelo governo. Assim:

¢ Eduardo Mondlane nasceu em 1920 em uma provincia de Mogambique. Estudou em Lourengo Marques e
comegou o ensino superior na Africa do Sul, mas ndo concluiu, pois fora forcado a regressar a Mogambique. Em
seguida, ganhou uma bolsa de estudos na Universidade de Lisboa, onde conheceu Amilcar Cabral e Marcelino
dos Santos. Em 1956 concluiu seu doutorado nos Estados Unidos. Mondlane teve um transito no cendrio politico
internacional e acreditava na educacdo como um elemento para contribuir na luta pela libertacdo de
Mocambique. Ele foi um dos fundadores da Frente de Libertacio de Mogambique e seu primeiro presidente. O
assassinato de Eduardo Mondlane ocorreu em fevereiro de 1969, quando recebera uma bomba disfarcada de
encomenda. Até hoje sua histdria e personalidade atraem muitos jovens mocambicanos, que o veem como herdi
nacional.

7 Samora Machel nasceu em Gaza, Mogambique, no ano de 1933. Em Lourengo Marques trabalhou no principal
hospital da cidade e em 1952 comecou a dedicar-se ao curso de enfermagem. No inicio da década de 1960
Samora teve um encontro com Eduardo Mondlane, ocasido que o influenciou a deixar o pais e somar as forcas da
FRELIMO, na Tanzénia. Recebeu treinamento militar na Argélia e quando voltou a Tanzania assumiu postos de
comando. Apds a morte de Mondlane, e devido as circunstincias vivenciadas pelo partido, Samora Machel foi
eleito presidente de Mocambique, tendo Marcelino dos Santos como vice. O seu governo foi marcado por
medidas autoritdrias, populistas e nacionalistas. A morte de Machel em um acidente de avido, ocorrido em 1986,
levantou especulagdes sobre se fora uma fatalidade ou um atentado.
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A cultura frelimista passava a ser efectivamente o ponto de referéncia da
definicdo do conceito de cultura nacional ou mocambicana, confundindo-se
por isso com a prépria nog¢do de estado-nagdo, entretanto, em vias de ser
implantada nas chamadas zonas libertadas®. Na verdade, as linhas gerais da
cultura frelimista sdo muito simples pois decorrem da premissa da luta
contra os trés ismos (tribalismo, regionalismo e racismo) e da aplicacdo de
principios marxistas-leninistas enquanto método da manutencdo do poder
[...] (GRACA, 2005, p. 232, grifo do autor).

Em sintese, a instauracdo da ‘“mocambicanidade” significava a negagdo ao
colonialismo e o surgimento de um pais liberto e, naquela sociedade incipiente, esse conceito
baseava-se em funcdo de um aglutinador social, ou seja, uma unidade que ignorava as
multiplicidades étnicas e forjaria a identidade nacional. Tal ideia foi traduzida no slogan
apoiado por Samora Machel: “Do Rovuma ao Maputo, um s6 povo, uma s nag¢do, uma sé

cultura®

. Essa perspectiva alcangou as escolas e os meios de comunica¢do; o cinema nao
ficou de fora.

Com efeito, o presidente Samora Machel criou o Instituto Nacional de Cinema (INC),
em 1975, que funcionou como uma espécie de laboratério para a construcdo de filmes, de
documentdrios e de cinejornais. E, além disso, reuniu técnicos, diretores, pessoas do mundo
todo envolvidas com o cinema, fazendo essa conexao de Mogambique com outros paises por

meio da sétima arte. A relevancia do INC encontra suporte nas palavras de Fernando Arenas,

ao dizer que:

O Instituto tornou-se um laboratério que aproximou os talentos e visdes de
inimeros cineastas, roteiristas, editores, produtores e técnicos
mocambicanos e estrangeiros. Tornou-se a arena de treinamento para
cineastas emergentes como Licinio Azevedo, Jodo Ribeiro e Sol de
Carvalho, entre outros. Simultaneamente, atraiu uma onda de solidariedade
internacional, inclusive os diretores vanguardistas franceses Jean Rouch e
Jean-Luc Godard (ARENAS, 2012, p. 75-76).

Pelo INC passaram personalidades importantes do cinema. Samora Machel convidou o

cineasta Ruy Guerra'? para ser diretor do instituto e, além dele, também transitaram figuras

8 As “zonas libertadas” eram regides que estavam livres do dominio colonial e passaram a ser lideradas pelo
partido da FRELIMO.

® A metéfora “do Rovuma ao Maputo” tem a ver com o fato de que o rio Rovuma estabelece uma fronteira ao
norte com a Tanzania, enquanto que o rio Maputo cumpre essa fun¢do no sentido sul, demarcando a fronteira
com a Africa do Sul. Logo, esta expressdo visa englobar todo o pais, do norte ao sul de Mogambique. “Do
Rovuma ao Maputo” também ¢ o titulo de um filme documentario do jugoslavo Dragutin Popovic, uma das
primeiras obras produzidas na década de 1970 em Mocambique.

19 Ruy Guerra é um cineasta mogambicano-brasileiro, nasceu em Mogambique em 1931, mas é radicado no
Brasil desde 1958. Ele tem seu nome registrado na histéria do Cinema Novo brasileiro, dos anos 1960, e foi ele
quem, no final da década de 1970, mobilizou alguns cineastas para a produ¢do de Mocambique. Guerra realizou
o primeiro longa-metragem de fic¢do mogambicana, em 1979, com o titulo “Mueda, Memoria e Massacre”.
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como os franceses Jean Rouch e Jean-Luc Godard!' e o brasileiro Licinio Azevedo que,
juntos, formaram e ajudaram a criar a primeira gera¢ao de cineastas mocambicanos.

A importancia do INC reside justamente na sua producdo. Como era financiado pelo
governo, o instituto deu o toque inicial para o incentivo da producdo local. Os filmes das
primeiras décadas eram engajados politicamente e o intuito era de gerar um cinema longe do
colonialismo, dos resquicios portugueses, um cinema voltado para o povo mo¢cambicano. Em

entrevista, o cineasta mocambicano Jodo Ribeiro afirma que:

Os meios necessdrios para o INC vieram da nacionalizagdo dos meios de
producdo, dos circuitos de distribuicdo e exibicdo que operavam em
Mogambique com o propdsito de ajudar a disseminar e a influenciar uma
mudanga de comportamento e a adogdo de novos valores sociais, politicos e
econdmicos (SECCO; LEITE; PATRAQUIM, 2019, p. 122).

O poder da imagem passara a ser explorado e o cinema do pds-independéncia estava a
servico do governo e da veiculagdo do ideal do “homem novo”. Segundo as premissas do
governo marxista-lenista, o “homem novo” era uma categoria que se direcionava para
homens, mulheres e criangas e representava a nova sociedade emergente. O “homem novo”
era o individuo aliado da luta pela libertacdo, que estava livre das amarras portuguesas, que
abandonara os ideais do “tribalismo” e os vicios coloniais, que prezava a ciéncia € a
modernidade. O “homem novo” era, portanto, a personificacido do Mogambique planejado
pela FRELIMO. O cinema foi um dos meios utilizados para propagar essa mensagem e tao
logo se mostrou eficaz.

Com o auxilio do INC, as produgdes audiovisuais chegam nas zonas rurais divulgando
as propagandas nacionalistas e os novos valores. Nesse periodo, os filmes de documentario
compunham a maioria do repertdrio, ji que era o modelo mais barato mediante os poucos
recursos técnicos € humanos (AZEVEDO, 2019, p. 149).

Durante seu funcionamento, o Instituto Nacional de Cinema representou um grande
salto quantitativo na elaboracdo de audiovisual, se comparado com as produgdes ocorridas no
periodo colonial. Segundo Lopes (2016, p. 07), “o INC produziu treze longas-metragens, 119
curtas-metragens e 395 reportagens televisivas batizadas com o nome de Kuxa Kanema

(‘Nascimento do Cinema’)”. O Kuxa Kanema foi uma importante subdivisdo do INC e pode

' Além da formagio como matemdtico e engenheiro, Jean Rouch (1917-2004) atuou nas 4reas da antropologia e
do cinema produzindo, sobretudo, documentérios etnograficos acerca de seus estudos e percepcdes de algumas
regides do continente africano, como por exemplo Niger, Mali e Costa do Marfim. J4 Jean-Luc Godard, de
nacionalidade franco-suiga, nasceu em 1930 e participou como critico na revista francesa Cahiers du Cinéma,
além de ser um dos principais nomes do movimento Nouvelle Vague. Suas obras possuem um caréter de cunho
politico e social; um exemplo disso sdo os filmes “Longe do Vietna” (1967) e “Pravda” (1969).
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ser classificado como um cinejornal, ou seja, “uma forma de comunicacdo de massa popular
em épocas e/ou localidades nas quais ndo havia o recurso da televisdo ou que esse ndo era tao
difundido” (GONCALVES, 2017, p. 67). Assim, como as demais produ¢des vinculadas ao
Instituto Nacional de Cinema, o Kuxa Kanema foi um instrumento do governo para
propaganda de si préprio.

O formato do Kuxa Kanema era de uma producdo de aproximadamente 15 minutos,
realizada semanalmente, filmada em 16mm e exibida em 35mm, em preto e branco, projetada
em todas as salas de cinema do pais com o auxilio de uma cinema mével, que possibilitava a
exibicdo nas dreas distantes do centro da cidade (SECCO; LEITE; PATRAQUIM, 2019, p.
122), uma forma de garantir que todos acessassem as informacoes.

A importancia do Kuxa Kanema também girou em torno da geracdo de empregos e

experiéncia técnica por parte dos mocambicanos. Para Pereira (2019, p. 329),

O Kuxa Kanema foi uma escola enorme para a classe de cineastas. Mesmo
para as pessoas que ja tinham conhecimentos na drea foi uma experiéncia
importante, porque a forma como o Kuxa Kanema era produzido obrigava a
aprender muitas coisas rapidamente. Imprimiu muita dindmica, o pais é
muito extenso, e era importante ter material das provincias todas e produzir
episédios que ao mesmo tempo eram curtos, mas tinham que ter informacgao
relevante.

Para além dos contetidos que eram pauta do Kuxa Kanema, uma andlise importante € a
representacdo do presidente Samora Machel para as massas (BARBOSA, 2018). O cinejornal
em questdo o apresentava como uma personalidade carismdtica, o lider do povo, um
presidente diplomata que conduziria 0 povo mocambicano para a nova na¢do moderna. Os
discursos de Machel também evocavam os ideais do marxismo-lenismo e a luta pela
libertacao.

Nesse sentido, o INC e o Kuxa Kanema, que a principio tinham a finalidade de
oferecer uma imagem “do povo para o povo”, passou a servir somente para a propaganda do
partido, ignorando os elementos sociais que levavam a alfabetizacao imagética popular. Apos
a guerra civil em Mogambique (1977-1992)!2, o INC transmitia o discurso conservador que a
FRELIMO assumia e os destaques eram somente a guerra € a violéncia, uma vez que o clima

de censura comecara a se instalar (GONCALVES, 2017). Logo, os rumos da guerra civil

12 A guerra civil mogambicana foi um conflito armado que iniciou dois anos ap6s a independéncia do pais, se
estendendo de 1977-1992. Uma das principais motivagdes envolvia a disputa pelo poder entre os partidos da
FRELIMO e a Resisténcia Nacional Mocambicana (RENAMO). Apés dezesseis anos de um cendrio violento de
guerra e de violagdes dos direitos humanos, em outubro de 1992, em Roma, Joaquim Chisano (entdo presidente
do pais e da FRELIMO) e Afonso Dhlakama (lider da RENAMO) assinaram o Acordo Geral de Paz.
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afetaram profundamente a producdo e o financiamento do cinema em Mocambique,
principalmente a partir da década de 1980. Em entrevista concedida a Ana Malfada Leite,

Isabel Noronha discorre:

Portanto, em 1987 comeca a haver estas clivagens no INC, em resultado
direto da viragem do sistema para um capitalismo selvagem. Por um lado, ja
nio havia interesse em manter aquela maquina de producdo voltada para
difusdo de mensagens do Estado e, por outro, havia interesses de
privatizacdo das salas de cinema, da distribuicdo de filmes, da abertura de
videoclubes privados. Mais tarde, os cinemas comegaram a fechar. As salas
de cinema foram vendidas a Igreja Universal do Reino de Deus, sobretudo
Nao foram fechadas por nio serem vidveis como cinemas. Foram fechadas,
porque havia outros interesses, mais imediatos e ferozes, de fazer dinheiro
rdpido com aquelas salas (SECCO; LEITE; PATRAQUIM, 2019, p. 100).

O Instituto Nacional de Cinema encerrou suas atividades em 1991, quando ocorreu um
incéndio e suas salas e equipamentos foram destruidos. As perdas promovidas pelo incidente
foram, a um s6 tempo, materiais e culturais, pois grande parte do acervo que fora filmado no
pos-independéncia ndo foi reconstituido. As transformacdes ocorridas a partir de entdo

delinearam outros caminhos para a cinematografia de Mocambique. Afinal, o incéndio

Destruiu também a 4rea da distribuidora estatal e nunca mais se pensou em
‘repor nada’. A televisdo satisfazia agora os projetos do poder politico pds-
samoriano e a responsabilidade publica com o projeto cultural do cinema foi
abandonada. O patriménio do INC — por exemplo, salas de cinema - foi
vendido ou cedido e a instituicdo transformada em INAC!, 6rgio
responsdvel pela normatizagdo e licenciamento da producgdo e exibicdo de
cinema e video. A produtora Kanemo sofreu igualmente os efeitos desta
desestruturacdo deixando de produzir e os técnicos brasileiros que af
trabalhavam regressaram ao seu pais (PEREIRA, 2019, p. 336).

Portanto, os desdobramentos politicos de Mog¢ambique a partir da década de 1970
foram refletidos nas obras cinematograficas, principalmente apds a guerra civil. As mudancgas
no discurso da FRELIMO, que adotou postura autoritiria € de controle das produgdes,
também foram percebidas. O partido que se pretendia revoluciondrio e contra a opressao
colonial, revelou-se em uma posicao contraditéria ao censurar e oprimir a pluralidade social.
Essa interferéncia cultural demonstrou de que maneira o INC e o Kuxa Kanema sdao exemplos
de como o cinema pode estar a servico do governo e de como € um meio eficiente de atingir
as massas.

Ap6s a morte de Samora Machel, grande entusiasta do cinema como ferramenta

politica e emancipatdria, somaram-se os problemas provocados pela guerra, o fim do INC e o

13 Instituto Nacional de Audiovisual e Cinema.
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uso acentuado da televisdo como meio de propaganda, elementos que transpareciam o fim de
uma fase do cinema mog¢ambicano, uma fase que contara com o apoio governamental. Com
isso, a producdo independente comegava a surgir, ainda que enfrentando grandes obsticulos,

principalmente de incentivo, financiamento e distribui¢ao.

1.2.3 O cinema independente: novos desafios

Ap6s o fim da guerra civil, alguns cineastas criaram empresas autdnomas para se
manterem no mercado. Um exemplo disso é a Copimagem, a primeira cooperativa
independente de Mogambique, criada por Isabel Noronha e Camilo de Souza'4, em 1990; a
Promarte, criada em 1993, por Sol de Carvalho'; a Ebano Multimedia, fundada por Licinio
Azevedo, em 1991; a Catembe Produgoes, criada por Karen Boswall, em 2000; e a Iris
Imaginacdes, fundada no mesmo ano, por Orlando Mesquita'® (GALLO, 2020, p. 180). A
falta de financiamento estatal fazia com que parcerias com outros paises se fizessem
necessdrias, mas se por um lado o déficit de verba, equipamentos e pessoal era uma
desvantagem, por outro a liberdade de producdo revelava-se como um aspecto positivo.

O tema do investimento na drea do cinema mocambicano ainda envolve muitos

percal¢os. Em entrevista cedida a Secco, Patraquim e Leite (2019, p. 129), a realizadora Yara

Costa conta que:

[...] para fazer cinema em Mocambique, hoje, € preciso uma gindstica muito
grande e uma dose de sorte para conseguir apoio fora do pais ou através de
iniciativa privada. [...] Em Mocambique ninguém faz cinema para ganhar

14 Isabel Noronha nasceu em 1964, em Lourengo Marques, e em 1984 ingressou no INC como assistente de
producdo, exercendo outras atividades para além desta com o passar do tempo. Possui doutorado em
antropologia social pela UNICAMP, no Brasil, e durante sua estadia no pais ajudou a divulgar o cinema
mogambicano. Dentre suas premiacdes estdo o prémio “Janela para o mundo”, de melhor documentario de
Africa, Asia e América Latina, em 2009, conquistado pelo filme Ngwenya, o Crocodilo, e também o prémio de
melhor documentario, no Festival Documenta-Madrid, em 2011, com o filme Espelho meu. J4 Camilo de Sousa
nasceu em Lourenco Marques no ano de 1953. Atuou na FRELIMO, na Tanzénia, em 1973. Em 1978, participou
do filme Mueda, memoéria e massacre, de Ruy Guerra, como produtor executivo. Foi realizador de
documentarios como Na dobra da capulana (2014) e O homem novo, entre a luta e os afectos (2019).

15 Sol de Carvalho nasceu em 1953, na cidade de Beira, em Mogambique, e trabalha como jornalista e fotégrafo,
além de atuar como realizador de documentdrios. Junto a Licinio Azevedo fundaram a produtora Ebano
Multimedia, mas, apds seu desligamento, Sol de Carvalho fundou a Promarte, em Maputo. Titulos como O
jardim de outro homem (2006), Caminhos da paz (2012) e O dia em que explodiu Mabata Bata (2017) fazem
parte de sua filmografia.

16 Karen Boswall é uma antropdloga € cineasta independente britAnica, que trabalhou em Mogambique entre
1990 e 2007, produzindo documentérios que envolviam os aspectos sociais mo¢cambicanos durante e depois da
guerra. Uma de suas obras mais conhecidas € o documentario Marrabenta Stories (2004). Orlando Mesquita, por
sua vez, nasceu em Nampula, em 1962. Trabalhou de 1983 a 1991 na empresa Kanemo como editor, sonorizador
e produtor. Atuou na produtora Ebano Multimedia, inclusive como editor no documentario Marraucene (1990),
de Licinio Azevedo. Foi editor de obras como Ondas comunitérias (2002), de Camilo de Sousa, e O ultimo voo
do flamingo (2010), de Jodo Ribeiro.
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dinheiro. Fazer cinema sem grandes recursos num pais onde existem
recursos nao € o mesmo do que fazer cinema em Mogambique, onde, por
exemplo, para se conseguir comprar ou alugar uma camara, paga-se bem
mais do que na Europa ou nos EUA.

Assim, algumas relagdes com os antigos paises colonizadores sdo estabelecidas. No
caso de Mocambique, Portugal tem financiado alguma de suas producdes. Por meio do
Instituto de Cinema e Audiovisual (ICA), o pais europeu abre um concurso para obras que
sejam coproducdes entre algum pais membro dos PALOPs (Paises Africanos de Lingua
Oficial Portuguesa). Geralmente, essas relacdes envolvem algum ponto de conflito, pois,
embora o0s cineastas mog¢ambicanos reconhecam a importdncia do concurso e do
financiamento externo para a continuacdo do cinema em Mocambique, alegam que os
produtores portugueses visam apenas a questdo financeira e de lucro (PEREIRA, 2019, p.
342).

Na virada do século, alguns passos foram dados na cinematografia mo¢ambicana. No
ano 2000, foi fundado o Instituto Nacional do Audiovisual e do Cinema (INAC), que
regulamentava e promovia a atividade cinematogrifica no pais. Em 2003, foi criada a
Associacdo Mogambicana de Cineastas (AMOCINE), que nio contava com verba estatal, mas
existia a partir do “apoio da experiéncia técnica e profissional de seus membros e dire¢ao para
a gestdo e canalizacdo de um pequeno fundo” (LOPES, 2016, p. 23). Outra iniciativa que
incentiva o cinema do pais € o festival internacional de documentarios Dockanema, que desde
2006 exibe filmes em diversas salas de cinema de Mocambique. Em 2015, foi criado o curso
de Cinema no Instituto Superior de Artes e Cultura (ISArC), um feito inédito, pois esta foi a
primeira instituicilo mocambicana a oferecer curso superior na drea. Dois anos depois,
Mocambique publicou a lei n® 1/2017, de 06 de janeiro, que estabelece a Lei do Audiovisual
do Cinema, cujo intuito € “incentivar, promover, proteger ¢ disciplinar o desenvolvimento de
actividades audiovisuais e cinematograficas no Pais [...]” (MOCAMBIQUE, 2017, p. 25).
Portanto, essas foram algumas das medidas tomadas pelos realizadores mocambicanos, que
almejavam continuar produzindo em seu préprio pais. As temdticas de cunho social ainda se
fizeram presentes, principalmente no formato de filme documentério.

Segundo Licinio Azevedo (2019, p. 161), o pais, que ja contou com aproximadamente
100 salas de exibi¢do, hoje conta com cerca de cinco, nas quais a maioria exibe uma
programacdo com filmes norte-americanos. Sao bem poucas as produgdes autorais, que fogem
a esse rol e incluem as obras de Mocambique. Por mais que existam produgdes nacionais, elas
dificilmente s3o projetadas comercialmente no pais, que nao dispde de locais para este fim. O

resultado disso € a fuga do publico alvo e da renda que deveria ser gerada internamente.
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A era digital e o uso acentuado das plataformas de streaming, tio comuns no Ocidente,
também oferecem desafios a producdo e ao mercado mogambicano. No entanto, é importante
considerar a existéncia do Netkanema, “a casa do cinema mocambicano”, uma marca
registrada da Maocha’s Filmes, produtora que leva o mesmo sobrenome de seu idealizador,
Ivandro Maocha. A plataforma de streaming criada pelo jovem maputense tem como objetivo
valorizar e dar visibilidade ao cinema produzido em Mocambique. O intuito é que os préprios
mocambicanos tenham interesse nas produgdes locais e que, aos poucos, o NetKanema seja
uma forma de rendimento para os autores. A plataforma retine uma grande quantidade de
titulos mocambicanos, de variados géneros, entre curtas e longas-metragens. Seu
funcionamento € semelhante ao da Netflix, tendo filmes, seriados, animacdes, acessiveis por
meio de planos de assinatura mensais, trimestrais, semestrais ou anuais.

Por intermédio do Netkanema € possivel ter acesso as producdes dos principais nomes
do cinema mog¢ambicano, dentre eles Licinio Azevedo, considerado um dos cineastas mais
relevantes para a histéria do cinema em Mogambique. O percurso feito por Azevedo esta
ligado aos acontecimentos historicos, politicos e sociais vivenciados por Mocambique, o que

reverbera em suas obras.
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2. “MOCAMBIQUE E HOJE A NACAO QUE O CINEMA AJUDOU A
CONSTRUIR”: LICINIO AZEVEDO E A CINEMATOGRAFIA MOCAMBICANA

Como pdde um homem branco, brasileiro e de classe média ter se tornado um dos
nomes mais importantes do cinema mocambicano? Compreender a trajetéria de Licinio
Azevedo e como foi construida a sua visdo sobre cinema e sobre Africa sdo elementos
importantes para responder a essa pergunta e para o entendimento das obras ao autor. Assim,
este capitulo apresentard o percurso de Azevedo até a sétima arte € como esse processo esta
intimamente relacionado com sua chegada em Mocambique. Entrevistas e relatos do cineasta

estdo presentes ao longo do texto, a comecar pelo titulo desse capitulo.

2.1 Do jornalismo para as telas de cinema

Nascido em 27 de maio de 1951, em Porto Alegre, Rio Grande do Sul, Licinio
Azevedo (ver figura 1) iniciou na carreira do jornalismo na década de 1970, quando ainda
ocorria a ditadura civil-militar no Brasil. Inserido nesse contexto, trabalhou na imprensa de
oposi¢do ao regime, como, por exemplo, o jornal Movimento e a revista Versus'’. Foi também
nesse periodo que participou da cooperativa de jornalistas de Porto Alegre, a Coojornal’®.

Em 1980, Licinio Azevedo recebeu o Prémio Jornalistico Vladimir Herzog de Anistia
e Direitos Humanos por conta da reportagem O amargo regresso — valeu a pena voltar?,
veiculada na Coojornal. A premiacdo, que acontece desde 1979, € uma das mais importantes
do ambito jornalistico e € destinada ao trabalho de jornalistas e artistas que, por meio de suas
obras, contribuiram na defesa da democracia e dos direitos humanos. Na matéria

contemplada, Azevedo conta as dificuldades vivenciadas por aqueles que voltaram ao Brasil

apos anos de exilio (FRANCA, 2018, p. 136).

170 jornal Movimento foi fundado em Sdo Paulo, no ano de 1975, pelo jornalista Raimundo Pereira e atuava na
luta pela liberdade de expressdo e também na defesa da anistia de presos politicos, tendo funcionado até 1981. Ja
a revista Versus, também fundada em Sa@o Paulo, no ano de 1975, teve como diretor o jornalista Marcos Faerman
e funcionou até 1979. O principal tema da revista era a politica na América Latina, naquele periodo atravessada
por ditaduras militares, ¢ a busca por uma identidade latino-americana. Ambos podem ser considerados
exemplos da imprensa alternativa, ou seja, aquela que ia contra a midia dominante no periodo ditatorial
brasileiro.

18 A Cooperativa dos Jornalistas de Porto Alegre Ltda., ou Coojornal, foi fundada em agosto de 1975 € no ano
seguinte langou sua primeira publicagdo, encerrando suas atividades no ano de 1983. Os principais temas
noticiados eram aqueles de cunho politico, sobretudo os de oposi¢do aos governos ditatoriais militares no Brasil
e América Latina.
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Figura 1: Licinio Azevedo

Fonte: Getty Images/Mauricio Calero

O trabalho de Licinio Azevedo como jornalista proporcionou um maior engajamento
social, como um compromisso politico e de oposicdo aos governos ditatoriais no Brasil e na
América Latina. Foi dessa forma que chegou a conhecer vérios paises latino-americanos
(AZEVEDO, 2019, p. 148), produzindo reportagens sobre golpes militares, acerca das greves
de mineiros na Bolivia e entrevistando pessoas comprometidas com movimentos de

resisténcia as ditaduras. Devido a censura no Brasil, Licinio conta:

[...] éramos proibidos de transmitir as informacdes para o publico, mas nos,
jornalistas, estivamos bem informados, seguiamos o desenvolvimento das
guerras anticoloniais na Africa através dos despachos das agéncias
internacionais de noticias: France Press, UPl (United Press International),
AP (Associated Press), Reuters”... Conheciamos os seus lideres: Eduardo
Mondlane e Samora Machel, de Mogambique; Agostinho Neto, de Angola;
Amilcar Cabral, da Guiné-Bissau e Cabo Verde (AZEVEDO, 2019, p. 148-
149).

Aquela altura, Licinio Azevedo ja conhecera toda a América Latina; por isso, em 1975
ele tenta chegar até Angola, passando antes por Portugal. No entanto, ndo consegue o visto na
Europa e, no ano de 1976, foi a Guiné-Bissau junto de sua companheira, Maria da Paz

Rodrigues. O objetivo da sua ida até ao pais era formar jornalistas e recolher relatos da guerra

19 No periodo da década de 1990, essas eram as quatro principais agéncias de noticias do mundo, com sede em
Paris, Washington, D.C, Nova York e Londres, respectivamente.
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pela independéncia. Durante sua estadia, Azevedo acompanhou o presidente Luiz Cabral em
suas viagens pelo interior (FRANCA, 2018, p. 141), a fim de produzir reportagens para o
jornal N6 Pintcha®.

A passagem por Guiné-Bissau foi importante, pois, a partir das entrevistas realizadas
com combatentes e camponeses e da experiéncia em seu deslocamento territério adentro, foi
possivel coletar material suficiente para a producdo do livro Didrio da libertacdo, de
coautoria com Rodrigues e publicado no Brasil em 1977. Segundo Pereira (2019, p. 389), essa
foi a “sua primeira incursdo jornalistica/literdria nas guerras de libertacdo africanas”, ja que
outros escritos vieram em seguida.

Mocambique com os mirage sul-africanos a quatro minutos (1980), Relatos do povo
armado (1983) e Comboio de sal a agiicar (1997) fazem parte do conjunto de livros de
autoria de Licinio Azevedo, redigidos apds sua chegada a Mocambique, no ano de 1977. As

influéncias literdrias do entdo jornalista sdo, sobretudo, estadunidenses. Segundo ele:

Até do ponto de vista da literatura... ndo tenho nenhuma relagdo [com
Portugal]... a minha relagdo a drea da literatura é mais com América Latina,
Estados Unidos... os meus autores preferidos sdo Hemingway, Steinbeck,
John dos Passos... tem uma relagdo com a metrépole Jodo dos Passos, o pai
dele era portugués... ¢ com América Latina e com literatura mais...
voltando  atrds  Dostoievsky, Tolstoi tudo isso... (PEREIRA;
CABECINHAS, 2016, p. 1039-1040).

Assim como Azevedo, alguns de seus autores preferidos também foram jornalistas.
Além dos estadunidenses, ele também tem grande estima por outro escritor, 0 colombiano

Gabriel Garcia Mérquez.

[...] mesmo o Hemingway foi jornalista, num certo momento, nao é? E o
Steinbeck também... o Garcia Marques foi jornalista antes de ser escritor,
trabalhava em jornais da Venezuela. Estudidvamos muito esses textos
diferentes de jornalismo, como os textos do Garcia Marques, por exemplo.
Eram pecas literdrias, entdo o jornalismo, para mim, foi sempre uma maneira
de contar histérias também; nunca um jornalismo objetivo. E também um
instrumento politico, como o cinema (PEREIRA; CABECINHAS, 2016, p.
1041).

Embora sua relagdo com obras literdrias e a producdo de textos politicos seja bem
intima, Azevedo ndo se considera um escritor. No entanto, € a literatura quem o aproxima de
Mocambique e da realidade africana. Foram as obras escritas que viabilizaram sua transicao

do jornalismo para as telas de cinema. Como ele afirma em entrevista:

20O jornal No Pintcha foi fundado em 1975 e veiculava principalmente informagdes sobre os processos do pds-
independéncia. Produzido em lingua portuguesa, é considerado um dos jornais mais antigos de Guiné-Bissau.
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O comeg¢o da minha relacdo com Mocambique foi através da escrita. Passa
por Portugal, passa pela Guiné Bissau e acaba em Mocambique. E do
jornalismo transitei para a literatura, da literatura para... a literatura da
minha maneira... ndo sou escritor! O importante para mim € contar histdrias.
A forma € uma coisa adaptada a histéria: pode ser mais jornalismo, mais
entrevista, mais ficcdo, conto... seja 14 o que for. E da literatura transitei
para o cinema, documentdrio. E do documentdrio misturo, documentério
com ficcdo. Af tem umas obras mais ficcionais, ou ficcionais puras... mas
tudo tem uma relacdo (PEREIRA; CABECINHAS, 2016, p. 1041).
Com efeito, a relagdo que Licinio aponta entre literatura, cinema, documentario e
ficcdo toma forma na sua trajetéria em Africa. Afinal, se a ideia inicial ndo era atuar como
cineasta, foi a partir do audiovisual que Licinio Azevedo contou a histéria de Mogambique e

dos mogambicanos, representando a sua politica, cultura e sociedade.

2.2 Um brasileiro no cinema mo¢ambicano

Em 1977, Licinio Azevedo recebeu o convite do cineasta Ruy Guerra para irem juntos
a Mocambique, apoiar a criagdo do Instituto Nacional de Cinema. Guerra foi entrevistado por
Azevedo e nessa ocasido conheceu o livro Didrio da libertacdo, o que o motivou a planejar
esta parceria. A atuacdo do gaicho em Mogambique, a principio, foi no ambito da escrita. Ele
tinha a func¢do de roteirista e assistente de direcdo, produzindo textos para documentarios e
realizando pesquisas (FRANCA, 2017, p. 102).

Quando Azevedo chegou ao pais, foi direto para as antigas zonas libertadas, ocasiao
em que recolheu entrevistas e material para a escrita de Relatos do povo armado, obra que
serviu como base para o primeiro filme de ficcdo mocambicano, O tempo dos leopardos,

roteirizado por Licinio e dirigido por Zdravko Velimirovic.

[...] ao chegar fui enviado diretamente para o Planalto de Mueda, o coragdo
das antigas zonas libertadas durante a guerra pela independéncia, onde tudo
comegou em 1964, mesmo ano em que, no Brasil, o regime ditatorial militar
tomava o poder com um golpe de estado.

De certa forma, confesso, fiquei feliz por poder fugir por uns tempos das
longas reunides do INC. Mas, principalmente, por ter a oportunidade de
conhecer o interior do pais. E conheci bem. Ndo a Africa de Hemingway, o
meu escritor preferido, a Africa a que estava habituado com a leitura dos
seus livros, dos safaris, dos bwanas, mas a Africa revoluciondria, das aldeias
comunais, das cooperativas agricolas, da heranca recente de uma luta heroica
(AZEVEDO, 2019, p. 151).

Foi apds essa experiéncia que, lentamente, Licinio Azevedo migrou para o cinema. Na

década de 1980, ele trabalhou no Instituto de Comunicac¢do Social, 6rgao do Estado, onde
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“comecou num programa de radio intitulado Programa das aldeias comunais e criou o jornal
Campo, distribuido em dreas rurais e posteriormente assumiu a dire¢do do programa
televisivo semanal Canal Zero, na TVM” (PEREIRA, 2019, p. 390), uma vez que esse
também foi o periodo que a televisao nacional comegara a se desenvolver em Mog¢ambique. O
formato dessa programacao consistia em documentdrios curtos, de cerca de 20 minutos, sobre
saude, educacdo, agricultura, que deveriam ser exibidos nas zonas rurais, para as aldeias
comunais. A importincia desse programa para a formacao de Licinio Azevedo como cineasta

reside no fato de que:

O ‘Canal Zero’ evoluiu de programas meramente educativos sobre o pais
ideal para algo mais amplo: documentdrios sobre o que se passava no pais
real. Foram feitos vérios trabalhos sobre problemas sociais e realizei os meus
primeiros filmes, curtas-metragens sobre a guerra, que mais tarde seria tema
de vdrios outros filmes meus, ficcdes e documentdrios ou mesmo uma
mistura dos dois. Foi ai que me apaixonei pela realizacdo, conclui a minha
transi¢do para o cinema. E o meu compromisso ideolégico foi dando lugar a
um compromisso social, que mantenho até hoje, e se reflete em todos os
meus filmes, sejam de que género for. Esse compromisso, devido as raizes
do nosso cinema, estd presente em todo o cinema mogambicano, nas obras
passadas e atuais dos seus realizadores, a maior parte dos quais formada nos
anos iniciais do Instituto de Cinema, e que chamamos ‘Geracdo da
Resisténcia’ (AZEVEDO, 2019, p. 154).

Dessa maneira, Licinio Azevedo inicia suas produgdes cinematograficas, a maioria de
carater documental. Alids, essa ¢ uma caracteristica do cinema mogambicano, pois, “desde a
década de 1960, a maioria dos filmes produzidos em Mocambique pertencem ao género
documentdrio, precisamente pelo compromisso com a exploracdo de realidades e pelos custos
menores em relacdo as produgdes de ficcdo” (FRANCA, 2017, p. 101). Nesse sentido, a
producdo documentarista de Azevedo estd relacionada com o contexto vivenciado por
Mocambique, o que explica o fato da situagdo pds-guerras colonial e civil ser um dos temas
mais recorrentes em suas obras.

O documentario, por sua vez, € uma representacdo do mundo que nds vivemos e pode
ser entendido como “uma forma de cinema que nos fala sobre situacdes e acontecimentos
reais. Envolve pessoas reais (atores sociais) que se apresentam para nés em histérias que
transmitem uma proposta ou perspectiva plausivel sobre as vidas, as situacdes e
acontecimentos retratados” (NICHOLS, 2016, p. 153). Por isso, é o fato do documentario

remeter a aspectos da vida real que mais chama atencao de Licinio Azevedo:

Para mim, um documentario pode nascer de uma pequena noticia publicada
na imprensa. Ler jornais diariamente é um hébito que adquiri 14 atrds e nao
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abandonei: um ‘ait divers™, a mulher agredida pelo marido, uma disputa
entre vizinhos... Qualquer noticia, por mais banal que seja, pode
transformar-se num bom documentario, se tratarmos o assunto da maneira
correta, com respeito pelos seus protagonistas, pelas tragédias vividas pelos
outros. Por vezes, um fragmento de um documentério inspira e da lugar,
anos mais tarde, a uma longa-metragem de ficcdo (AZEVEDO, 2019, p.
155).

Segundo Nichols (2016, p. 64) em um documentdrio, as pessoas sdo consideradas
atores sociais, uma vez que nao interpretam um personagem teatral e ndo estabelecem um
vinculo contratual com o cineasta, mas sdo individuos que mostram seu modo de vida de
forma espontanea e complexa. Trabalhar com atores sociais, ou seja, com atores nao
profissionais, pessoas representando a si mesmas e a sua propria historia de vida, € uma tarefa
que envolve questdes como €tica profissional e compromisso com todos os envolvidos no
filme. No caso dos personagens dos filmes de ficcdo de Azevedo, sdo interpretados por atores
ndo profissionais, muitas vezes vindos de experiéncias de teatros comunitdrios locais de
grupos de danga ou musica.

Na visdo de Fernando Arenas (2012), as obras de Licinio Azevedo possuem um
conjunto de caracteristicas em comum, ndo somente por retratar Mocambique a partir de um

engajamento social, mas por manter um estilo de direcdo caracteristico, com tracos técnicos

lembrados pela

[...] distincia ndo intrusiva entre a camera e oS sujeitos; a natureza da
performance aparentemente pouco ensaiada ou dramatizada por parte dos
atores; o foco em pessoas comuns; o uso de camera portétil; locais
auténticos; sons naturais e pouca pés-producdo. A edicdo envolve cenas
curtas ocasionais que sdo intercaladas pelo fio narrativo que retrata o
cotidiano, a paisagem, animais, instrumentos musicais tocados por pessoas
locais, ou rituais de danca, que acrescentam textura a0 mesmo tempo em que
enriquecem e complementam a estéria através da inclusdo de elementos
relacionados a praticas culturais e habitat, constitutivos das vidas dos
sujeitos retratados. O estilo de dire¢do de Licinio Azevedo conta, em grande
parte, com uma ‘presenca ausente’ conforme teorizado por Nichols (1991),
proporcionando sons e imagens, mas com uma presenca de direcio que
permanece despercebida e nao reconhecida (ARENAS, 2012, p. 82).

A construcdo da técnica cinematografica provavelmente recebeu influéncias de
cineastas estrangeiros. Além de Ruy Guerra, realizadores como o brasileiro Licinio Azevedo e
os franceses Jean Rouch e Jean-Luc Godard ajudaram a moldar o cinema mog¢ambicano,

contribuindo com técnicas e formacgao de pessoas. Assim,

2! Fait divers & uma expressdo francesa que significa “fatos diversos”. No jornalismo, refere-se a assuntos de
diversas categorias que sdo inusitados; noticias que sdo curiosas, bizarras, que possuem humor e
sensacionalismo.
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Falar da presenca de cineastas estrangeiros nos cinemas africanos €, antes de
tudo, falar de um movimento de sujeitos individuos de um local X para um

z

pais X na Africa. Quando esta migracio é motivada politica e
ideologicamente, ndao ha divida de que ela se acompanha de uma implicacio
pessoal com a prética cultural e o cinema em gestacdo no pais em questdo
(BAMBA, 2017, p. 47).

Nesse sentido, o cardter politico do cinema que estava sendo gestado em Mocambique
mobilizou a formacdo de um cinema que retratasse a realidade p6s-colonial de maneira que
fosse inteligivel ao publico africano. Para tanto, alguns formatos de filmes foram propostos,
como por exemplo, o de 16mm e o 35mm, defendidos por Ruy Guerra; o Super 8, sugerido
por Rouch e o formato de video, defendido por Godard e a que mais interessava a Licinio, por
se tratar de uma tecnologia nova para a época e de baixo custo (FRANCA, 2018, p. 154). As
licoes aprendidas por meio do contato com Godard sdo lembradas por Licinio da seguinte

forma:

Tinhamos grandes discussdes tedricas sobre linguagem, assim como algumas
regras bésicas de cinema. Ele dizia que o cinema era contabilidade, que o
grande exercicio seria filmar um minuto e montar trés, aquelas maluquices
do Godard. Sao coisas que nos ficam na cabeca. Além disso, foi a primeira
pessoa que chegou a Mocambique com uma camara de video quando, na
época, a grande opg¢do era a 16mm, enquanto as producdes maiores eram
35mm. Foi através do Godard que se introduziu o video em Mogambique e,
gracas a ele, nunca fiz um filme em pelicula e ainda bem. Mas ele nunca
filmou em Mocambique, assim como o Ruy Guerra, tinham projectos
grandes, mas o problema dos cineastas € que sdo muito individualistas.
Como j4 eram estrelas, entraram em confronto com a instituicio
revoluciondria que tinha uma visdo mais colectivista. Entdo, as coisas ndo
funcionaram bem para nenhum deles (LUZ, 2017, n.p.).

As propostas dos franceses nao obtiveram o resultado esperado, uma vez que ambos
entraram em conflito com as ideias da FRELIMO. O projeto de Rouch consistia na construcao
de um laboratorio equipado para a producdo dos filmes, além da ida de instrutores franceses
para contribuir com o treinamento audiovisual para mocambicanos, enquanto que Godard,
com o auxilio da sua produtora Sonimage, idealizava fazer uma televisao para os camponeses
da zona rural de Mog¢ambique, a fim de que eles mesmos construissem as imagens a respeito
de si (PEREIRA, 2019, p. 313-314). No entanto, a FRELIMO parecia mais interessada em
produzir imagens controladas pelo Estado do que por civis, o que resultou na partida dos
franceses alguns meses depois de sua chegada.

Ainda assim, a estadia de ambos propiciou a troca de conhecimentos técnicos. Além
de Godard, Jean Rouch também imprimiu sua marca na estética “azevediana”, pois, segundo

Arenas (2012, p. 82), “os documentdrios de Azevedo seguem algumas das convengdes do
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cinema vérité”, o cinema-verdade francés. Rouch foi o idealizador do ‘“cinema-verdade”.
Nessa concepgdo, ao filmar um documentdrio, a verdade € pautada e construida pela presencga
da camara. Isto €, o cinema-verdade abandona a suposta inocéncia do ato de filmar; ele
assume que as pessoas agem de determinada maneira por estarem sendo filmadas. Essa € a
verdade que a linguagem cinematogréfica constréi, que ndo é um fragmento fidedigno da
realidade.

Além disso, Rouch e Godard sdo dois entusiastas do Cinema Novo, movimento
surgido na década de 1960 no Brasil e protagonizado por Glauber Rocha. Esse movimento
também se expressa nas producdes do mocambicano-brasileiro Ruy Guerra, cujas obras

aparecem questoes politicas fundamentais. Afinal,

Uma caracteristica manifesta do cinema do Terceiro Mundo dos anos 60 e
70 era a tentativa, a0 mesmo tempo tedrica e pratica, de formular uma
estética e um modo de producio adequados a situagdo econdmica das na¢des
do Terceiro Mundo. [...] No inicio dos anos 60, os diretores do cinema novo
brasileiro defenderam o que Glauber Rocha, em um famoso manifesto,
chamou de ‘estética da fome’. [...] O Cinema Novo, ao buscar uma
linguagem apropriada para as condi¢des precdrias de um pais de Terceiro
Mundo, capaz de transmitir uma visdo construtiva e desalienante da
experiéncia social, subverteu as hierarquias burocrdticas da producio
convencional (SHOHAT; STAM, 2006, p. 367-368).

A conjuntura do cinema mocambicano independente levava em consideracdo alguns
dos aspectos do Cinema Novo, principalmente a subversio do cinema de estilo
hollywoodiano. No entanto, Licinio Azevedo nega a interferéncia desse movimento brasileiro
em suas obras e no cinema de Mog¢ambique em geral, pois, segundo ele, se algum pais

influenciou o outro, esse € o caso da atuacao de Mocambique sobre o Brasil:

Naquela época viam-se aqui filmes de todo mundo, desde o cinema russo, ao
da RDA?, Cuba, Portugal e, também, do préprio Brasil. Na verdade, a
grande influéncia do cinema brasileiro no cinema mogambicano, por incrivel
que pareca, foi uma influéncia mocambicana. Foi a influéncia do Ruy
Guerra, que era mogambicano. Ele ajudou a pensar o INC, trouxe varios
colaboradores brasileiros e essas pessoas, individualmente, como técnicos,
tiveram uma importdncia fundamental na formacdo dos cineastas
mogambicanos, no entanto, eles ndo trouxeram o cinema brasileiro
(HAMURABI, 2014, n.p.).

Tais influéncias externas levam-nos a pensar em uma outra categoria, a de cinema
transnacional, entendido como aquele que recebe os efeitos culturais e econdmicos da

globalizagdo. Ferreira (2014) compreende o cinema como uma “arte industrial transnacional”,

2 Republica Democrética Alema, ou Alemanha Oriental, foi um Estado que existiu entre 1949 e 1990.
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na medida em que, no caso do audiovisual luso-africano, as interferéncias provenientes de

Portugal podem ser sentidas.

[...] o desequilibrio encontrado entre produgdes nacionais e transnacionais
nos paises luso-africanos, bem como a grande presenga do antigo
colonizador Portugal, suscitou perguntas relacionadas a influéncia desses
coprodutores. Existe, desde os anos de 1990, um manifesto interesse em
investigar esse tipo de coprodugdo pds-colonial, no sentido de analisar, e
muitas vezes denunciar, o poder de decisdo na produgado e o peso ideolégico
e indenitdrio nas narrativas por parte dos antigos paises colonizadores
(FERREIRA, 2014, p. 111-112).

Para Azevedo, “o cinema ¢ nacional e transnacional. [...] Existe cinema africano como

existe cinema europeu, latino-americano, asidtico. Fala-se em cinema brasileiro, cinema

PATRAQUIM, 2019 p. 90). Logo, a partir da compreensdo do cinema transnacional, é
possivel ter uma dimensdo de como questdes que envolvem a producdo, distribui¢do e
recepcio cinematograficas extrapolam as fronteiras geograficas de um pais. Nesse sentido,
“no campo da recep¢do, o cardter transnacional do cinema em Mog¢ambique pode ser
exemplificado pela realizacdo de festivais nacionais e internacionais, que formam uma rede de
canais para o transito de filmes no mundo todo” (FRANCA, 2018, p. 105).

Tais constatacOes possibilitam compreender como Licinio Azevedo construiu sua
trajetéria na cinematografia de Mocambique, sendo um dos nomes mais importantes do

cinema desse pafs na atualidade.

2.3 Representacoes de Mocambique na estética de Licinio Azevedo

As obras de Licinio Azevedo trazem aspectos do cotidiano dos mog¢ambicanos no
periodo pds-colonial, perpassando por aspectos culturais, sociais e politicos do pais. De modo
geral, seus filmes sdo associados a um estilo que mistura imaginacao, realidade e ficcdo em

uma mesma producao.

Esta coexisténcia de documentério e ficcdo nos filmes de Licinio Azevedo
decorre, em boa medida, da importincia que o autor atribui ao olhar das
pessoas, sobre as suas proprias estorias € movimentos individuais dando-
lhes, a elas, a voz e com alguma frequéncia levando-as a ficcionar as suas
proprias experiéncias, interpretando-se como ‘personagens’, num processo
que, ao convocar a memoria, oferece uma possibilidade de catarse [...]. Aos
seus filmes ¢é frequentemente atribuida a designagdo docuficcdo ou
docudrama, expressdo angléfona da tradicdio iniciada pelo cinema verrité,
embora o processo criativo de Azevedo tenha sido criado por ele mesmo e
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em resultado de um percurso pessoal e, portanto, dificilmente ‘caiba’ em
categorias pré-existentes (PEREIRA, 2019, p. 393).

Assim, os filmes de Licinio Azevedo possuem igualmente a fungdo de representar a
pos-colonialidade mogambicana. Sendo um conceito da Histéria Cultural, a representacdo
“ndo ¢ uma copia do real, sua imagem perfeita, espécie de reflexo, mas uma construcgao feita a
partir dele” (PESAVENTO, 2004, p. 40). Desse modo, as cenas dirigidas por Azevedo nio
devem ser confundidas com a exata realidade do pais e das pessoas que nelas aparecem, ja
que o cinema, como produto cultural, também passa por intervengdes e influéncias da direcao
e producgdo, sendo carregado de intencionalidades.

Por meio das contribuicdes da historiadora gaicha Sandra Pesavento, o termo

“representacdo” torna-se inteligivel. Para a autora, representar é

[...] pois, fundamentalmente, estar no lugar de, é presentificacdo de um
ausente; € um apresentar de novo, que dé a ver uma auséncia. A ideia central
é, pois, a da substituicdo, que recoloca uma auséncia e torna sensivel uma

z

presenca. A representacdo € conceito ambiguo, pois na relagdo que se
estabelece entre auséncia e presenga, a correspondéncia nao é da ordem do
mimético ou da transparéncia (PESAVENTO, 2004, p. 40).

Posto isso, entende-se que o historiador busca compreender as constru¢des do real
produzidas pelos individuos, afinal, sd@o elas dotadas de simbolismo, que chegam até o
historiador como uma forma de acessar o passado. No caso do cinema, convém investigar o
visivel e o ndo visivel, a fim de identificar o valor histérico das imagens em movimento,
interpretando-as ndo como um exemplar fidedigno do que jid ocorreu, mas como uma
representacio da realidade, que pode dar voz ou silenciar sujeitos e institui¢des.

Ao entender que “as representagdes se inserem em regimes de verossimilhanca e de
credibilidade, e ndo de veracidade” (PESAVENTO, 2004, p. 41), faz-se uso desse conceito-
chave para a andlise das obras cinematogrificas aqui especificadas. Afinal, tanto o
documentdrio quanto o filme de ficcdo sdo compreendidos como produgdo cultural e meio
para apreender o passado, seja através do tempo em que foram feitos, seja por meio do tempo
que retratam.

Em acordo com Pesavento, Barros (2007) argumenta sobre a relacdo entre cinema-
histéria e o uso da sétima arte como fonte e meio para a representacdo historiografica ao

alegar:

O Cinema ndo € apenas uma forma de expressao cultural, mas também um
meio de representacdo. Através de um filme representa-se algo, seja uma
realidade percebida e interpretada, ou seja, um mundo imagindrio livremente
criado pelos autores de um filme. Para o ambito das relagdes entre Cinema e
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Histéria, interessa particularmente a possibilidade de a obra cinematografica
funcionar como meio de representagcdo ou como veiculo interpretante de
realidades historicas especificas, ou, ainda, como linguagem que se abre
livremente para a imaginacdo histérica (BARROS, 2007, p. 128).

Dessa maneira, ¢ por meio da representacdo que Licinio Azevedo atribui um
significado ao Estado e a sociedade mog¢ambicanos, o que pode ser identificado em suas
obras. A seguir, algumas de suas principais produgdes serdo destacadas e a lista com os titulos
e alguns detalhes de sua filmografia pode ser observada no Apéndice A.

Em A colheita do diabo (1988), Licinio apresenta-nos uma ficcdo, baseada em uma
aldeia que fora acometida pela seca e, além disso, era ameacada por bandidos, tendo os
veteranos de guerra como defensores do local. Por se tratar de um periodo do final da década
de 1980, o diretor retrata um contexto da guerra civil, o que justifica a escolha do titulo, uma
vez que a vida dos civis estava em risco, sobretudo por causa das minas terrestres que
existiram naquele territorio.

A colheita do diabo foi gravada em Chiango, nos arredores de Maputo, em 1987, em
uma época na qual o cinema mogambicano, principalmente o INC, estava passando por uma
complicada crise, o que tornava a producdo das filmagens mais desafiadora (AZEVEDO,
2019, p. 174). Essa obra fo1 uma das primeiras produzidas por Licinio Azevedo, vinda depois
de O poco (1986), um filme mudo realizado durante a sua passagem pelo Instituto de
Comunicacgdo Social, e Melancolico (1986), um videoclipe de uma musica de José Mucavele
e talvez o primeiro de Mogambique.

Segundo Azevedo:

O primeiro filme grande que fiz, uma producdo independente, foi uma
ficcdo, ‘A Colheita do Diabo’. Depois disso, 0 meu lado de jornalista ganhou
preponderancia novamente e passei muitos anos a fazer s6 documentérios,
sempre com uma linguagem pouco tradicional. Fazia a pesquisa e um guido
usando os elementos narrativos da fic¢do (LUZ, 2017, n.p).

De fato, sua segunda obra de grande importincia remonta a esses elementos, pois
Marracuene (1990) traz aspectos que caracterizam as obras de Azevedo por desenvolver os
personagens sem interferéncia direta do diretor, dando-lhes abertura para falar de seus
problemas, sonhos e aflicdes (PEREIRA, 2019, p. 394). Marracuene conta a histéria de uma
aldeia homonima ao titulo do filme, localizada a alguns quildometros de Maputo e a qual era
invadida todas as noites por tropas inimigas. A populagdo, para tentar sobreviver em meio a
guerra civil, cotidianamente atravessava o rio em direcdo a capital e retornava no dia seguinte,

ao amanhecer. Aqueles que permaneciam na aldeia abrigavam-se o mais distante possivel das
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zonas em que ocorriam os tiroteios. Em Marracuene, Licinio entrevista civis e soldados e os
relatos de cada um deles demonstram como a guerra no pafs interferira nos seus negocios,
trabalho, vida pessoal e planos futuros.

O uso de cameras portéteis leves, que poderiam ser usadas juntamente com o0 som
direto, comecgou a ser difundido a partir da década de 1960 (NICHOLS, 2016, p. 51), o que
permitiu a maior mobilidade dos cineastas e as chances de gravar situacdes mais intimas, de
mais proximidade com as pessoas. Assim, € possivel que a filmografia de Licinio Azevedo
tenha recebido os impactos dessa mudanca tecnoldgica, uma vez que contribuiu para a
facilidade da execuc¢do de entrevistas, um aspecto comum em seus filmes.

Ja no que diz respeito a temdtica da ancestralidade e tradi¢do, € em A drvore dos
antepassados (1994) que Licinio Azevedo desenvolve essa ideia associada a politica. O filme
foi produzido enquanto a guerra civil chegava ao fim, mas, em seu enredo, a histéria comeca
em 1984, quando a guerra atingira a provincia do Tete, noroeste de Mocambique, e fizera com
que vdrias pessoas saissem de suas casas sem cumprir com o culto aos mortos. Isso aconteceu
com a familia de Alexandre Ferrdo, que recebeu a missdo de levar seu grupo de

aproximadamente 15 familiares do Malaui (onde estavam refugiados) de volta para o Tete.

Claro estd que Licinio, com todo o respeito que tem para com a cultura
tradicional africana, e com sua observacdo refletida, queria mostrar em seu
documentério o contexto da guerra, mas principalmente e, sobretudo, focar
uma questdo fundamental da cultura dos familiares de Alexandre Ferrdo
(metafora de tantas outras familias) que, ao retornarem, buscaram
imediatamente a reconciliacdo com a drvore dos antepassados. Essa drvore
acolhedora (4rvore-igreja, para Licinio) dos espiritos dos mortos do grupo
estava esperando o retorno dos vivos, para as cerimOnias de
compartilhamento da comida (MIRANDA, 2018, p. 45).

Com efeito, A drvore dos antepassados conta o regresso da familia de Ferrdo e sua
experiéncia de refugio e retorno a sua terra depois de 10 anos separados, mas ainda ligados
pelo sagrado da religido e tradi¢do locais.

Ademais, outra obra a ser destacada é Desobediéncia (2002), considerada por
Azevedo a producdo que marca a sua transi¢cdo para a ficcao (LUZ, 2017, n.p.), em um estilo
que mistura ficcdo e documentario ou, como o proprio diretor o classifica, um “docudrama”.
A narrativa do filme € baseada em uma noticia de jornal, descrita em poucas linhas, acerca de
uma mulher que fora acusada de causar o suicidio do marido. As filmagens aconteceram
aproximadamente um ano apds o ocorrido e os personagens foram interpretados pelas mesmas
pessoas do caso em questdo, exceto o morto, que teve seu papel realizado por seu irmado

gémeo.
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Em entrevista, Azevedo declarou que:

O filme ‘Desobediéncia’ nasceu quando vi uma pequena noticia no jornal.
No centro do pais, num sitio completamente isolado onde as pessoas ndo
tinha televisdo, um homem suicidou-se porque a mulher era desobediente, o
que achei completamente absurdo. Com tanta mulher bonita no mundo vai
suicidar-se porque a mulher ndo obedece? Fui para 14 e encontrei uma estéria
completamente diferente, que me obrigou a fazer um filme diferente, onde as
pessoas reproduziram tudo aquilo que aconteceu. H4 um tabu, do tipo
Electra ou Edipo, ao género das tragédias gregas, em que gémeos ndo podem
fazer amor com a mesma mulher. O homem que se suicidou fez amor com a
esposa do irmdo gémeo. Os espiritos comecaram a agir dentro dele, as
pessoas acreditam nisso, e ele matou-se. Para ndo revelarem esse segredo
culparam a vitiva de desobediéncia. Digo que foi uma transicdo porque as
pessoas ndo tinham televisdo, nunca tinham visto um filme e, entao,
aproveitaram aquela oportunidade para provarem que tinha razao. Ou seja,
que a mulher era, realmente, desobediente. Consultaram um curandeiro,
houve muitas agressdes que quase resultaram em morte. Inscrevi este filme
do Festival de Biarritz na drea de documentdrio e foi rejeitado. Acabou por
concorrer como ficcdo. Enfim, ganhou o prémio de melhor ficgdo, um filme
feito com 100 mil euros, que concorreu com ficcdes de 10 milhdes e 15
milhdes de euros (LUZ, 2017, n.p.).

Seu filme mais recente, Comboio de sal e agiicar (2016), € uma adaptacdo de um livro
homonimo, publicado em Mogambique, em 1997. A histdria € sobre um comboio irregular
que atravessava o pais realizando a trajetéria de Nampula a fronteira com o Malaui e passa-se
durante a guerra civil. O comboio € frequentado principalmente por mulheres, que o usam
como transporte até o territorio vizinho para trocar sal por agucar, j4 que esse item estava
escasso no pafs. Na trama, encontram-se os perigos da viagem no comboio e também uma
histéria de amor que envolve os personagens Taiar e Salomao, militares que lutam contra os
soldados da RENAMO, e Rosa, enfermeira que tem seu amor disputado pelos dois. O filme
possui um estilo de western africano e a principio a proposta era que fosse realizado um
documentdrio a partir da narrativa do livro; porém, por ndo ter obtido financiamento, anos
depois Azevedo resolveu fazer uma ficgao.

Segundo o diretor, o comboio possui um significado, pois

E um pouco um simbolo do pais, e da vida. Amor e morte, sal e acticar. Ali
tem todas as religides, o mugulmano, o animista, o cristio. Mocambique é
um pais onde as coisas ainda convivem bem, ao contrdrio do resto do
mundo, que estd uma confusdo. Espero que ndo mude (PEREIRA, 2017,

n.p.).
A partir do exposto, é perceptivel como Licinio Azevedo usa a representacdo do pais e
de seus povos em suas produgdes filmicas, constituindo um rol importante e necessdrio para a

cinematografia do pais. Por meio da tabela inserida no Apéndice A, € notdvel a presenca da
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Ebano Multimedia, fundada por Licinio Azevedo, como a produtora responsavel pela maioria
de suas producdes. No entanto, em alguns poucos casos também ocorre a parceria com outros
paises. Foi o que aconteceu com Virgem Margarida (2012) e Comboio de sal e agiicar
(2016), por exemplo, seus udltimos longas-metragens, que contou com o envolvimento de
terceiros na coproducdo, incluindo Portugal, o ex-colonizador de Mogambique.

Azevedo ndo interpreta o financiamento externo e a coproducdo como uma estratégia
negativa ou como uma ferramenta neocolonial, uma vez que a producio de Africa continua,

de certa forma, dependente da intervencdo econdmica principalmente de paises europeus.

Eu acho que isso, neocolonialismo, nem um pouco, eu tenho independéncia
total, dos meus temas, das coisas que eu faco... ndo tenho nenhuma
influéncia. Quer dizer hd relagdes normais de producdo. Se fosse em
Hollywood sim, se vocé vai trabalhar para Hollywood quem manda no filme
€ o produtor... ele demite o realizador, demite o montador, troca o
argumentista... troca o ator, pde a amante dele para fazer o papel... aqui a
relacdo € diferente resulta de uma dificuldade comum, sdo aliangas...
(PEREIRA; CABECINHAS, 2016, p. 1033).

Além desses elementos, nas obras de Azevedo também € possivel identificar o apoio
de agéncias estrangeiras para a execucdo dos filmes. Esse é o caso da Fundagido Ford?, que
financiou, dentre outros titulos, A ilha dos espiritos (2010). J& O grande bazar (2006) e
Hospedes da noite (2007), por exemplo, foram producdes que receberam suporte financeiro

do Fonds Images Afrique du Ministére Francais des Affaires Etrangéres™

, enquanto que A
guerra da dgua (1996) contou com apoio financeiro da Embaixada dos Paises Baixos —
Maputo, da Cooperacdo Suica em Mogambique, além da OXFAM? Bélgica e OXFAM Hong
Kong.

O fato de ter parado de receber auxilio estatal contribuiu para as producdes
independentes no cinema mog¢ambicano e a consequente busca por financiamento externo, o
que, de algum modo, reflete na realizacdo das producdes. Para Licinio Azevedo, encontrar

subsidio em outros paises nao € uma dificuldade, talvez por conta da sua produgdo envolver

majoritariamente documentarios. Esse € um argumento presente em entrevista:

Como os documentarios foram bastante difundidos, ficou mais facil eu
comegar a concorrer a fundos para ficcdo... mas basicamente a vantagem ¢é

23 Agéncia de fomento estadunidense que apoia projetos ao redor do mundo voltados para o desenvolvimento
humano e redugdo da pobreza e injustica social

24 O Fonds Images Afrique (FIA) é uma agéncia de financiamento francesa, direcionada a atender € incentivar as
producdes audiovisuais da Africa Subsaariana. O Ministério Francés de Relacdes Internacionais é uma das fontes
financeiras do FIA.

2> A OXFAM International € uma confederagdo que atua em aproximadamente 70 paises. Foi fundada na
Inglaterra e atualmente possui sede no Quénia, atuando no combate a pobreza, desigualdades e injustigas.
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essa; é que eu faco documentérios... e também mais numa base de
sobrevivéncia faco filmes institucionais. Eu gosto muito de fazer filmes
educativos... entdo no paifs se consegue financiamento, pequenos
financiamentos, para filmes de ONG coisas assim... IBIS por exemplo, que
¢ da Holanda, que tem projetos de educacdo no norte do pais, alguns em
escolas, no interior, em vilas, em aldeias. Por exemplo, A Maldria® que é
um filme educativo que eu fiz sobre a maldria... entdo se tens filmes desses
tu consegues garantir a sobrevivéncia no ano e te dd tempo de procurares
financiamentos demorados que sao os dos filmes de ficcdo. [...] Entdo ndo
sei se respondi a tua pergunta, mas a situacio em Mocambique... ndo ha
fundos para cinema... ndo h4 fundos, entdo... busca-se fora, ou entio é sé o
dinheiro dessas organizacdes com objetivos especificos: eles te ddo um tema
‘queremos um filme sobre isso’; te ddo em linhas gerais, o contetido e depois
te ddo liberdade para fazeres... claro eles aprovam, tém que aprovar, ddo
sugestdes... mas isso € a mesma coisa em qualquer financiamento... mesmo
documentario para televisdo (PEREIRA; CABECINHAS, 2016, p. 1032).

Entende-se, assim, que € possivel situar as producdes cinematogréficas de Licinio

Azevedo em um contexto mogambicano e transnacional, a medida que recebe investimentos

externos, participa de festivais internacionais e concorre a prémios em VArios paises,

conforme demonstra o Apéndice A.

Por meio das obras de Azevedo, as relagdes sociais, culturais e politicas, presentes em

Mocambique, a partir da década de 1970, podem ser visualizadas. E também por meio da sua

filmografia que se compreende o olhar sensivel de um brasileiro, de formagdo jornalistica, que

enxerga e representa nas telas de cinema o pais que o adotou.

% O filme A maldria ndo consta na lista do Apéndice A, pois nio foram encontradas outras informacdes a

respeito dessa producio.
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3. “MULHERES TRANSFORMADAS, COM CABECAS BEM LIMPAS”: QUESTOES
POLITICAS, CULTURAIS E DE GENERO EM MOCAMBIQUE INDEPENDENTE

As histérias contadas por Licinio Azevedo em A iultima prostituta (1999) e Virgem
Margarida (2012) permitem acessar aspectos importantes de Mocambique a partir da década
de 1970. Nesse sentido, os enfoques politico, cultural e de género foram os priorizados para
compor as andlises presentes.

Ao longo do capitulo, € possivel encontrar imagens com cenas de ambas as producdes
citadas. Elas ndo aparecem neste texto por acaso ou somente para ilustragdo, mas como
recurso a permitir, aqueles que ndo terdo acesso as obras, uma melhor compreensdao da
estética de Azevedo, além de poder identificar elementos visuais que também sdo explorados
na andlise escrita. Ademais, hd uma preponderancia das cenas retiradas de Virgem Margarida,
j4 que esse filme possui um maior dinamismo e variedade de planos e cenas que o

documentdrio A ultima prostituta.

3.1 A virgem e as prostitutas: apresentacio das narrativas de A ultima prostituta (1999) e

Virgem Margarida (2012)

Entender as narrativas de A ultima prostituta (1999) (ver figura 2) e Virgem
Margarida (2012) (ver figura 3) de forma conjunta possibilita visualizar os pontos em comum
das historias apresentadas em cada produgcdo e compreender como essas obras estdo

intimamente relacionadas, uma vez que o documentdrio precedeu e inspirou o filme de fic¢ao.

Figura 2: Cartaz de A dltima Figura 3: Cartaz de Virgem
prostituta, 1999. Margarida, 2012.
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Fonte: CinAfrica Fonte: Cinfrica
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A ideia para a execucdo dos filmes surgiu a partir de uma fotografia (ver figura 4)
capturada por Ricardo Rangel?’, fotégrafo mogcambicano, a qual mostra uma prostituta sendo
escoltada por dois militares. O documentario de Azevedo levou o mesmo titulo da foto de

Rangel e retne entrevistas com mulheres que haviam passado pelos campos de reeducagdo

7

para prostitutas. Em um dos depoimentos, ¢ mencionado o nome de Margarida, uma
camponesa que foi levada para esse campo por engano e que 14 morreu. Assim, o cineasta
investiga a histéria da jovem virgem e realiza um filme de ficc@o anos depois.

Como narrado pelo préprio Licinio:

H4 muitos anos atrds o Ricardo Rangel mostrou-me uma fotografia, que
eram dois militares... uma fotografia feita logo a seguir a independéncia.
Dois militares que escoltavam uma prostituta, com o objetivo de que ela
fosse levada para um centro de reeducacdo. E o Ricardo Rangel deu como
titulo a essa fotografia, A dltima prostituta. Entdo, inspirado por essa
fotografia... baseado nessa fotografia, eu, também héd muitos anos atrés, fiz
um documentario. Um documentario muito cldssico, ao contrario do tipo de
documentarios que eu fagco, baseado em entrevistas com senhoras que
estiveram 14 nos centros de reeducacdo. Tanto reeducandas, prostitutas,
como as militares, comandantes (VERDADE, 2013, video).

Figura 4: Fotografia de Ricardo Rangel.

' A ¥
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Fonte: PEREIRA, Ana Cristina, 2019.

27 Ricardo Achiles Rangel nasceu em 15 de fevereiro de 1924, em Lourengo Marques. No ano de 1941 comegou
a carreira de fotégrafo como aprendiz no laboratdrio de Otilio Vasconcelos. Na década de 1960 trabalhou em
jornais como Didrio de Mocambique, Voz Africana e Noticias da Beira. O trabalho de Ricardo Rangel é
comumente associado a um dos mais importantes da fotografia moderna de Mogcambique. Seus registros revelam
principalmente o cotidiano e a violéncia do periodo colonial. A foto “A tltima prostituta” esteve presente no
ensaio Pdo nosso de cada noite, feito por Rangel entre as décadas de 1960 e 1970, mas publicado somente em
2004, Nesse ensaio, Ricardo Rangel apresenta o trabalho de prostitutas na Rua Aradjo, localizado no centro da
cidade.
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O lapso temporal entre a producdo do documentario e a do filme de ficcdo € de 13
anos e isso pode ser justificado pela falta de recursos e subsidios, sendo necessdrio recorrer a
financiamentos e parcerias em outros paises, o que € observavel em Virgem Margarida, uma
coprodugdo entre Mocambique, Portugal, Franca e Angola. Segundo Pereira (2019, p. 405),
quando Virgem Margarida foi lancado havia certo receio de que o filme causasse um
constrangimento ao poder politico, o que foi contrariado apds a exibicdo do filme em
Mocambique. Uma situagdo diferente ocorrera anos antes, na década de 1990, quando A
ultima prostituta foi langado e o tema ainda era sensivel e recente para ser trabalhado. De

acordo com o diretor:

Quando eu fiz A Ultima prostituta, que deu origem a Virgem Margarida, era
um filme que era um tema tabu, ndo €? Eu tinha feito esse filme ha 10 anos,
era tabu porque era sobre esse processo de reeducacdo que foi muito
violento. Muitas mulheres morreram nos centros de reeducacdo... pode
chamar de centros de concentracdo se vocé€ quiser... uma maneira doce de
dizer campos de concentragdo ¢ centros de reeducacdo... porque era suposto
safrem dali mulheres novas, ndo é? Para serem mées de familia e tal, ndo é?
Queriam salvar... aquela coisa quase cristd de recuperar as prostitutas.
Transformar em mulheres tteis a revolugao e tal, ao socialismo vigente na
época... [...]. Quando a Virgem Margarida saiu, agora hd 4 ou 5 anos, o meu
produtor estava com um pouco de receio, nunca se fez um filme sobre isso...
ficcdo que tem muito mais impacto de que um pequeno documentdrio. O
filme passou primeiro fora, e teve repercussao; esteve em varios festivais,
depois fez-se a esteia em Mogambique: absolutamente normal, ndo ouvi
nenhuma... ninguém ficou melindrado... no poder... o filme ficou la
normalmente (PEREIRA; CABECINHAS, 2016, p. 1034).

A idltima prostituta, langado em 1999, foi produzido pela Ebano Multimedia e teve
suporte financeiro da agéncia suica Swiss Development Cooperation Agency (SDC). Além da
direcdo de Azevedo, o documentdrio também contou com a assisténcia de Isabel Noronha,
cineasta maputense, e Brigitte Bagnol, roteirista e antrop6loga francesa.

Ao longo de 48 minutos, A ultima prostituta apresenta historias vivenciadas por cinco
mulheres nos campos de reeducacdo. Quatro delas sdo ex-reeducandas que, como prostitutas,
foram retiradas das cidades sob as ordens da FRELIMO, a fim de cumprir a politica de
limpeza social. A outra mulher é a comandante Maria Miguel, responsavel pelo grupo
feminino nos campos mog¢ambicanos. Os depoimentos dados por elas sdo somados aos do
fotégrafo Ricardo Rangel, que aparece no documentdrio compartilhando algumas de suas
fotos (ver figura 5) as que retratam mulheres e as dreas urbanas de Mogambique nas noites de

prostituicdo.
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Figura 5: Ricardo Rangel e suas fotografias.

Fonte: A dltima prostituta, direcio _d_e Licinio Azevedo, 1999.

A obra € dividida em secdes temdticas. Cada parte € intitulada por uma frase que
resume o tema dos testemunhos que virdo em seguida, ou por uma que se fez destacar em uma
das falas das mulheres. Esses titulos sdo apresentados em um fundo preto e com letras
vermelhas (ver figura 6). O idioma € o inglés, utilizado ndo s6 nesses momentos, mas também

na legenda automatica e nos créditos do filme.

Figura 6: Se¢do tematica “Uma branca na panela”.

Fonte: A dltima prostituta, direcdo de Licinio Azevedo, 1999.

Seguindo esse padrdo, o nome do documentério aparece em tela apds quase dois
minutos de iniciado o filme. O letreiro com The Last Prostitute surge apds Ricardo Rangel
apresentar a fotografia que inspirou a criagdo de Licinio Azevedo e verbalizar seu titulo. Em
seguida, intercalando cenas e titulos, as sec¢des temadticas dividem-se em: “A viagem”,
narrando, por meio dos depoimentos, 0 momento de apreensdo das prostitutas e também o
caminho percorrido até a chegada aos campos de reeducacdo; “Cobras e ledes”, na qual

contam as tentativas de fuga e os perigos da mata que envolviam os campos, repletos de
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cobras e ledes; “Uma branca na panela”, que apresenta a historia de quando algumas mulheres
se organizaram para colocar uma das colegas, que era branca, em uma panela de dgua
fervente; “A virgem Margarida”, que aborda a historia de Margarida; “Escravas sem dono”,
trecho que faz mengdo a fala de uma das mulheres ao contar que as prostitutas eram tratadas
como escravas sem dono; e, por ultimo, “Mae, tranque as portas”, titulo também retirado de
um dos depoimentos, ao narrar sobre a vida das mulheres ap6s os campos de reeducagdo e o
medo que as acompanhava.

O documentério tem um ritmo fluido e muitas das histérias contadas podem ser
percebidas nas representacdes que sdo feitas em Virgem Margarida. O encontro da
comandante Maria Miguel com uma das ex-prostitutas conduz ao desfecho do filme, seguido
pelos créditos e pela cena final. Ja Virgem Margarida, em seus 90 minutos apresenta a
histéria de Margarida, uma jovem camponesa, virgem e analfabeta, que foi levada
erroneamente para um campo de reeducacio para prostitutas. E essa personagem quem dd
nome ao titulo do filme. Ela estava noiva e foi até a cidade comprar coisas para o enxoval,
mas acabou sendo surpreendida pelos militares da FRELIMO.

Além de Margarida, o filme também amplia seu olhar para outras mulheres (ver figura
7). A personagem Rosa, por exemplo, é uma prostituta que se autodenomina “puta de
terceira”. Ela tem uma personalidade de confronto, de contraposi¢ao, de quem nao se intimida
facilmente. J4 Suzana, que também ¢ prostituta e € classificada por Rosa como “puta de
primeira”, ¢ dangarina em uma casa de festas e mae de duas criangas. A quarta personagem a
ser destacada ¢ a Comandante Maria Jodo, que faz parte do corpo da FRELIMO e ¢é

responsavel por chefiar as prostitutas. Ela adia seus planos de casamento por conta de ordens

de seus superiores, que a destinam a administrar o campo de reeducacao.

Figura 7: Protagonistas do filme Virgem Margarida (2012).

VIRGEM MARGARIDA - PROTAGONISTAS

COMARNDANTE

SLRLAN A f
MARIAIDAD

Fonte: Edi¢ao prépria autora.
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Embora todas sejam mulheres inseridas em um mesmo ambiente, é possivel detectar
uma pluralidade de histérias pessoais e também de personalidades entre elas. Quando as
prostitutas tomam conhecimento da virgindade de Margarida passam a protegé-la e a pedir
por sua liberdade. Com efeito, quando ela € liberada, no caminho de volta € estuprada por um
general da FRELIMO, fato que culmina no suicidio de Margarida e na revolta coletiva de
militares e prostitutas, unidas por esse acontecimento. Logo, se de inicio essas mulheres
parecem distantes umas das outras, seja por conta de desentendimentos entre as proprias
prostitutas, seja na relacdo mulheres prostitutas versus mulheres militares, aos poucos elas
também encontram motivos para somar forcas e reivindicar objetivos coletivos.

Diante disso, é notério que a estrutura do filme pode ser dividida em trés atos®®
(FIELD, 2001), pois tem um desenrolar que parte da apreensdo dessas mulheres pelos
militares, passa pelas experiéncias delas no campo de reeducagdo, junto com outras prostitutas
e com militares, e finaliza com a saida de todas elas do campo e o suicidio de Margarida.

Para Licinio Azevedo, Margarida ndao é a personagem principal, mas sim as
prostitutas, com suas fortes caracteristicas, em oposicdo as militares responsaveis pelo campo.
A relagdo entre elas € simbdlica a medida que a libertagdo das mulheres é feita por elas
proprias (VERDADE, 2013, video).

Nesse sentido, tanto A ultima prostituta quanto Virgem Margarida exploram questoes
que podem ser analisadas de maneira conectada, uma vez que o contexto histérico € o mesmo

e o combate a prostituicdo dirigido pela FRELIMO € o que orienta as narrativas.

Em a Virgem Margarida é como se se pegasse num fio das histérias
fragmentadas de A dltima prostituta e se criasse um fio condutor de uma
narrativa. Através de uma personagem, se conta a histéria de muitas
mulheres, de forma circunjacente. Os dois filmes apresentam e representam
atos de ver, ouvir e mover como estruturas signicas, de onde se podem tirar

28 Essa divisdo em trés atos esta embasada no conceito de “paradigma” de Syd Field (2001, p. 11-19). Segundo o
autor, o paradigma de um roteiro é constituido por trés atos: inicio, meio e fim. O Ato I, ou apresentagdo, € a
parte em que cabe expor a histdria, sobre do que se trata, os personagens, a relagdo do personagem principal com
os demais. O Ato II, ou confrontagdo, é a maior parte do roteiro e é aquela em que o personagem principal
enfrenta obstaculos e supera entraves que o dificultam de atingir seu objetivo final. O Ato III, ou resolugdo, é
aquele que segue o Ato II e vai até o fim do roteiro; ele apresenta a solucdo do roteiro, a saida da histéria, ndo o
seu fim, pois o fim é a cena em especifico. O Ato III é que apresenta se o personagem principal conseguiu ou
ndo atingir seu objetivo. Em Virgem Margarida, considera-se que o Ato I concentra-se nos primeiros dez
minutos da trama, quando as vidas das protagonistas sdo brevemente apresentadas e elas se encontram. Nesse
primeiro ato, ocorrem os didlogos iniciais entre elas e a condugdo até o campo de reeducagdo. O Ato II, por sua
vez, abrange as cenas seguintes, ja no campo de reeducagdo, onde ocorrem os castigos, as tentativas de fuga, os
confrontos entre personagens e ideais, o aprofundamento da narrativa e dos elementos politicos, histdricos e
sociais que a cercam. Por fim, o Ato III detém-se aos dez minutos finais, a partir da decisdo de deixar Margarida
sair do campo. A resolucdo do filme seria, portanto, o suicidio de Margarida e a liberacdo das outras prostitutas
do campo de reeducacdo.
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sentidos miultiplos. Parecem um mesmo filme, porém com propostas
apresentadas de maneira diferente (MANJATE, 2017, p. 115).

Assim, embora o enredo que circunda Virgem Margarida tenha sido inspirado em um
personagem que provavelmente existiu, a historia € ficcional, podendo conter até mesmo
aspectos fantasiosos. Ainda assim, pode-se dizer que Licinio Azevedo fornece, por meio
dessas duas produgdes, uma série de elementos que apontam para a perspectiva radical
adotada pelo governo no poder, interessado em extirpar a qualquer custo o colonialismo da

recém-nagdo independente.

3.2 De prostitutas a “mulheres novas”: o controverso projeto politico da FRELIMO e o

combate a prostituicao

O termo “mulher(es) nova(s)” ndo chegou a ser utilizado pelo governo da FRELIMO,
sendo a categoria “homem novo”, destinada a sociedade em geral, conforme apresentado no
Capitulo 1. Porém, a adaptacdo desse conceito para o feminino aparece com frequéncia em
Virgem Margarida, referindo-se a transformacdo que as prostitutas deveriam passar até
tornarem-se mulheres novas mogambicanas. E partindo desse fio narrativo que o termo
“mulher(es) nova(s)” sera aqui aplicado.

Dessa maneira, por ser ambientado em um contexto histérico e politico do pds-
independéncia, Virgem Margarida apresenta aspectos vivenciados pelos mogambicanos,
decorrentes das medidas empreendidas pela FRELIMO. Afinal, apds o partido ter assumido o
poder, buscou-se como referencial uma nacao socialista, distante dos resquicios deixados pelo
colonialismo portugués.

A exemplo disso, a primeira cena do filme (ver figura 8) mostra, durante alguns
segundos, ao som de um fundo musical, um caminhdo transportando pessoas que cantarolam
e seguram faixas com frases emblemadticas, com dizeres que marcaram o periodo de luta pela
independéncia. “A luta continua”, “Unidade-Trabalho-Vigilancia” e “Independéncia ou

morte” sdo lemas que se encontram estampados e em evidéncia nos primeiros planos do filme.
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Figura 8: Populares com faixas em Virgem Margarida (2012).

Fonte: Virgem Margarida, direcdo de Licinio Azevedo, 2012.

O aspecto da “unidade” era fundamental para a idealizacdo da sociedade independente.
O governo, liderado por Samora Machel, evocava a unido de todos os mogambicanos sob uma
unica identidade. Em seus discursos, era comum que isso fosse relembrado e até mesmo
transformado em lema. No dia 20 de setembro de 1974, em uma mensagem lida durante a
cerimOnia da tomada de posse do governo de transicdo de Mocambique, Samora encerra

dizendo:

Ao empenharmo-nos neste novo combate apelamos a todo o nosso Povo para
que permanega unido, firme e vigilante sob a bandeira da FRELMO,
empenhando-se com entusiasmo, disciplina e trabalho na construcdo de um
Mogambique livre, desenvolvido e democrético, sob a palavra de ordem:
Unidade, Trabalho, Vigilancia. VIVA O GOVERNO DE TRANSICAO!
VIVA O POVO MOCAMBICANO UNIDO DO ROVUMA AO MAPUTO!
VIVA A FRELIMO! (REIS; MUIUANE, 1975, p. 228, grifo nosso).

Esse teor do discurso era reconhecido tanto a nivel nacional quanto internacional, o
que € possivel entender a partir da mensagem do entdo presidente da Zambia, Kenneth
Kaunda, ao povo de Mogambique, em celebracdo ao 25 de junho de 1975, data da

oficializacdo da independéncia do pais.

Sob a direccdo da vanguarda revoluciondria da FRELIMO, o Povo de
Mocambique comemora hoje a sua formal ascensdo a independéncia. Digo
formal independéncia, porque esta vitéria ndo € em si um fim. Na verdade,
as palavras de ordem da FRELIMO sdo Unidade, Trabalho, Vigilancia. Sob
a direc¢do da FRELIMO florescerd a unidade do Povo de Mocambique e, ao
mesmo tempo que mantém uma estreita vigilancia, o Povo do seu grande
pais serd capaz de enfrentar qualquer provocagdo vinda de contra-
revoluciondrios, apoiados pelos imperialistas (REIS; MUIUANE, 1975, p.
515-516).
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Em uma cena posterior, Virgem Margarida também apresenta o ambiente para onde
militares da FRELIMO levaram algumas mulheres para passar a noite apds uma detencdo. O
cendrio € amplo, com muitas outras mulheres reunidas, e hd vérias faixas estendidas, com os

mesmos dizeres e lemas simbdlicos descritos anteriormente (ver imagens 9 e 10).

Figura 9: Faixas com palavras de ordem.

Fonte: Virgem Margarida, dire¢do de Licinio Azevedo, 2012.

Figura 10: Lemas da FRELIMO em faixas.
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Fonte: Virgem Margarida, direcdo de Licinio Azevedo, 2012.

Em algumas das faixas € possivel visualizar a frase “A luta continua”. Logo, ¢ possivel
compreender que o partido da FRELIMO néo buscava a independéncia como ultimo fim,
como afirma Kaunda (1975), mas seria um processo continuado, uma conquista que ainda
teria prosseguimento, um desdobramento para o povo mogambicano. Portanto, era necessario
descolonizar as mentes, e esses slogans “marcaram o fim do passado colonial e tradicional e o
nascimento do ‘homem novo socialista’” (FRY, 2003, p. 291).

Logo, para o andamento desse projeto politico, a FRELIMO instaurou a politica de

construc¢do do “homem novo”, o qual, por sua vez, priorizaria a ciéncia, a cultura, a educagao
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e abandonaria as tradicdes, aquilo que era considerado feiticaria, sinonimo de mé vida e
vadiagem. Além disso, os discursos do presidente Samora Machel também externavam esse
sentimento de mudanga, de criagdo dos novos mocambicanos, que seriam 0s responsaveis

pela (re)escrita de sua prépria histéria ap6s a dominacao europeia.

Na politica mogambicana defendida por Samora Machel, a categoria do
Homem Novo, significava uma nova identidade, uma mogambicanidade fruto
da luta pelo reconhecimento, uma moc¢ambicanidade que nascia a partir da
unido de grupos diferenciados objectivando a formagdo de um sé povo, uma
s6 nacdo e um sé Estado. O Homem Novo referia-se a um novo Estado
independente e soberano formado por cidaddos: camponeses, operarios,
intelectuais e politicos; cidaddos honestos, trabalhadores e revoluciondrios
que vivem e constroem relagdes harmoniosas. (BASILIO, 2011, n.p., grifo
Nnosso).

Com efeito, a escola era uma importante aliada para a emancipacdo do povo
mog¢ambicano. As bases educacionais deveriam estar de comum acordo com o projeto do
Estado. Assim, no ambiente escolar os alunos aprendiam, desde cedo, a reconhecer os
inimigos da pétria: tribalismo, racismo, regionalismo e tradicionalismo, e aprendiam sobre a
riqueza, a histéria e a cultura da sua nagao.

O partido da FRELIMO emitia documentos que instruia a sociedade a agir diante da
nova nacdo independente. Em Na educacdo so investiremos em terreno fértil, escrito por
Samora Machel, no inicio da década de 1980, as orientagdes estdo relacionadas ao
investimento em bons alunos e a diferenciacio entre a educacdo que serve ao povo e aquela

que o oprime. Segundo o documento, na escola:

Aprendemos a conhecer a grandeza da Patria Mogambicana, aprendemos a
amd-la, aprendemos a sentir por ela um profundo espirito patriético. E na
escola que, desde jovens, aprendemos a defender a Pétria e a morrer por ela.
A escola é a forja do Homem Novo. E o centro de transformagdo do homem:
é onde se matam as ideias velhas e se cria a nova mentalidade. E na escola
que se adquire a mentalidade nova, a mentalidade que recusa a sociedade
fragmentada em tribo, em regido, em raca (MACHEL, 1981, p. 11).

A construgdo do “homem novo” perpassava pela antitese do colonialismo. A
incorporagdo desse ideal ultrapassava o aspecto individual, ja que, quando o sujeito tivesse
consciéncia do seu lugar na sociedade, as estruturas social e econdmica também seriam

afetadas.

A constru¢do do homem novo passou a ser um dispositivo mobilizador, uma
idéia-for¢a, um objetivo fundamental a ser alcangado. [...] Se no plano da
teoria 0 homem novo deve representar uma ruptura qualitativa com o0s
valores da cultura burguesa, da cultura colonial e da cultura tradicional, no
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plano dos fatos esse processo atua nos individuos concretos sob formas
hibridas, complexas. O homem novo é, em ultima instidncia, um produto cuja
pureza nunca se termina totalmente de alcangar (MACAGNO, 2003, p. 81).

Desse modo, sabe-se também que essa ideia do “homem novo” foi direcionada as
mulheres e transplantada para as prostitutas, que eram consideradas “mulheres de ma vida”. A
prostitui¢do foi encarada pela FRELIMO como um crime a ser combatido. Para assegurar o
projeto modernizador da nova nacdo que surgira, fez-se uso da coercdo e legitimagdo da
violéncia.

Um exemplo de tais medidas foi a Operagdo Limpeza, colocada em prética no dia 07
de novembro de 1974, sob o comando da FRELIMO e das forcas portuguesas. A a¢do ocorreu
na Rua Araujo, regido urbana proxima a capital (THOMAZ, 2008). O objetivo dessa operacao
era promover uma limpeza social, apreendendo pessoas consideradas “agitadoras e

marginais”. As prostitutas foram alvo frequente do Estado.

Ao final da operacdo, foram detidos 284 individuos, dos quais 192 eram
mulheres e 92 homens; das 192 mulheres, 50 foram postas em liberdade e
142 foram transportadas em autocarros para destino ndo revelado sob escolta
do Exército Popular de Libertacio de Mogambique. Dos 92 homens, 42
foram postos em liberdade e os demais ficaram detidos na capital.3 A
esmagadora maioria das mulheres detidas, soube-se depois, foram enviadas
para os campos de reeducacao, localizados em regides distantes da capital do
pais (THOMAZ, 2008, p. 178).

Além da Operacdo Limpeza, nove anos mais tarde outra medida semelhante foi
realizada. A Operagdo Producdo, de 1983, tinha o carater moralista e visava conter o nimero
de “improdutivos” da sociedade mocambicana. Assim, aqueles classificados como
desempregados, preguicosos e criminosos, por exemplo, eram vistos como uma ameacga as
conquistas do “homem novo”. Afinal, se o ideal modernizante e de “homem novo” estava
associado a uma visdo positiva do trabalho, para a FRELIMO s6 era bem quisto quem
comprovasse a sua contribui¢do para o desenvolvimento econdmico e social.

A légica da Operacdo Producdo € complexa, pois, na década de 1980, Mogcambique
vivenciou uma onda migratéria da populacdo do campo para a cidade, afetada por crises
climéticas de seca e inundacdes. A saida dessas pessoas do campo reduziu a producdo
agricola, além de provocar um excedente de mao de obra na cidade (SANTANA, 2014). Esse
€xodo rural era interpretado pelo Estado, incluindo os veiculos de comunica¢do, como a causa

dos problemas socioecondmicos da cidade.
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Em discurso publico de maio de 1983, feito por Samora Machel, a sintese da
Operacdo Producdo pode ser interpretada pelo argumento de “pentear a cidade”. Sob esse

raciocinio, o entdo presidente disse:

Os delegados ao Congresso sublinharam como o afluxo desordenado para as
cidades aumenta a vadiagem, a criminalidade, a prostitui¢do. Referiram
como a existéncia daqueles que ndo trabalham, prejudica a vida dos
trabalhadores. Vamos controlar o afluxo a cidade. S6 tem direito a residéncia
quem tem trabalho, quem tem emprego. Significa que o trabalho é que € o
critério de residéncia. Os marginais, os desempregados, os vadios devem ser
enviados para o campo, para a produgdo. O primeiro movimento que vamos
fazer com as Milicias Populares, Grupos de Vigilancia, Policia, Grupos
Dinamizadores, Exército e outras estruturas, é pentear a cidade! (MACHEL,
1983, p. 75).

Para tanto, a solucdo encontrada pela FRELIMO era realocar, forcosamente, essas
pessoas. Maputo e Beira, principais cidades de Mogambique, foram os locais onde a
Operacdo Produgdo se deu de forma mais intensa. Os “improdutivos” eram levados para as
zonas de Niassa e Cabo Delgado, regides distantes de Maputo e Beira (QUEMBO, 2012).
Ambos os locais foram escolhidos por serem considerados potenciais agricolas. Assim, as
pessoas que fossem para 14 deveriam desenvolver a agricultura e impulsionar a economia do
pais. Ademais, havia um discurso estatal de justificar a escolha dessas regides como uma
maneira de redistribuir e equilibrar a populagdo nacional. Por outro lado, vale reconhecer que,
devido a distancia, era também uma forma de impedir que os “improdutivos e vadios”
retornassem ao convivio das cidades.

Quembo (2012) oferece uma andlise importante acerca da Operagdo Produgdo e da
construc¢do dos crimes e criminosos considerados pela FRELIMO. O combate a violéncia e a
criminalidade aparecem, segundo o autor, como um argumento fragil, porque, nos primeiros
anos da década de 1980, os indices de criminalidade passaram por uma redugdo, mesmo antes
da Operagdo Produgdo ter entrado em vigor. Além disso, o desemprego era entendido como
uma heranca colonial e aqueles que ndo tinham trabalho eram inimigos da Revolugdo.
Contudo, para comprovar a condi¢do de trabalhador, cada um deveria portar um cartdo de

trabalho, ou documento similar.

A busca por esses documentos funcionavam como uma forma de comprovar
que o individuo era um ser produtivo e possuia os atributos necessarios para
viver nas cidades. Todavia, as pessoas que atuavam como biscateiros,
curandeiros, artesaos e até mesmo pequenos comerciantes nao tinham cartio
de trabalho, de modo que eles eram produtivos, mas nao possuiam meios de
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comprovar e por isso, caberiam aos GD’s? analisarem sua fungdo como
economicamente ttil ou ndao (SANTANA, 2014, n.p.).

Prostitutas, alcéolatras, criminosos, dentre outros, eram categorizados como
“parasitas” e “indesejaveis”. Para a Operacdo Producdo, “os ‘marginais’, os ‘improdutivos’,
as maes solteiras, os Testemunhas de Jeovd, os curandeiros foram apresentados na linguagem
politica como um perigo para uma sociedade que se pretendia ordenada e organizada”
(QUEMBO, 2012, p. 75). A FRELIMO s6 interessava os “homens novos” residindo nas
cidades, ainda que, para isso, fosse utilizada a violéncia.

Nesse sentido, a postura coercitiva do governo independente mantém algumas
permanéncias do periodo colonial, ainda que a intencao fosse o contrario. O funcionamento da
Operagcdo Producdo e a exigéncia por um comprovante de trabalho era similar ao modelo

portugués. Além disso,

O desemprego, tal como € definido no quadro da Operacdo Producdo tem
similaridades com a definicdo da preguica indigena, segundo o cddigo de
trabalho colonial, donde a introducdo do shibalo para obrigar os
‘preguigosos’ a trabalhar. Durante o regime colonial, para permanecer nas
cidades, os indigenas deviam provar a sua condicdo de nao desempregados,
pela apresentacdo dum cartdo de trabalho oficial, emitido pelas respectivas
autoridades. Sob a direccdo da Frelimo, os antigos indigenas t€m que
apresentar o cartdo de trabalho e o cartdo de residente (QUEMBO, 1975, p.
75).

A repressdo também ndo foi exclusiva do periodo colonial, j4 que militares eram
autorizados a conduzir os civis sob o uso da violéncia, o que demonstra as contradi¢des do
projeto politico da FRELIMO. A descricao que Thomaz (2008) apresenta sobre o translado
dessas pessoas, da cidade até os campos do Niassa, é consoante com uma das cenas
representadas em Virgem Margarida e também com os relatos presentes em A iltima

prostituta.

Ao longo da Operacdo Producdo, as redadas poderiam ocorrer a qualquer
momento, quando as for¢as de seguranca saiam pelas ruas e avenidas de
Maputo e da Beira e solicitavam aos transeuntes comprovantes de trabalho,
no caso dos homens, e de casamento ou trabalho, no caso das mulheres.
Quando nao podiam comprovar sua atividade ou seu status, eram confinados
em caminhdes, concentrados nas redondezas da cidade e logo, a noite,
enviados nos avides das Linhas Aéreas de Mocambique, ou em avides
militares, para o Niassa, ou em caminhdes para distintos campos espelhados
pelo pais. Longe de encontrarem um campo organizado, eram entregues ao
abandono, e individuos que muitas vezes nunca tinham tido nenhum contato

2 Os Grupos Dinamizadores (GDs) funcionavam como intermedidrios entre o povo € a FRELIMO e eram
responsdveis pela manuten¢do da revolucdo e vigilancia dos civis.
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com a vida rural, eram obrigados a fazer machamba®, a construir sua
palhota e as instalacdes comuns (THOMAZ, 2008, p. 191, grifo nosso).

Ao transpor esse contexto para a andlise dos filmes, é notério que, em Virgem
Margarida, as prostitutas sao levadas de maneira coercitiva pelos agentes da FRELIMO
durante a noite. A cena de apreensdo dessas mulheres na rua (ver imagem 11) é bem
sinalizadora da violé€ncia inicial que sofreriam, uma vez que sao abordadas brutalmente desde
os estabelecimentos noturnos até a via puiblica. Conduzidas a for¢a e sem saber para onde iam,
Margarida e as demais prostitutas foram amontoadas na traseira de um caminhdo. A
personagem Suzana alega que é dangarina de um espetidculo, mas, por ndo apresentar
documentos que comprovem sua profissdo, é levada com as outras. O mesmo ocorreu com

Margarida, que foi até a cidade sem seus documentos e, por isso, levada como prostituta.

Figura 11: Militares da FRELIMO detém prostitutas.

Fonte: Buala, 2012.

Essa intervencdo dos soldados da FRELIMO também € contada em A ultima
prostituta. Todas as mulheres contam que foram pegas de surpresa e levadas para os campos
de reeducacdo sem que ao menos soubessem o seu destino. Em suas fotos, Rangel mostra a
Rua Aradjo, uma parte do centro urbano de Maputo, conhecida por seu clima de festa e sexo.
Era uma rua movimentada e frequentada por muitas mulheres € homens vindos de diversas

localidades, atraidos pela prostituicdo que caracterizava o lugar.

A Rua de Aratjo, estendida paralelamente aos cais do porto, era, por este
facto, a mais indicada para estabelecimentos destinados ao comércio do

39 Campos de cultivo.
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sexo. Quase todas as lojas desta movimentada rua eram ocupadas por bares e
cabarés, nomeadamente os bares Maritimo, Mundo, Texas, Maxim’s,
Topdzio, Luso, Ritz, Café-Bar Palace, entre outros. [...]. As portas desses
bares, sempre abertas, convidavam marinheiros e forasteiros para as
inefaveis delicias do amor e do &lcool, enquanto os navios, laboriosa e
pacificamente amarrados ao cais, despejavam fardos e brigadas de homens
que, apds longas viagens, ali chegavam sequiosos de aplacar desejos
exacerbados por uma longa abstinéncia. O bar continha os dois mais
vigorosos atractivos: o dlcool e a mulher (MUIANGA, 2009, p. 12).

A tentativa de transformac¢do dessas mulheres também € um tépico bastante recorrente
ao longo de Virgem Margarida. Em uma das cenas, a Comandante Maria Jodo afirma que as
prostitutas sairiam dali como “mulheres transformadas, com cabegas bem limpas”
(AZEVEDO, 2012. 00:23:24), que deixariam de ser “mulheres de ma vida”, que ndo sabiam
cozinhar e nem cuidar de seus maridos e, ali no campo de reeducagdo, aprenderiam a ser boas
esposas; voltariam como mulheres novas para a sociedade mog¢ambicana.

Ana Manuela (ver figura 12), interveniente de A ultima prostituta, conta que, quando a
comandante Maria Miguel as chamou de prostitutas, muitas mulheres ficaram ofendidas, pois
ali haviam mocas que, segundo ela, eram estudantes, inocentes, e sequer sabiam o que era

prostitui¢ao.

Figura 12: Ana Manuela em entrevista.

Fonte: A ultima prostituta, direcio de Licinio Azevedo, 1999.

Ainda que fosse uma prética a ser combatida veementemente pelo Estado, € possivel
que a prépria categorizacdo da prostituicdo feminina ndo tenha sido discutida amplamente,
pois, no documentédrio, a comandante, no documentério, explica que nem ela e nem as

mulheres sob seu comando sabiam o que era prostituicdo. Aos poucos, ja com 0s campos de
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reeducacdo em funcionamento, o termo “prostituta” foi ficando quase inutilizado entre elas, ja

que o nome era uma forma de insulto.

O modo, alids, como a prostitui¢do e as prostitutas pareciam encarnar toda a
degeneracdo do regime colonial, ocupa grande espago na retérica de Machel
e da FRELIMO como aparece nos ‘Estatutos e Programa da Frente de
Libertacdo de Mocambique’. [...]. Ponto supurado da articulag@o entre racga e
género, a prostituicio colonial ofendia vigorosamente a sensibilidade
revoluciondria, comprometida com a emancipagdo da mulher e claramente
entremeada por uma sensibilidade crista, que via na familia e na honestidade
das mulheres valor essencial (PINHO, 2015, p. 170).

Uma vez que a prostituicdo era comum, sobretudo, em Lourengco Marques, tanto na
chamada “cidade cimento” (a parte branca e asfaltada), quanto na conhecida “cidade cani¢o”
(a parte negra, suburbana e precaria), a FRELIMO promoveu o combate a essa pratica,
perpassando por um discurso ético e moralizante. As mulheres que eram prostitutas eram
consideradas desperdicio de mado-de-obra e, por isso, deveriam possuir alguma ocupacao

laboral.

Nao deixa de ser significativo que uma das primeiras medidas
implementadas pelo governo de transicdo, ji sob a evidente batuta da
Frelimo, tenha sido o cerco a prostituicdo e a atividades associadas a vida
boémia. Tratava-se do antincio do cariter moral da revolugdo em curso:
homens e mulheres deveriam ser trabalhadores exemplares, e a construgéo
do socialismo passaria pela necessdria eliminagdo dos inimigos e pela
superacdo de comportamentos associados aos vicios do colonialismo e do
capitalismo (THOMAZ, 2008, p. 179).

Sendo assim, a politica do “homem novo” esteve intimamente relacionada ao
tratamento que o governo reservou as prostitutas em Mocambique. O desejo de transformé-las
em “mulheres novas” se sobrep0s as liberdades individuais e as diversidades culturais que lhe
eram proprias. A implantacdo dos campos de reeducacdo significou uma medida de
higienizacdo social, que usou artificios violentos e opressores para livrar-se daqueles que
estariam fora dos padrdes de um ideal revoluciondrio.

Na ficcdo de Licinio Azevedo, o destino final das prostitutas era os campos de
reeducacgdo, locais afastados dos centros urbanos e para os quais eram levados os grupos
indesejados pela FRELIMO. Em Virgem Margarida, essa distancia é representada pela
demora em chegar ao dltimo desembarque, pela transi¢do das cenas que, aos poucos, vao se
alterando de um ambiente citadino e movimentado para um local ermo, sem sinais de
constru¢des habitadas por perto. Outro elemento importante € a quantidade de mulheres

levadas para os campos, indicado ndo sé pela lotagao dos transportes (algumas delas chegam a
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ser transportadas em pé), mas também pelo nimero razodvel de Onibus e caminhdes que

seguem 0 mesmo padrdo de translado (ver figuras 13 e 14).

Figura 13: Da cidade para os campos.
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Fonte: Virgem Margarida, direcdo de Licinio Azevedo, 2012.

Figura 14: Rumo aos campos de reeducacao.

Fonte: Virgem Margarida, direcdo de Licinio Azevedo, 2012.

Em A ultima prostituta, essa situacdo também € encontrada nos relatos das mulheres.
Uma delas diz que passavam de 6nibus por muitos lugares e que de provincia em provincia
tinham que carregar mulheres. Além disso, na parte intitulada “Cobras e ledes”, contém
relatos de como era a regido que cercava os campos de reeducagdo, com mato, cobras e ledes.
As mulheres eram conduzidas por um guia, que as levavam “como animais”, segundo contam.
Ainda assim, muitas prostitutas tentavam fugir, mas morriam atacadas por animais, ou

perdidas nas matas; outras cometiam suicidio (como no caso de Margarida) ou entdo
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casavam-se com generais para sairem da condi¢do de opressdo. No documentirio, a
comandante Maria Miguel afirma que levou ferramentas (enxadas, picaretas, machados) para
que, juntas, transformassem a mata em cidade (ver figura 15). De acordo com ela, esta seria

uma prova da capacidade das mulheres para construir.

Figura 15: Facdes, enxadas, picaretas e machados.

| went to Lichinga and brought back material,
machetes, hoes, axes and pickaxes,

Fonte: A iltima prostituta, direcao de Licinio Azevedo, 1999.

Sobre os campos estabelecidos em Mocambique no pods-independéncia, Thomaz
(2008) afirma que estes foram construidos e funcionaram de 1975 até meados de 1980. Os
campos mais conhecidos eram os da regido do Niassa. Para 14, eram levadas pessoas
criminosas, homossexuais, opositores do governo, mades solteiras, testemunhas de Jeova e
também prostitutas. Essas ultimas eram ensinadas a ser boas esposas, boas maes e boas donas
de casa.

Além dos classificados campos de reeducagdo, existiram também os campos de

trabalho, identificados e divididos da seguinte forma:

Para os campos de reeducacdo eram levados todos aqueles que, de uma
forma ou outra, traziam consigo ou em si elementos da velha ordem que se
desejava eliminar — régulos (autoridades tradicionais), feiticeiros,
‘comprometidos’ (individuos sobre quem pesava a suspeita de algum tipo de
compromisso com a antiga ordem colonial), prostitutas; para os campos de
trabalho, todos os que deveriam passar por uma ressocializacdo marcada
pelo trabalho em grandes campos de cultivo (machambas): sabotadores,
inimigos, vadios. Em ambos os casos, estavam previstos, e foram realizados,
cursos intensivos de ‘marxismoleninismo’ (THOMAZ, 2008, p. 180, grifo
Nnosso).
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Dessa maneira, compreende-se que a FRELIMO estava disposta a eliminar os
“inimigos do governo”, enviando-os para os campos, isolando-os e promovendo, de alguma

forma, o apagamento de suas existéncias. Para Martins (2020, p. 59):

A reeducagdo torna-se, assim, um caminho extremamente violento, onde tais
individuos passariam a viver sob um modelo de inspiracdo totalitdria com
intenso trabalho, imposicdo disciplinar, obedi€ncia a hierarquia vigente e
castigos fisicos, fatores que combinados resultariam na regeneragdo e na
formacdo do ‘Homem Novo’. Vale ressaltar que a institucionalizagdo dos
campos foi extrajudicial, considerada como um dos excessos do regime
frelimista. As delagdes foram responsaveis por boa parte das deportagcdes, e
estavam ligadas a moral ou ao potencial contrarrevoluciondrio. Desta forma,
mulheres acusadas de prostituicdo podiam a qualquer momento ser enviadas
aos campos de reeducacio.

Nesses locais, o distanciamento social e familiar é sentido pelas prostitutas, o que é
representado em Virgem Margarida e evidenciado na cena em que todas recebem cartas de
seus entes queridos. Enquanto a Comandante Maria Jodo recebe a noticia de que seu noivo se
casaria com outra mulher, Suzana 1€ em sua carta que um de seus filhos morreu ha seis meses
(ver figura 16). Essa cena é importante ndo sé por indicar o confinamento ao qual estavam

submetidas, mas para transmitir ao espectador alguma nocao de temporalidade.

Figura 16: A noticia.

Fonte: Virgem Margarida, direcdo de Licinio Azevedo, 2012.

Além do mais, os campos eram locais onde as mulheres deveriam trabalhar, cuidar da
lavoura e, em caso de transgressao das ordens internas, podiam vir a ser castigadas. Em uma
de suas entrevistas, o diretor Licinio Azevedo fez um comentdrio sobre sua percep¢do acerca

dos campos, comparando-os com campos de concentragao.
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Muitas mulheres morreram nos centros de reeducagdo... pode chamar de
centros de concentracdo se vocé quiser... uma maneira doce de dizer campos
de concentragdo ¢ centros de reeducacdo... porque era suposto sairem dali
mulheres novas, ndo é? Para serem maes de familia e tal, ndo é? Queriam
salvar... aquela coisa quase cristd de recuperar as prostitutas. (PEREIRA;
CABECINHAS, 2016, p. 1034).

Diante da fala do cineasta, cabe tracar um paralelo com a sua produ¢do, uma vez que a
brutalidade dos campos € retratada em A ultima prostituta por meio das falas das mulheres
sobre os castigos que sofriam nos campos. A rotina nesses lugares, segundo elas, consistia em
acordar bem cedo, ir para a “formatura” (nome dado a formagdo de pelotdo) e, ali, ter as
tarefas do dia distribuidas. A comida era pouca e elas passavam fome, chegando a comer
somente uma vez por dia e, ainda assim, tinham de trabalhar pesado (ver figura 17). As
punicdes também eram presentes. Licinio Azevedo faz uso dos exemplos contados nos

depoimentos do documentdrio e os transpde para a fic¢do.

Figura 17: Uma refeicao por dia.

eating at 12, sleeping, and the next day
work and eat again only at 12.

Fonte: A iltima prostituta, direcio de Licinio Azevedo, 1999.

Além dos campos de reeducagdo, Virgem Margarida também aborda os castigos
fisicos que 14 ocorriam, que poderiam ser individuais ou coletivos. Na narrativa, o castigo em
grupo consistiu em colocar algumas prostitutas (e também Margarida) deitadas ao chao,
paradas, olhando fixamente para o sol, sem poder esquivar-se ou fechar os olhos (ver figura
18). O motivo para tal punic¢ao foi o uso secreto de sabonete por parte de certas mulheres, um

produto desautorizado naquele lugar. Um outro exemplo de penalidade foi a aplicada a Rosa,
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que foi enterrada viva, até o pescoco, por ter respondido de forma inadequada a Comandante

Maria Jodo.

Figura 18: Castigos nos campos de reeducacio.

Fonte: Virgem Margarida, direcdo de Licinio Azevedo, 2012.

Ainda dentro do contexto filmico, a pluralidade das prostitutas reunidas € refletida
pelos lugares dos quais sdo provenientes, pelos modos de falarem e também pelas formas de
se vestirem. Enquanto as protagonistas, vindas da cidade, usam roupas como saias, blusas e
vestidos e algumas também utilizam perucas, mulheres da regido rural vestem trajes como as
capulanas e usam pintura no rosto. No entanto, essa diversidade € subtraida e substituida pelo
uso de uniformes cinzentos, que visavam padronizd-las (ver imagens 19 e 20). Quando
Margarida borda uma pequena flor na manga do uniforme de Suzana, ela é advertida pela
Comandante Maria Jodo com a pergunta “Nao sabe o que ¢ um uniforme? Todas iguais!
Todas iguais!” (AZEVEDO, 2012, 00:57:43). Em seguida, ela ordena que a jovem desfaca o
bordado.
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Figura 19: O encontro das diferencas.

- - . il —

Fonte: Virgem Margarida, direcdo de Licinio Azevedo, 2012.

Figura 20: “Todas iguais!”
2 R s A 3

Fonte: Virgem Margarida, direcdo de Licinio Azevedo, 2012.

Essa uniformizacdo ndo se dava apenas nas roupas, mas também nos costumes, nas
ideias. Os campos funcionavam, para além de lugares de castigos e violéncias, como locais
aglutinadores de mulheres, que as colocavam sob uma sé finalidade: a de serem “mulheres
novas”. Em ambos os filmes de Azevedo, as prostitutas sio tomadas por uma dimensio
humana, que desvia de como o Estado as enxergava: como sindnimo de desordem e caos, para
o qual é preciso trazer a ordem. Assim, o publico é convocado a aproximar-se do grupo de
mulheres ali coisificado. Por meio de Margarida, a virgem, aquelas prostitutas deixam de ser
prostitutas e passam a ser simplesmente mulheres. Mulheres incompreendidas, vitimas do
terror de uma visao incompreendida (MANJATE, 2017, p. 119).

Os relatos da vivéncia nos campos trazem a tona a heterogeneidade dos grupos de

mulheres que ali se encontravam e das medidas violentas empreendidas pelo governo. A ideia
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de extirpar a prostituicdo do pais era levada até as ultimas consequéncias. Afinal, muitas
mulheres sofreram abusos e morreram nesse processo. Um exemplo disso ¢ a Margarida, um
simbolo da contradi¢do da politica de reeducacdao da FRELIMO.

A partir do exposto, entende-se que o governo dirigido pela FRELIMO ¢é contraditério
a medida que, em seu discurso oficial, era difundido que as amarras coloniais deveriam ser
esquecidas, juntamente com quaisquer atitudes que remetessem ao periodo colonialista. No
entanto, as acdes do partido eram tdo opressoras quanto aquelas de Portugal, violentando a

liberdade individual dos civis e as particularidades de cada regido.

O filme nos expde as contradi¢des do contexto politico e pode ser entendido
como uma ‘(re) projecdo’ criticamente revista das condi¢des do povo no
decorrer dos anos de implantacdo e de estabelecimento da nacdo. Aspectos
factuais da histéria da nag¢@o e do povo sao inseridos no contexto ficcional,
construindo pela arte a revisitagdo critica da histdria. Os centros eram espaco
de contradicdes da ideologia politica do novo sistema que, a época, convicto
da validade e eficiéncia do método, pretendia que se instalassem novas
mentalidades e comportamentos. Os centros metonimicamente nos
apresentam o contexto do pais nessa época, logo apds a independéncia
(ANJOS, 2018, p. 117).

Nesse sentido, a Operagdo Limpeza, a Operagdo Produgdo e os campos de reeducacao
sdo exemplos de como a FRELIMO atuava de maneira arbitrdria para eliminar da sociedade
aqueles que ela rejeitava. O pressuposto da modernidade e da sociedade do “homem novo”
sobrepunha-se as condi¢des reais enfrentadas pelas pessoas levadas para a reeducacdo. Em

entrevista, o diretor Licinio Azevedo disse:

Cheguei a acreditar que, através da revolucdo, era possivel purificar o ser
humano, criar uma nova sociedade. Agora quero compreender o lado
humano destes processos, a contradi¢do dos grandes ideais que, por vezes, se
transformam em tragédias pois as pessoas que os dirigem sdo mais fracas do
que os mesmos (LANCA, 2012, n.p.).

Portanto, A ultima prostituta e Virgem Margarida sdo representacdes de como a
sociedade mocambicana recebeu o impacto das imposi¢des estatais, sobretudo as mulheres. A
homogeneizagao social compulsoria, sob a ordem da “unidade”, ignorava as nuances culturais
de Mocambique. L.ogo, como mais uma demonstraciao dos excessos da FRELIMO, o combate
a prostituicdo estava muito mais relacionado com a dominagdo dos corpos das mulheres,

vistos como simbolos da exploragdo colonial, do que a resolucdo de um problema estrutural.
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3.3 “Nao admitimos obscurantismo aqui, os ‘homens novos’ sao cientificos”: tradicao e

modernidade na sociedade mocambicana pés-colonial

Conforme abordado até aqui, o governo da FRELIMO previa mudangas para a
sociedade de Mocambique, apds a independéncia. Essa transi¢do afetava ndo sé a vida
privada, individual, mas, sobretudo, a esfera coletiva, atingindo setores econOmicos e
culturais.

Com efeito, a modernidade seria o guia da nova nagdo e, por isso, o partido fez a
op¢ao pelo socialismo, como uma maneira de ir de encontro ao capitalismo imperialista. A
sociedade planejada seria como uma reta ascendente, a qual deveria sair de um estdgio

atrasado, o colonial, e seguir em dire¢do ao socialismo, ao “homem novo”.

O ‘capitalismo’ devia ser substituido pela socializagdo dos meios de
producdo; a industria e o comércio deviam ser nacionalizados e a populacdo
rural devia deixar seus lares para morar em ‘vilas comunitdrias’ e trabalhar
nas antigas fazendas coloniais, agora nas maos do Estado. O ‘obscurantismo’

— por outras palavras, as cosmologias ‘tradicionais’ —, o cristianismo e o
isla deviam ser reprimidos substituidos pelo ‘socialismo cientifico’ (FRY,
2003, p. 291).

Para alcancar esse objetivo, a FRELIMO rompeu as aliangas com as liderangas rurais
que havia construido no periodo da luta anticolonial (MORALIS, 2016, p. 113), pois, agora, 0s
lideres tradicionais remetiam ao colonialismo e ao atraso do desenvolvimento mog¢ambicano;
deveriam ser substituidos por um discurso filoséfico da modernidade e, além disso, eram
vistos como corruptos e oportunistas. Cabaco (2007, p. 399) explica a relacdo do partido com

as liderancas rurais da seguinte forma:

O poder tradicional era acusado, pela FRELIMO, de representar um
obstaculo a acdo anticolonial unitdria e de se "opor a ci€ncia, a técnica e ao
progresso”, preconizando meios e praticas insuficientes para fazer frente ao
poder do ocupante. A partir de entdo, ele foi classificado, na andlise da
direcio do movimento, como parte do aparelho de poder colonial; ele
representaria o poder dos colaboradores que tinham assegurado a ligagdo dos
ocupantes com as populagdes rurais e que, por conseguinte, se tornavam
igualmente alvos da luta ideolégica.

Assim, visando a unidade nacional, a intencdo estatal era erradicar quaisquer
segregacOes que surgissem pela divisdo dos grupos étnicos, pela religido e demais praticas
culturais e formas de organizacgado social. No entanto, a dificuldade em eliminar tais costumes
foram presentes, uma vez que correspondiam ao modo de vida de maior parte da populacio,

concentrada, em sua maioria, no meio rural. A FRELIMO, por sua vez, estabeleceu os



74

problemas sociais que eram um impedimento para a emancipac¢do feminina, tanto no campo
quanto na cidade (SANTANA, 2006, p. 58 -59). Os ritos de iniciagcdo, o lobolo, cerimdnia de
casamento tradicional, e a poligamia foram identificados como os principais problemas nas
areas rurais, enquanto que, nas zonas urbanas, o adultério, o alcoolismo, a prostituicao, o
desemprego, o tribalismo, o racismo e o obscurantismo eram os principais alvos do governo.
Apesar disso, a relagdo com a ancestralidade ocupava um lugar importante na vida do
povo mogambicano, sobretudo daqueles que viviam nos campos. O culto aos antepassados
constituia um elemento importante para o equilibrio das forcas espirituais e os mais velhos e o
curandeirismo eram o intermédio entre o mundo visivel e o invisivel (SANTANA, 2006, p.
90). Esses fatores compunham parte da histéria de Mocambique, inserindo-se nas concepgdes
sobre o mundo e a vida da sociedade. As crencgas sobre a manifestacdo de espiritos no plano
visivel sdo comuns e contribuem para a organizacdo de Mocambique. Licinio Azevedo

explica como isso interfere até mesmo na maneira de filmar no local, pois:

Numa filmagem, vi e filmei um cacador com poderes secretos conduzir um
grupo de elefantes que havia invadido uma aldeia e investido contra os seus
moradores, como se ele fosse o pastor e os elefantes fossem os seus bois ou
cabritos. Tudo isso, para mim, é uma parte fundamental do Mog¢ambique
cinematografico. Quem ndo acredita que o crocodilo que ataca uma pessoa,
na beira de um rio foi enviado por alguém, ndo mergulhou nesta realidade e
ndo pode fazer filmes em Mocambique. Quem ndo acredita que os
crocodilos raptam pessoas e as levam para ilhas para trabalharem para eles,
em machambas secretas, ndo pode fazer filmes em Mogambique. Quem néo
acredita que os feiticeiros a noite cavalgam hipop6tamos, no meio dos rios,
também, ndo, porque ndo conhece a terceira margem desses rios. Num outro
episodio, num céu completamente azul, surgiu uma nuvenzinha escura e dela
saiu um raio que matou duas irmds numa aldeia. O raio foi enviado por
alguém que ndo gostava daquela familia, obviamente (AZEVEDO, 2019, p.
157-158).

A FRELIMO via essas interpretagdes do povo mogambicano como “obscurantistas™ e
“supersticiosas”, proprias de uma sociedade tradicional, incompativel com o projeto
modernizante. Em Virgem Margarida, a confianca das tradi¢cOes € representada por Azevedo
em uma cena na qual umas das prostitutas come uma galinha roubada e passa mal, ficando
com a barriga inchada (ver figura 20). E Margarida quem diz que o animal fazia parte de um
feitico, que s6 poderia ser quebrado pelo dono da ave. Em seguida, a personagem Rosa
repassa a informagdo para a Comandante Maria Jodo, que rebate dizendo que ndo ha mais
espaco para crer em obscurantismos, que os “homens novos” sdo cientificos, reforcando o

discurso da FRELIMO.
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Figura 21: Feitico ou obscurantismo?

Fonte: Virgem Margarida, direcdo de Licinio Azevedo, 2012.

Essa cena também € descrita e analisada por Pereira (2019, p. 411):

Margarida tem muito a ensinar as mulheres da cidade, uma vez que estd num
ambiente mais parecido ao da sua realidade; ela sabe quais os frutos
venenosos, assim como sabe construir a palhota ou usar o machado. Uma
primeira mulher morre vitima de um ‘feitico’, porque a Camarada
Comandante Maria Jodo diz ‘n@o admitimos obscurantismo aqui, os homens-
novos sdo cientificos’. Note-se que a expressdo ‘homens-novos’ entra
claramente em rutura com uma realidade constituida apenas por mulheres,
no entanto a internalizacdo da ideia de ‘homem-novo’, como uma totalidade
que engloba, homens, mulheres e criangas, e que representa um futuro
radiante, ndo permite a Comandante perceber a crueldade — a jovem
‘enfeiticada’ ndo teve direito a assisténcia que, acreditando ou nio em
‘feiticos’ merecia.

A crueldade a qual Pereira (2019) se refere estd relacionada com a morte da jovem em
decorréncia de ter comido a galinha. Na cena em que as protagonistas cavam o buraco para
enterrar a falecida, Suzana chora e € repreendida por uma soldado, sob a alegacdo de que
“Ladrao de galinha ndo faz falta em nosso pais” (AZEVEDO, 2012), apresentando uma légica
arbitraria de quem deveria pertencer ou nao a nova nagao.

Compreende-se, assim, que o tema da feiticaria € ainda presente no Mogcambique
contemporaneo, ndo s6 nas regides rurais, mas também nas urbanas. A feiticaria guarda,
ainda, relagdes com o periodo colonial portugués, pois ja foi vista como um conjunto de
crengas, modelos de acusa¢do e como um julgamento. Acreditava-se que, com o inicio da
modernidade (associada a intervencdo colonial), a feiticaria iria desaparecer; porém, ndo foi o
que ocorreu em muitas partes do mundo (MENESES, 2009, p. 179).

Ao considerar tais aspectos, entende-se que, além da repressdo empregada a feiticaria

pelo colonialismo, existiu um combate a ela implementado pelo governo socialista na



76

independéncia do pais. Verifica-se que o aspecto da feiticaria € desenvolvido em Virgem
Margarida como uma prética a ser condenada aos olhos do Estado, vista como destoante da
nova nacao de Mogambique. A oposi¢ao ao obscurantismo encontrava respaldo na busca pela
nacionalizacdo do pais, na sua “civilizacdo” e modernidade, um contraste com o periodo

colonial marcado pelo atraso.

Baseado nesse contexto, é necessdrio discutir de que forma o conceito de
modernidade que influenciou as politicas da FRELIMO e a maioria das
conceptualiza¢des, muitas vezes racistas e eurocéntricas, foram concebidas,
observando as devidas diferencas pensando na questdo racial entre as duas
politicas. Também € necessario pensar o porqué da escolha da FRELIMO
por esse discurso, que reforcava e perpetuava o cariter opressor do discurso
progressista em relacdo a populacio. Se antes era a dicotomia do colonizador
versus colonizado, agora se observa o Homem Novo moderno versus o
Homem tradicional (FURQUIM, 2016, n.p.).

Em virtude dos fatos mencionados, é importante atentar para os usos dos conceitos de
“tradicao” e “modernidade”, ndo como antagdnicos, ou o avesso um do outro, mas, de como
ambos foram utilizados para reger o sistema politico de Mogambique ao final do século XX.

A FRELIMO investiu fortemente na campanha contra o “tradicionalismo”. A ideia era
suplantar as sociedades tradicionais para impor a ordem de modernidade pretendida pelo
Estado, desestruturando as principais referéncias tradicionais, como por exemplo os ritos, os
simbolos, as relagdes de parentesco e a hierarquia por linhagens, e dando brechas para que

emergisse

Um importante aspecto da modernidade: a modernidade militar, com sua
ciéncia, sua metodologia, seus equipamentos sofisticados cujo
manuseamento e manutencdo, que respondiam as necessidades vitais dos
guerrilheiros, exigiam conhecimentos técnicos e cientificos (CABACO,
2007, p. 410, grifo nosso).

Paradoxalmente, o novo governo independente reforcava pressupostos do que
pretendia combater: o colonialismo. Em vista disso, se o partido da FRELIMO opunha-se aos
costumes tradicionais e pretendia assumir a postura de uma sociedade moderna, o que vem a

ser a “tradi¢dao” e a “modernidade”? De acordo com Per Hernas (2005, p. 1259),

Muitas vezes, a tradicdo estd associada com ‘maneiras antigas’ enquanto o
moderno significa algum tipo de ‘novidade’ (na linguagem atual nds
falariamos em ‘desatualizadas’ e ‘atualizadas’) e existem indmeros outros
estagnagdo versus progresso, esttica versus dindmica, visdo religiosa (ndo
cientifica) versus cientifica, universal versus local, etc.
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Tal contraste foi enfatizado pela l6gica colonialista, que traduz as no¢des de progresso
e civilizacdo por meio da modernidade. O juizo de valor tenderia para a positivagdo do
moderno, ji que, seguindo esse raciocinio, a tradi¢do representaria hdbitos ultrapassados. A
modernidade, pensada desde o Ocidente como uma linha progressiva, chegara em Africa por
meio do colonialismo e encontrara lugar propicio para se desenvolver enquanto projeto social
apos as independéncias dos paises do continente africano.

Logo, entender tais dimensdes por meio de A ultima prostituta e Virgem Margarida é
possivel ao passo que, diante do contexto histérico da década de 1970, em Mogambique, a
politica do governo independente almejava a modernidade em detrimento da
“tradicionalidade”. Assim, as categorias mencionadas estdo presentes nessas duas obras de
Licinio Azevedo e servem como pontos de andlise na historiografia. Por consequéncia, essa

dualidade € interpretada por Macamo (2014, p. 372) da seguinte forma:

O quadro analitico privilegiava a tens@o entre o moderno e o tradicional e
identificava o abandono da tradi¢cdo como condi¢do para que as sociedades
africanas acedessem aos frutos da modernidade. O colonialismo,
pressupunha-se, havia introduzido o valor do trabalho assalariado, o
empreendedorismo, o individualismo e a empatia. A auséncia destes valores
no continente africano — e em todas as comunidades periferalizadas —
explicava, na perspectiva dos defensores desta posicdo tedrica, o atraso do
continente africano.

Portanto, tradicdo e modernidade sdo conceitos que devem ser entendidos ndo como
opostos, mas um meio para entender como a sociedade mogambicana estd inserida
culturalmente no mundo globalizado, pois, assim como a cultura passa por transformacdes, as
nog¢oes de tradi¢cdo e modernidade também seguem 0 mesmo movimento.

Essa discussdo chega também aos temas abordados nas filmagens. De acordo com

Ferid Boughedir (2007, p. 37-38), nos cinemas africanos

Quatro tipos de conflitos sdo costumeiramente encontrados: o conflito entre
a cidade e a aldeia; o da mulher ocidentalizada em contraste com a mulher
que respeita as tradi¢des; o da medicina moderna versus a tradicional; e o da
arte endégena como mantenedora da identidade cultural e o da arte que se
tornou commodity e objeto de consumo.

Além desses conflitos, hd também tipos de tendéncias, que surgem a partir das
escolhas temadticas e estéticas das quais os diretores fazem uso. Cada tendéncia pode
apresentar uma discussao sobre tradicdo e modernidade. No entanto, parece mais proveitosa,

para esta pesquisa, a tendéncia politica (ou sociopolitica), na qual o cineasta analisa a
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realidade por intermédio de critérios sociais, econdmicos e politicos. O choque entre tradi¢dao

e modernidade € explicado pela tensdao

[...] entre as classes sociais com interesses antagdnicos, as forcas nacionais e
estrangeiras, as escolhas econdmicas, a dependéncia e a independéncia, e
entre a luta para mudar autoridades e instituicdes. O principal objetivo € a
conscientizacio do publico com relagdo as estruturas que o condicionam e o
estimulo para exigir mudangas e melhorias no sistema social.
(BOUGHEDIR, 2007, p. 42).

Em A ultima prostituta, por exemplo, uma das mulheres conta que Margarida veio do
Namaacha, uma vila em Mocambique, e que fora as compras para seu lobolo, jd que iria
casar-se com um mogo que trabalhava na Africa do Sul. O rosto da entrevistada nio é
revelado por Licinio Azevedo, que enquadra somente a sua sombra na cena (ver figura 21).
Nessa parte do depoimento, a mulher conta seu encontro inesquecivel com Margarida e, a
partir desses fragmentos, Azevedo embasa a sua fic¢do, lancada anos mais tarde. Em certa
parte do documentdrio, as entrevistas sdo intercaladas por algumas cenas que mostram duas
atrizes representando uma das prostitutas e Margarida (ver figura 22). Embora elas nao

possuam falas, os depoimentos das entrevistadas funcionam como narra¢dao em off.

Figura 22: “Eu tinha 17, ela deveria ter 15”.

| was 17, she must have been |5.
l'asked her: | why did they arrest you?

Fonte: A dltima prostituta, direcdo de Licinio Azevedo, 1999.
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Figura 23: Margarida!

There's something | won't forget,
J,;.,fI'{_l__;.j::.guse|tmarlln.'.l:i my life.
1 q

#

L

Margarida!
Thank God she stayed beside me.

Fonte: Edi¢do da prépria autora.

O lobolo, por sua vez, era uma pritica comum, principalmente na regido sul de
Mocambique. Consiste em uma espécie de pagamento, oferta de bens, da familia do noivo
para a familia da noiva, firmando uma alianca. Seu significado para os mogambicanos
transcende o aspecto material e mantém importancia para as relacdes sociais.

O fato de Mocambique ser culturalmente diverso implica na ocorréncia do lobolo em
diferentes partes do pais. O Norte resguarda um sistema matrilinear, € o Sul possui uma
estrutura patrilinear. Essa diferenciacdo relaciona-se a posi¢do social da mulher e as funcdes

desempenhadas por ela em cada regido mogambicana.

No Norte, o lobolo faz parte das dindmicas culturais que mantém a mulher
como propriedade da familia do marido. O lobolo, pratica cultural, ¢ uma das
formas da organizacdo social porque, além de servir para legitimar um
casamento, ¢ um elemento que estabelece e corrobora as relagdes entre duas
familias e supde o lugar exato da mulher dentro das sociedades patriarcais.
Com efeito, o matrimdnio era um acordo entre duas familias, que consistia
em um troco. Quando a familia de uma noiva recebia uma riqueza para o
casamento, esses bens deviam servir para o casamento do seu irmio. Além
do aspecto econdmico, o lobolo representava um vinculo social capaz de
garantir e tornar estavel a ordem social (SAMB, 2016, p. 178).
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Assim, o lobolo funcionava como uma compensagdo, ja que a familia da noiva a
perdia como membro, enquanto que a familia do noivo aumentava em mais uma integrante.
Por isso, havia a necessidade de manter o equilibrio a partir do pagamento do lobolo,
conferindo a essa pritica uma alianca entre os grupos familiares e ndo apenas entre dois
individuos.

Conforme dito anteriormente, as tradi¢des passam por transformacgdes, uma vez que
sao praticas humanas. Com o lobolo o mesmo aconteceu, principalmente apds a colonizacio e
as interacdes com os europeus. Jacimara Santana (2006, p. 73) aponta que, com o passar do
tempo, o lobolo passou a ser monetizado e foi comum que na regido meridional de
Mocambique os homens fossem as minas para arcar com os altos custos de um casamento

lobolado.

O lobolo era pago, antigamente, em gado e cestos, mas ao longo do tempo
essa forma de pagamento mudou e passou a ser em dinheiro, pulseiras,
brincos ou produtos europeus. A importincia que o lobolo acabou
adquirindo e o seu custo elevado induziram o deslocamento de muitos jovens
dessa parte do pafs para as minas da Africa do Sul em busca de capital. Ser
mineiro e morar na capital passaram a ser distintivos importantes que
propiciaram o casamento. Por isso, importa destacar que a exist€ncia do
lobolo comporta consequéncias econdmicas e sociais (SAMB, 2016, p. 178-
179).

No entanto, essa pratica acabou sendo condenada pela FRELIMO, que a interpretava
como um valor retrégrado da sociedade tradicional. Mesmo antes de ser presidente, Samora
Machel afirmava que a mulher nio tinha preco e que os pais nao poderiam vender suas filhas
para gerar lucro. O lobolo deveria ser destruido, pois, apds a efetivacdo da compra, a mulher
seria uma propriedade privada do marido. Para os membros do partido, o casamento nao
deveria ter rituais religiosos, pois deveria limitar-se apenas ao casamento civil
(FERNANDES, 2020, p. 278).

Mesmo sendo combatido pelo socialismo da FRELIMO, o lobolo ndo foi extinto da
sociedade mogambicana, sobretudo pelo fato de ali ocupar um lugar, um valor importante,
mantendo relagdes com a ancestralidade. Além disso, membros do partido também o
praticavam (SANTANA, 2006, p. 77), revelando uma contradi¢do entre o discurso politico
oficial e o cotidiano popular.

Na prética, o lobolo continuou resistindo até a contemporaneidade e, embora tenha
passado por mudangas, persiste a relacdio com a ancestralidade. Ademais, o casamento
lobolado também foi questionado pela sociedade mocambicana no que diz respeito a posi¢do

da mulher e o poder masculino diante do ritual.
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Portanto, diante do exposto, verifica-se como a sociedade mogambicana do poés-
independéncia passou por transformagdes por conta da lideranca governamental. As préticas
tradicionais passaram a ser perseguidas em uma tentativa de polarizar o tradicional e o
moderno, baseada em uma percep¢do evolutiva e nacionalista. A FRELIMO desejava
exterminar ndo s6 esse aspecto cultural, mas também toda a estrutura social, com seus

simbolos e valores, que havia existido antes da sua chegada ao poder.

3.4 “A libertacao da mulher é uma necessidade da Revolucio [...]”: discussdes de género

e participacao de mulheres na luta armada em Mocambique

Para entender a participacdo de mulheres na luta armada em Mocambique, além da
desigualdade de posi¢do social entre homens e mulheres no pais, pode-se fazer uso da
categoria de gé€nero, a partir de uma perspectiva afrocentrada. No entanto, a prépria utilizacado
desse conceito abre espacos para discussdes, uma vez que, por estar envolvido em uma
concepcdo ocidental, cabe ponderar se a nocao de género € aplicdvel a realidade africana ou
nao.

Nesse sentido, Oyéwumi (2004) aponta que o conceito de género tem raizes na familia
nuclear europeia e, com base nisso, a hierarquia e a organizacdo familiar sao estabelecidas.
Assim, € a configuracdo de uma familia generificada (composta por uma filha e um filho, um
marido entendido como o chefe, responsédvel pelo sustento de todos, € uma mulher submissa,
encarregada pela casa e filhos) que fundamenta grande parte da teoria feminista ocidental,
uma vez que, a mulher é, antes de tudo, esposa. A divisdo sexual do trabalho também
encontra no género e na familia nuclear sua explicacdo, pois esposa, mae e mulher sdo
elementos indissociaveis.

Com efeito, essa conceituagio de género pode parecer sem sentido em Africa, 2
medida que as sociedades ndo pertencem a logica da familia nuclear euro-americana. Um
exemplo disso € fornecido por Oyéwumi, ao pesquisar sobre a familia tradicional lorub4, na
Nigéria, a qual é organizada ndo pelo gé€nero, mas pela senioridade, isto é, na idade das

pessoas. Logo:

A dificuldade da aplicagdo de conceitos feministas para expressar e analisar
as realidades africanas € o desafio central dos estudos de género africanos. O
fato de que as categorias de género ocidentais sdo apresentadas como
inerentes a natureza (dos corpos), e operam numa dualidade dicotomica,
binariamente oposta entre masculino/feminino, homem/mulher, em que o
macho € presumido como superior e, portanto, categoria definidora, é
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particularmente alienigena a muitas culturas africanas (OYEWUMI, 2004, p.
08).

Por esse motivo, Oyéwumi (2004, p. 09) contrapde-se a universalizacdo do conceito
de género e defende que “andlises e interpretacio de Africa devem comegar a partir de Africa.
Significados e interpretacdes devem derivar da organizag¢do social e das relacdes sociais,
prestando muita atencdo aos contextos culturais e locais especificos”. Tal postura ¢
semelhante a de Amadiume (2001), para quem o feminismo ocidental ndo contempla

discussoes sobre as necessidades da mulher africana.

Quanto menos ocidentalizadas as mulheres africanas sdo, ao que parece,
mais seguras de si mesmas. Por outro lado, trancadas em uma ldgica
colonialista, o mundo ocidental € o feminismo ocidental continuam a
equiparar as culturas tradicionais africanas a impoténcia. Este € um problema
mesmo em paises que haviam travado uma guerra de liberta¢do ideoldgica’!
(AMADIUME, 2001, p. 53, tradugdo nossa).

A importacdo dos conceitos de género e feminismo, sob uma perspectiva ocidental,
impede uma compreensdo ampla das relacdes de género em Africa. O resultado é um olhar
equivocado sobre as sociedades africanas. O argumento de Amadiume (2001, p. 57, traducao

nossa) € que

Na maioria dos discursos feministas internacionais sobre a Africa, as
culturas tradicionais africanas representam atraso, barbarie e impoténcia,
enquanto a cultura ocidental € vista como libertacdo. No entanto, a mesma
cultura ocidental patriarcal € o que o feminismo supostamente esti em
oposi¢ao®?,

Assim, a critica das nigerianas Oyéwumi (2004) e Amadiume (2001) é vdlida e
relevante, pois corrobora com a elaboracdo de uma epistemologia que corresponde as
vivéncias de sociedades diferentes das ocidentais e demonstra que a categoria de género nao é
universal e tampouco homogénea. Nao se trata de eliminar esses conceitos para analisar os
casos africanos, mas entende-los a partir de um contexto especifico, distante do
eurocentrismo. E o que propde Bakare-Yusuf (2003, p. 09), ao fazer uso da fenomenologia da
existéncia feminina africana, que analisa as experi€éncias vividas a partir de suas

especificidades, distante do senso comum. Assim, a propria definicio de uma mulher africana

deve ser compreendida com base em seu contexto especifico.

31 The less Westernized African women are, it seems, the more self-assured. On the other hand, locked in a
colonialist logic, the Western world and Western feminism continue to equate African traditional cultures with
powerlessness. This is a problem even in countries that had fought an ideological liberation war.

32 Tn most international feminist discourse about Africa, traditional African cultures stand for backwardness,
barbarity, and powerlessness, while Western culture is seen as liberation. Yet, the same patriarchal Western
culture is what feminism is supposed to be opposing.
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Dessa maneira, aqui se faz uso da categoria de género com base no que defendem as
autoras mogambicanas Isabel Casimiro e Ximena Andrade (2007) sobre as relagdes sociais
entre homens e mulheres, compreendidas como constru¢cdes sociais € nao como uma
hierarquia natural. O posicionamento de ambas as autoras estd orientado pela perspectiva
feminista critica, que considera a heterogeneidade dos grupos de mulheres em suas lutas
politicas e em seus respectivos paises, dando importancia as questdes de género, classe, etnia,

pelo ponto de vista anti-imperialista.

Como conceito Género implica uma série de dimensdes de relacdes de Poder
expressas simbolicamente na linguagem dos corpos, na representacdo do
masculino € do feminino, como elemento constitutivo de identidades e
subjectividades, na articulagdo micro/macro e nas praticas. Também revela
como a domina¢do masculina estd inscrita na palavra, nas coisas € nos
objectos, nos espacos, nas estruturas mentais, na forma como percebemos os
outros e estd inscrita na forma de usar o préprio corpo, base para a
subordinacdo da mulher (CASIMIRO; ANDRADE, 2007, p. 03).

Posto isso, ao refletir sobre a participacio das mulheres mocambicanas para a
constru¢do do pais, vale levar em consideracdo um dos textos de Samora Machel, intitulado A
libertacdo da mulher é uma necessidade da Revolugcdo, garantia da sua continuidade e
condigdo do seu triunfo, que apresenta a experiéncia das mulheres mogambicanas na luta pela
libertagdo do pais. Esse documento foi também utilizado na I Conferéncia Nacional da
Mulher Mogambicana, em mar¢co de 1973. A Conferéncia tinha o objetivo de buscar meios
para a emancipagdo da mulher, considerado um aspecto importante para o sucesso de uma
nova sociedade.

Ao ter em vista a domina¢do masculina e de como esta ocorria, a FRELIMO buscou
defender a emancipacdo da mulher mogambicana. A participa¢do ativa de mulheres esteve
presente ao longo da histéria do pais, desde o periodo colonial, passando pelo processo de luta
de libertagdo, até o pos-independéncia.

Em 1947, a greve de Buzi, distrito da provincia de Sofala, foi um movimento grevista
que contou com a participacdo de aproximadamente 7.000 mulheres, representando
resisténcia ao sistema colonial (SANTANA, 2006, p. 27). As mulheres opuseram-se as
concessiondrias algodoeiras e se recusaram a plantar o algodao, queimando suas sementes.

Uma outra investida protagonizada pelas mocambicanas das zonas urbana e rural foi a
difusdo de propaganda anticolonial e também a divulgacio do movimento da FRELIMO.
Outras mulheres uniram-se a Frente de Libertagdo de Mocambique, como foi o caso de Josina
Machel, um dos exemplos mais emblemadticos. A participacdo de Josina foi importante,

sobretudo porque ela ocupou cargos de lideranga e preocupou-se com as causas das mulheres
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e a sua emancipacdo. A data da sua morte, em 07 de abril de 1971, foi escolhida para celebrar
o dia da mulher mo¢cambicana, uma vez que Josina Machel € considerada uma heroina da luta
pela libertacao.

A participacdo de mulheres também se fez notar durante a luta armada pela
independéncia, iniciada em 1964. Contudo, somente dois anos depois, em 1966, foi permitido
a entrada de mulheres no exército. Casimiro (2004, p. 186) aponta que, entre os anos de 1960
e 1970, a FRELIMO posicionou-se a favor da emancipagdo da mulher, da sua participacio na
luta e em todas as frentes de combate. A libertacio das mogambicanas deveria ocorrer
concomitante a luta armada, momento em que foram suscitados os debates sobre as questdes
de género e sobre a emancipac¢ido da mulher em Mogambique. No discurso de Samora Machel,
de 1973, ele destaca a necessidade dessa emancipacdo, inserida em uma luta de explorados e

exploradores. Assim,

A emancipacdo da mulher ndo € um ato de caridade, ndo resulta duma
posicdo humanitiria ou de compaixdo. A libertacdo da mulher é uma
necessidade fundamental da Revolucdo, uma garantia da sua continuidade,
uma condi¢do do seu triunfo. A Revolucdo tem por objetivo essencial a
destruicdo do sistema de exploracdo, a construcdo duma nova sociedade
libertadora das potencialidades do ser humano e que o reconcilia com o
trabalho, com a natureza. E dentro deste contexto que surge a questdo da
emancipagdo da mulher (MACHEL, 1979, p. 14-15, grifo nosso).

O protagonismo das mocambicanas aconteceu também com as mulheres na posicao de
guerrilheiras, o que ocasionou a criacdo do Destacamento Feminino (DF), em 1965, quando
um grupo de mulheres solicitou treinamento militar 8 FRELIMO, para garantir a defesa da
populacao (CASIMIRO, 2004, p. 228). Esse ocorrido demonstra a acdo de mulheres como
sujeitos historicos, questionando a ordem social e seu espaco na comunidade, ji que seu
ingresso nos exércitos, ao lado dos homens, ndo se deu de maneira inquestiondvel por parte
deles, que as viam como frageis e fonte de prazer sexual. Aquelas que ndo foram para o
Destacamento Feminino ajudaram a Revolucdo cumprindo outras fungdes, como, por

exemplo, professoras, informantes ou enfermeiras (SANTANA, 2009, p. 75).

Foi ao nivel do DF que o papel da mulher adquiriu caracteristicas
qualitativamente novas. Combatendo, a mulher entrou num lugar sagrado,
reservado ao homem. O facto de viver em campos de treino, usar calcas,
formar mulheres mas também homens, participar em combates, conviver
com outras pessoas que ndao as do grupo de parentesco, provocou uma
auténtica revolugdo em zonas camponesas e conservadoras, deste modo
limitando o controlo que os homens habitualmente exerciam sobre a func¢io
produtiva e reprodutiva das mulheres, e das aliancas matrimoniais entre os
diversos clas (CASIMIRO, 2004, p. 229).
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Em Virgem Margarida, hd um didlogo entre duas militares da FRELIMO, uma delas é
a comandante Maria Jodo (ver figura 23). Elas conversam apds o seu superior, o comandante
Felisberto, designé-las para o trabalho nos campos do Niassa. Ambas recebem a noticia com
surpresa, pois esperavam voltar pra casa, apds anos distantes. Como o filme se passa em
1975, e na cena fica evidente que estdo nos campos de batalha hd 10 anos, € bastante provédvel

que as militares faziam parte do Destacamento Feminino.

Figura 24: “H4 10 anos que eu ndo vejo a minha mae!”
BT o -

Fonte: Virgem Margarida, dire¢do de Licinio Azevedo, 2012.

Além do DF, a FRELIMO entendia como necessaria a criacdo de uma organizacao
mais abrangente e, por isso, criou a Organizacdo da Mulher Mogambicana (OMM), em 1973.
A OMM tinha o Destacamento Feminino como ntcleo central, mas também deveria incluir
todas as mulheres, em diversas atividades, seja no interior ou no exterior do pais
(CASIMIRO, 2004, p. 230-231). A OMM serviria como uma parte integrante da FRELIMO
e, junto com o Destacamento, atuariam como estrutura importante para a emancipacao

feminina.

No entanto, o Destacamento Feminino ndo é a Organizagdo da Mulher
Mocambicana e esta ndo € o Destacamento Feminino. O Destacamento
Feminino é uma parte integrante do nosso exército, das Forcas Populares de
Libertacdo de Mocambique, ¢ um corpo politico armado. A Organizacdo da
Mulher Mogambicana, em contrapartida, engaja todas as mulheres, das que
até hoje se encontram a margem da luta até aquelas que sdo combatentes na
frente da Saide, da Educacdo, da Producdo, do Exército, etc. (MACHEL,

1979, p. 34).

Assim, os ideais da Organizacdo da Mulher Mog¢ambicana estavam de acordo com a

ideologia da FRELIMO. A partir da OMM, as mulheres deveriam estar articuladas com
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organizacdes de outras mulheres do mundo e, além disso, combater a tradi¢do, o tribalismo, o
obscurantismo. Dentre as iniciativas da Organizacdo, estavam inclusas a educacdo da
populacdo feminina por meio de campanhas de alfabetizagdo, formacao profissional e a
integracdo no trabalho rural e urbano, além do combate a prostitui¢do, que foi ponto principal

da OMM e FRELIMO (TEIXEIRA, 2009, p. 5087).

O obscurantismo, a ignorincia, sdo irmaos gémeos da supersticdo e 0s pais
da passividade. Todas as supersticdes, as religides, sempre encontraram o
terreno mais fértil no seio da mulher, porque esta se encontrava mergulhada
na maior ignorancia e obscurantismo. Na nossa sociedade, os ritos e
cerimonias aparecem como o veiculo principal de transmissdo dos conceitos
da sociedade sobre a inferioridade da mulher, sobre a sua subserviéncia em
relacdo ao homem. E a este nivel ainda que se propagam numerosos mitos e
supersticdes que se destinam objetivamente a destruir o espirito de iniciativa
da mulher; e reduzi-la a passividade. A prépria educagdo familiar acentua e
reforca estes diversos aspectos. Desde crianca a rapariga é educada duma
maneira diferente do rapaz, é-lhe inculcado um sentimento de inferioridade
(MACHEL, 1979, p. 22-23).

Apesar de todas essas iniciativas, do papel ativo das mulheres mo¢ambicanas na luta
armada, a situacdo da mulher em Mocambique ndo mudou de forma expressiva apds a
independéncia do pais. A dita “emancipagdao” feminina ndo avangou para uma mudanca
estrutural, pois a divisdo sexual do trabalho fora mantida nas zonas libertadas. Além de sua
participacdo na luta, mulher também deveria contribuir com servigos que remetiam ao
trabalho doméstico, alimentando guerrilheiros, ocupando-se da seguranca das zonas
libertadas, escolas e centros de saide (CASIMIRO, 2001, p. 06).

Na fic¢do dirigida por Licinio Azevedo, as militares também possuem um papel ativo
ao final do filme. Ao receber a dentncia por parte de Rosa, de que o comandante da
FRELIMO a estava seduzindo, a comandante Maria Jodo percebe a contradi¢ao dos ideais do
partido e as incoeréncias de seus proprios dirigentes. Ao tomar conhecimento disso, a
comandante reage furiosa (ver imagem 24), com frustracdo e desencantamento ndo quanto ao

ideal revoluciondrio, mas quanto a seus camaradas.
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Figura 25: “Reacionario filho da puta!”

Fonte: Virgem Margarida, direcdo de Licinio Azevedo, 2012.

A respeito dessa cena, Azevedo comenta que:

[...] o verdadeiro grito revoluciondrio provem das militares quando dizem
‘filho da puta, passou para o lado do inimigo’. Revoltada, usa a linguagem
das prostitutas, coloca-se contra os homens, pois o militar afinal é um
simbolo masculino reacciondrio. Ja elas dao continuidade a revolugdo,
depois de perceberem que estdo a ser julgadas, de maneira indecente, pelo
lado machista da revolugdo. A militar torna-se a verdadeira juiza
da revolugdo (LANCA, 2012, n.p.).

Assim, em Virgem Margarida, as mulheres tornam-se protagonistas de sua
emancipacgao, pois as militares resolvem nao aceitar a hierarquia masculina e decidem sair dos
campos, enquanto que as prostitutas também conseguem a liberdade apds agirem em
conjunto. Porém, se na fic¢ao a hierarquia masculina € desfeita, na realidade mogcambicana ela

continuou a existir e a gerir as agcdes da OMM, 6rgao submetido a FRELIMO.
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CONCLUSAO

A cinematografia mogcambicana do periodo independente é um projeto ainda recente e
que carece de financiamentos. E composta por producdes que comecaram na década de 1970
e que estiveram profundamente relacionadas com os contextos de colonizagdao, de
independéncia e guerra civil, vividos em Moc¢ambique. Por isso, a sétima arte nesse pais
atende a essa demanda politica, de educacdo e também de critica, reforcando o papel do
cinema nao como simples entretenimento, mas também como elemento ativo e util para se
pensar a histéria em diversos panoramas e questionar narrativas dominantes.

Nesse sentido, os cineastas que participaram da produc¢do cinematografica pds-colonial
exerceram uma fun¢do importante para a construcao da identidade mogambicana. Um deles €
o brasileiro-mo¢ambicano Licinio Azevedo que, por meio da sua formacdo em jornalismo e
da sua participacdo no Instituto Nacional de Cinema (INC), representa em suas obras a cultura
e a sociedade mogambicanas.

No caso aqui estudado, entende-se que, em Virgem Margarida, Licinio Azevedo
apresenta um governo falho, com rastros de corrup¢do em sua prépria estrutura, com generais
pervertendo os novos ideais mogambicanos e mantendo posturas inadequadas, como seduzir
prostitutas ou violentar Margarida. No final da narrativa, é perceptivel a decep¢ao sentida pela
Comandante Maria Jodo por ter inicialmente acreditado no projeto de nacdo encabegado pelo
novo governo. Essa crenca que aparece como sendo da personagem, ou do corpo militar do
qual pertencia, € de parte da populacdo mocambicana que, aos poucos, viram as acdes do
partido desviarem-se do discurso inicial que anunciava tempos de mudanca.

Em A dltima prostituta, essas contradicdoes também se fazem presentes. Sao relatadas
situagdes de fome, violéncia e descaso com as reeducandas. As mulheres, mesmo apds a saida
dos campos, viviam com medo. Algumas delas, quando voltaram a cidade, sequer ainda
tinham suas casas e ficavam sem ter onde morar. Algumas enlouqueceram. Outras morreram.
O documentério representa, por meio da histéria dessas mulheres, a crueldade de uma época
mog¢ambicana e de um governo que levou até as ultimas consequéncias seu ideal de nacgao.

Dessa maneira, a ficcdo e o documentdrio selecionados trazem, em comum, a
possiblidade de problematizar uma narrativa sobre Mocambique apds o periodo colonial. O
ponto de interseccdo entre eles também estd na histéria de Margarida e também na das ex-
reeducandas. As mulheres, os campos e a politica da FRELIMO, incluindo as no¢des de

tradicdo e modernidade, servem como os principais pontos tratados nos dois filmes.



89

Tais constatagdes levam a conclusdo de que A ultima prostituta e Virgem Margarida
sdo obras com forte teor politico que, longe de se restringirem a vida de Margarida, ampliam
seus horizontes para a histéria de outras mulheres e enquadram questdes bem elucidativas
sobre o contexto histérico, politico e social de Mogambique pds-1975, além de uma critica ao
modelo de Estado-Nacdo adotado pelo pais. Por meio de sua cinematografia, Azevedo conta
uma histéria recente, uma ferida ainda aberta, um processo que certamente deixou cicatrizes

nas pessoas e nas memorias individuais e coletiva dos mogambicanos.
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Golden Dhow no 5° Festival
Internacional de  Filmes de
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52min, 2001)

Licinio Azevedo

Festival Internacional de Cinema e
Video de Ambiente da Serra da
Estrela, Portugal.
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Mesquita.
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Steps for the
future (Africa do
Sul)
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Biarritz - Franca.
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de BANFF, Canada - 2002.
Realizacio de Prémio do Juri Internacional de
A bola (Ficgho, | onen%O Steps forthe | Infantil, Canadd
05min, 2002) | Mesquita. future (Africa do _ 2002 g ’
’ Producao de Sul) :

Licinio Azevedo

Melhor Filme Africano no Apollo
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Mencao Especial do Jdri no
Festival de Guanajuato, México,
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Mdos de barro
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50min, 2003)

Realizacdo de
Licinio
Azevedo.
Producdo de
Licinio Azevedo
e Camilo de
Sousa

Ebano
Multimedia
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Prémio Internacional WEEC para o
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relacdo entre o homem e o meio-
ambiente, XV Festival de Cinema
Africano, da Asia e América Latina
de Milao, 2005.

Segundo prémio no Concurso
Internacional de Documentarios

Acampamento Licinio Janela para o Mundo, XV Festival
de desminagem Azevedo. Ebano do Cinema Africano, da Asia e
(Documentdrio, Producdo de Multimedia América Latina, 2005.
60min, 2005) Licinio Azevedo
’ e Camilo de Prémio do Juri de Estudantes de
Sousa Turim para a melhor longa-
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2005, Turim, Italia.
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Festival de Cinema dos Paises de
Lingua Portuguesa — Brasil, 2005.
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27° Festival Internacional de
Realizacdo de Cinema de Durban.
Ofgrcinde bazgr Licinio Ebano Melhor ficcdo na 33* Jornada
(Ficcao, 56min, | Azevedo. . . . ) )
- Multimedia Internacional de Cinema da Bahia
2006) Producao de

Camilo de Sousa

— Brasil.

Melhor longa-metragem na XVI
edicilo do Festival de Filmes
Balafon, Bari, Italia.

Prémio do publico para a melhor
curta-metragem — Festival de
Cinema de Africa — Angers —
Franca.
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Ricardo Rangel Ebano
— ferro em Realizado e . .
. Multimedia e Lx
brasa produzido por Filmes
(Documentario, | Licinio Azevedo
50min, 2006) (Portugal)
Troféu de Ouro - FIPA 2008,
Biarritz — Franga.
Realizacio de Prémio AFRICALIA do melhor
Hospedes da Licinio . documentario — 4° Festival des
noite Azevedo Ebano Cinémas Africains — Bruxelas.
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’ ) Camilo de Sousa
Concelho de Cidaddos Estrangeiros
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Terra de Todos, Italia, 2010.
A ll{w.l dos Realizado e .
espiritos roduzido por Ebano
(Documentario, Eicinio Azg vedo Multimedia
63min, 2010)
o Prémio do Publico e Mencao
Realizagéo de Honrosa - Amiens
Licinio
Azevedo. b International Film Festival, 2012.
Producdo de ano . )
Pedro Pimenta Multimedia, Prémio do Cineport - Portuguese
Virgem Pandora d ’ Ukbar Filmes
Margarida Can hor'flr 181[ (Portugal), JBA | Film Festival para Melhor Atriz
(Ficgdo, 85min, P Production Coadjuvante — Rosa Mario, pela
2012) Pablo Ir ao}a, (Franga) e sua participacdo no filme Virgem
Jacq}les Bidou, Dreadlocks Margarida, 2014.
Marianne (Angola)
Dumoulin e Prémio de melhor longa-metragem
Mariano de ficcdo - Festival Internacional
Bartolomeu de Cinema de Argel, Argélia, 2013.
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