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Resumo

Este artigo tem como objetivo propor a aproximacdo entre o filme Sambizanga (1972), marco do
cinema anticolonial angolano dirigido por Sarah Maldoror, e algumas tendéncias do cinema italiano.
Busca-se a aproximacdo com o longa A batalha de Argel (1966) de Gillo Pontecorvo e de outros mais
recuados no tempo, dos primérdios do neorrealismo italiano, com os quais nasce também uma
estética que revolucionara a maneira de fazer cinema e impactara especialmente os paises mais
pobres, conhecidos nos anos 1960 e 70 como Terceiro Mundo. Portanto, aqui Sambizanga é
comparado também a filmes de Roberto Rosselini como Roma cidade aberta (1945) e Alemanha
ano zero (1948), buscando compreender, a partir da virada estética e politica representada por
esses filmes, as diretrizes do cinema politico que se opunha ao colonialismo ainda em curso em
alguns paises africanos (notadamente luséfonos), no qual Sambizanga constitui-se como uma peca
basilar.

Palavras-chave: Colonialismo; Cinema Africano; Cinema terceiro-mundista; Sarah Maldoror; Cinema
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Abstract

This article aims to propose a connection between the film Sambizanga (1972), a milestone of
Angolan anti-colonial cinema directed by Sarah Maldoror, and certain tendencies in Italian cinema.
It seeks to establish parallels with The Battle of Algiers (1966) by Gillo Pontecorvo, as well as earlier
works from the origins of Italian neorealism — an aesthetic movement that revolutionized
filmmaking and had a profound impact, particularly on poorer nations, known in the 1960s and 70s
as the Third World. Therefore, Sambizanga is also compared to films by Roberto Rossellini, such as
Rome, Open City (1945) and Germany, Year Zero (1948), aiming to understand, through the aesthetic
and political shift represented by these films, the principles of political cinema that opposed the
colonialism still present in certain African countries (notably Lusophone ones), in which Sambizanga
stands as a foundational work.

Keywords: Colonialism; African Cinema; Third World Cinema; Sarah Maldoror; Italian Cinema.

Resumen

Este articulo tiene como objetivo proponer una conexién entre la pelicula Sambizanga (1972), un
hito del cine anticolonial angolefio dirigido por Sarah Maldoror, y ciertas tendencias del cine
italiano. Se busca establecer paralelismos con La batalla de Argel (1966) de Gillo Pontecorvo, asi
como con obras anteriores de los inicios del neorrealismo italiano, movimiento estético que
revoluciond la cinematografia y tuvo un profundo impacto, especialmente en los paises mas pobres,
conocidos en los afios 1960 y 70 como el Tercer Mundo. Por ello, Sambizanga también se compara
con peliculas de Roberto Rossellini, como Roma, ciudad abierta (1945) y Alemania, afio cero (1948),
con el fin de comprender, a través del giro estético y politico representado por estas obras, los
principios del cine politico que se oponia al colonialismo aun presente en algunos paises africanos
(notablemente de habla portuguesa), en los cuales Sambizanga se erige como una obra
fundamental.

Palabras clave: Colonialismo; Cine Africano; Cine del Tercer Mundo; Sarah Maldoror; Cine Italiano.

Introdugao

Os filmes do neorrealismo italiano constituem um divisor de 4dguas na histdria do cinema, como

observaram André Bazin, nos ensaios recolhidos no livro O cinema (1991) — que, com perspicdcia, assistia,
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comentava e teorizava esse cinema no calor de seu surgimento —, e, posteriormente, Gilles Deleuze — que,
em sua obra A imagem-tempo (2007), coloca-o como elemento central da passagem da
imagem-movimento para a imagem-tempo.

A extensdao de sua influéncia nas décadas diretamente subsequentes ao fim da Segunda Guerra
Mundial é consideravel, indo desde as experimenta¢des de um cinema francés da Nouvelle Vague até as
diretrizes politicas e estéticas do cinema insurgente do Terceiro Mundo que pululava nos continentes do Sul
Global, como América Latina, com seus documentdrios politicos e o cinemanovismo, e Africa com seu
cinema da libertacdo. Isso porque essa “escola italiana da liberacdo”, como a nomeou Bazin (1991),
apresenta alternativas técnicas, estéticas e ideoldgicas ao cinema dos grandes estudios norte-americanos.

Neste texto, busca-se tracar as relacdes entre o cinema italiano, seja dos neorrealistas de primeira
hora, seja de seus sucessores, com o cinema anticolonialista africano, mais especificamente Sambizanga
(1972), dirigido por Sarah Maldoror, considerado um dos precursores do cinema anticolonialista angolano.

O cinema de Sarah Maldoror se insere em um periodo de efervescéncia do chamado “Cinema do
Terceiro Mundo”, que se deu nos anos 1960 e inicio dos 70. Trata-se de um periodo em que germinaram as
contranarrativas cinematograficas dos povos do Terceiro Mundo e “minorias” do Primeiro Mundo (negros,
mulheres e homossexuais), que buscavam descentrar e desconstruir a visdo eurocéntrica (além de
masculina e heterossexual) hegemonica no mundo ocidental. Nesse contexto, Sambizanga é um filme
fundamental. Rodado em Brazzaville, na Republica do Congo, com atores nao profissionais recrutados junto
ao Movimento Popular pela libertacdo de Angola (MPLA) e ao Partido Africano para a Independéncia da
Guiné e Cabo Verde (PAIGC), ganhou a Tanit de Ouro no principal festival de cinema africano, e um dos mais
paradigmaticos do cinema do terceiro-mundista, as Jornadas Cinematograficas de Cartago (JCC) em 1972 e
no Fespaco em 1973 (Schefer, 2015, p. 140). Dirigido por Sarah Maldoror, que estudou cinema na URSS,
roteirizado por seu marido, o escritor e militante Mario Pinto Andrade, em parceria com Maurice Pons, e
baseado no livro A vida verdadeira de Domingos Xavier, do angolano José Luandino Vieira, trata-se de uma
pelicula explicitamente anticolonialista, e por isso sofreu dificuldades de distribuicdo e exibi¢do, sobretudo

em Portugal.

Sambizanga e o neorrealismo italiano
Em seu livro O neorrealismo cinematogrdfico italiano (1996), Mariarosaria Fabris empreende

releitura e sintese da critica de filmes do neorrealismo. Dentre as diversas caracteristicas presentes nos
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filmes apontadas pelos criticos em busca de uma definicdo deste estilo, sobressaem-se algumas, tais como

as seguintes, atribuidas pela autora a Mario Verdone:

1. O elemento histdrico e temporal, dado que o neorrealismo nasceu e se desenvolveu na Italia em torno da
22 Guerra Mundial; 2. O elemento real e documentdrio, pois os filmes neorrealistas se basearam na
realidade. Sem serem, contudo, documentarios, embora proximos do documentario como documento, como
testemunho histdrico; 3. Elemento técnico, ou seja, a simplicidade que caracterizou suas produgdes, uma vez
gue, sem 0s recursos necessarios, sem os estudios (o que obrigou a filmar em cendrios reais) e com a
necessidade de recorrer a tipos comuns, quer por escolha expressiva, quer porque os herdis de hoje nao
podiam ter o mesmo rosto dos herdis do fascismo, o neorrealismo era obrigado a se tornar uma expressao
espontanea, o que acabou constituindo uma de suas maiores forcas; 4. O elemento coral, visto que o
neorrealismo ndo se interessou pela histdria individual, mas pela histéria coletiva: os partisans, os
ex-combatentes, a gente humilde que aspirava a “viver em paz”; 5. O elemento critico, até entdo ausente na
producgdo italiana; em sua atitude construtiva, o neorrealismo nao escondeu mazelas e sofrimentos, e as
vezes, sugeriu também solugbes (Fabris, 1996, p. 118, grifos no original).

Alguns desses elementos aparecem também nas leituras de outros criticos discutidos por Fabris,
como Hennebelle, que acentua também o efeito documental assumido pelos filmes neorrealistas, a
filmagem em cendrios reais, a eventual utilizacdo de atores ndo profissionais, apesar de terem se valido de
atores famosos, os orgamentos maédicos etc. (Fabris, 1996, p. 129-130).

Bazin chama a atencdo também para alguns desses elementos. Para ele, a adesdo a atualidade é o
gue caracteriza este cinema: “Os filmes italianos apresentam um valor documentario excepcional, (...) é
impossivel separar seu roteiro sem levar com ele todo o terreno social no qual se enraizou” (Bazin, 1991, p.
238).

Outro aspecto importante para o critico francés é a utilizacdo de atores nao profissionais mesclados
a intérpretes experimentados, gerando assim o que ele chama de “lei do amalgama”, que caracterizaria o
realismo social no cinema, estendendo-se também ao neorrealismo italiano. A “lei do amalgama” nao
preconiza a recusa dos atores profissionais, mas o uso indiferente de profissionais e ndao profissionais,

negando dessa forma o principio da vedete:

A profissdo ndo é apenas uma contra-indicacdo, ao contrario; mas ela se reduz a uma agilidade util que ajuda
o ator a obedecer as exigéncias da mise-en-scéne e a penetrar melhor em seu personagem. Os
ndo-profissionais sdo naturalmente escolhidos por sua adequacdo ao papel que devem desempenhar:
conformidade fisica ou biografica. Quando o amalgama tem éxito — a experiéncia mostra, porém, que isso s6
pode acontecer se certas condicdes, de certo modo “morais”, do roteiro, forem reunidas — obtemos,
precisamente, essa extraordinaria impressao de verdade dos filmes italianos atuais. Parece que a adesao
comum deles a um roteiro, que sentem profundamente, e que exige deles o minimo de mentira dramatica,
seja a origem de uma espécie de osmose entre os intérpretes. A ingenuidade técnica de alguns se beneficia
da experiéncia profissional dos outros, enquanto estes aproveitam a autenticidade geral (Bazin, 1991, p.
240-241).
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O filme de Maldoror adota e dialoga com muitos desses elementos técnicos apontados pelos criticos acima:
o elemento histdrico e temporal de que fala Verdone, ou ainda a atualidade do roteiro referida por Bazin, sdo
aspectos imprescindiveis. Em Sambizanga, tal como nos filmes italianos do pds-guerra, é impossivel separar seu
roteiro do contexto social e histdrico a que se atrela, e isso, em muitos aspectos, deve-se a prdpria obra literdria que
adapta. Trata-se ainda da resisténcia clandestina ao invasor fascista, presente em Roma, cidade aberta (1945), de
Rosselini, que, quase trés décadas apds o fim da Segunda Guerra, se faz necessdria em Angola e em outras col6nias
africanas que lutavam por sua independéncia, ou cujas lutas eram ainda bastante recentes. Ndo é de espantar,
portanto, a heranca imagética que Sambizanga traz com relacdo ao classico neorrealista citado, por exemplo, nas
cenas de interrogatdrio e tortura em ambos os filmes, em que a composi¢cdo imagética é muito semelhante como
pode-se observar nos fotogramas abaixo.

Figurasle2

Cenas de Roma cidade aberta e Sambizanga. Fonte: Acervo

E patente a semelhanca na composicdo dos planos acima, retirados das cenas de interrogatério de
Roma cidade aberta (fig. 1) e Sambizanga (fig. 2) variando, porém, a posi¢cdo ocupada por interrogador e
interrogado. Essa analogia das imagens denuncia, sobretudo, a semelhanca das praticas de tortura do
governo salazarista’ as dos nazistas (e, por que n3o dizer, também as de franceses, ingleses, belgas etc. em
suas respectivas col6nias).

Vem somar-se a esse elemento o aspecto técnico que Sambizanga compartilha com o neorrealismo
italiano, visto que, também por motivos circunstanciais, o filme angolano é filmado em locagdes reais e

utiliza-se unicamente de atores ndo profissionais (em sua maior parte militantes e guerrilheiros do MPLA),

! Para melhor compreender como o Estado portugués selecionou corpos passiveis de escraviddo, aprisionamento, castigos e
morte, utilizando de critérios raciais para promover tal segregacdo, ver Andrade, 1997 e Mondlane, 2011.

2 0 que parece ecoar as palavras proferidas por Aimé Césaire, em 1945: “Quando ligo o radio e oucgo que, na América, os pretos
sdo linchados, digo que nos mentiram: Hitler ndo morreu; quando ligo o radio e ougo que judeus sdo insultados, desprezados,
massacrados, digo que nos mentiram: Hitler ndo morreu; quando ligo enfim o radio e ouco que na Africa o trabalho forcado estd
instituido, legalizado, digo que, na verdade, nos mentiram: Hitler ndo morreu”. (Césaire apud Fanon, 2008, p. 88)
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contrariando, assim, a “lei do amalgama” de Bazin. Os herdis de Sambizanga sdo representados como
tipicos angolanos populares, as loca¢des sdo as ruas, cubatas® e estradas de terra. A critica politica é a
principal razdo do filme, bem como apontar a solucdo para as mazelas: descolonizacdo e revolucdo social. O
efeito de verdade em Sambizanga é obtido, portanto, como consequéncia de suas limitagdes técnicas, bem
como proposta estética visando a representacdo de um povo e a denuncia das mazelas que o assolam.

Para Bazin, elementos como atualidade do roteiro e inexperiéncia dos atores sdo apenas
matéria-prima da estética neorrealista. Dai derivam algumas reflexdes importantes do autor, tais como a
guebra da oposicdo entre realismo e refinamento estético, bem como sua definicdo de realismo no cinema,
gue consiste em se fazer aparecer “mais realidade” na tela, isto é, “dar ao espectador uma ilusdo tdo
perfeita quanto possivel da realidade compativel com as exigéncias ldgicas do relato cinematografico e com
os limites atuais da técnica” (Bazin, 1991, p. 243). Assim, o real, no cinema, sempre surgird como ilusao,
através de artificios, ou, como diz Bazin, de uma quimica cujo resultado é a substituicdo da realidade inicial
“por uma ilusdo de realidade feita por um complexo de abstracdo (o preto branco, a superficie plana), de
convencoes (as leis da montagem, por exemplo) e de realidade auténtica” (Bazin, 1991, p. 244).

As ideias de Bazin servem como um ponto de apoio para as teses de Deleuze (1983, 2007) acerca do
neorrealismo italiano. Ja no livro A imagem-movimento (1983), Deleuze aponta para a crise da
imagem-agao, que predominaria no cinema realista classico, ou seja, a imagem que remete diretamente a
intriga, acdo narrativa ou situacdo sensodrio-motora, e para a emergéncia da imagem-tempo. A nova
imagem remeteria a situacdes dispersivas, os elos que as unem se tornam fracos e lacunares. Uma dessas
rupturas que nos interessa particularmente é a substituicdo da acdo pela perambulagdo, o passeio, a
balada. Deleuze coloca o cinema italiano neorrealista (a partir de 1948) na génese dessa ruptura com a
imagem-acao e surgimento da imagem-tempo.

O neorrealismo instaura a nova imagem em um cinema de perambulacdo e de elos fracos entre os
episddios dos filmes, ja desde Roma cidade aberta (realizado trés anos antes do marco proposto por
Deleuze). Mas em Ladrées de bicicleta (1948) de De Sicca e Alemanha ano zero (1948) de Rosselini, esse
elemento fica mais evidente: o primeiro é a perambulacdo do pai e seu filho em busca da bicicleta roubada,
o segundo, os passeios sem rumo do menino Edmund pela Berlim em ruinas. Dessa forma, “na cidade em

demolicdo ou em reconstrucdo, o neorrealismo faz proliferar os espacos quaisquer, cancer urbano, tecido

3 Essa palavra vem do quimbundo “kubata” e significa “casa”. Faz referéncia mais especificamente a um tipo de moradia de barro
coberta de folhas ou palha.
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desdiferenciado, terrenos baldios que se opdem aos espacos determinados do antigo realismo” (Deleuze,
1983, p. 260).

Em Sambizanga, proliferam as cenas de balada/perambulacdo desde a introdugdo do filme, em que
Domingos, terminado o servico na barragem, volta para a sanzala® para encontrar Maria e o filho. O
personagem caminha pelo vilarejo, primeiro sd, depois com Maria e Sebastido nos bracgos, interrompe seu
caminho para jogar futebol com algumas criancgas, depois volta para encontrar a mulher e entra em sua
cubata. No espaco interno do ambiente doméstico também se desenvolvem cenas que apresentam fracos
elos com a situacdo sensério-motora: a familia jantando, ninando Sebastido e enfim dormindo. Sdo longos
planos-sequéncia cheios de siléncio, pequenos didlogos circunstanciais, choro da crianga, ruidos do
ambiente. Essa sequéncia é quebrada duas vezes. A primeira, momentaneamente quando Domingos vai ao
dormitdério onde estd alojado seu amigo Timéteo, e entrega-lhe o manifesto da libertagdo nacional que
deve ser divulgado em Luanda e logo a seguir volta para sua casa. Essa cena atesta a relacdo do
protagonista com a luta clandestina pela descolonizagdo, explica e prenuncia o que vem a seguir. A segunda
e definitiva quebra com a banalidade cotidiana da vida de Domingos é o momento em que a caminhonete
da PIDE (Policia Internacional de Defesa do Estado, a policia politica portuguesa do periodo salazarista) vem
busca-lo e arrasta-o a forca de sua cubata.

A banalidade cotidiana aparece em imagens puramente dticas e sonoras, nos termos de Deleuze.
A esse respeito, o autor afirma:

Os caracteres pelos quais definimos anteriormente a crise na imagem-acdo: a forma balada/perambulacéo, a
difusdo dos clichés, os acontecimentos que mal concernem aqueles a quem acontecem, em suma, o
afrouxamento dos vinculos sensdrio-motores, todos esses caracteres eram importantes, mas somente
enquanto condi¢bes preliminares. Eles tornavam possivel, mas ainda nao constituiam, a nova imagem. O que
a constitui é a situacdo puramente ética e sonora, que substitui as situagdes sensério-motoras enfraquecidas.
(...) se a banalidade cotidiana tem tanta importancia é porque, submetida a esquemas sensdrio-motores
automaticos e ja construidos, ela ainda é capaz, a menor perturbacdo do equilibrio entre a excitacdo e a
resposta (...), de escapar subitamente as leis desse esquematismo e de se revelar a si mesma numa nudez,
crueza e brutalidade visuais e sonoras que a tornam insuportavel, dando-lhes o aspecto de sonho ou
pesadelo. Da crise da imagem-acdo a pura imagem oético-sonora ha, portanto, uma passagem necessaria. Ora
€ uma evolucdo que permite passar de um aspecto a outro: comegamos por filmes de balada/perambulacdo,
com ligacOes sensério motoras debilitadas, e depois chegamos a situagdes puramente éticas e sonoras. Ora é
dentro de um mesmo filme que os dois aspectos coexistem, como dois niveis, servindo o primeiro apenas de
linha melddica ao outro (Deleuze, 2007, p. 11-12).

Sambizanga é um filme em que coexistem os aspectos da imagem-acdo e da pura imagem
Otico-sonora, pois nele ainda predominam as relagbes sensdrio-motoras, mas ha também profundas

similaridades com a linguagem da imagem-tempo. A banalidade cotidiana da vida de Domingos é quebrada

* Povoacdo tradicional angolana.
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pela chegada da PIDE, e é entdo que o pesadelo comeca. Essa quebra se expressa na montagem da
sequéncia, os planos longos dao lugar a cortes rapidos, o siléncio da lugar aos gritos de dor do prisioneiro
espancado enquanto ainda é transportado para a delegacia, a ruptura no ritmo lento do dia a dia de
Domingos se expressa na mudanca brusca do ritmo da montagem, que se torna muito mais rapida,
expressando a tensdo, a confusdo e o absurdo da situacao.

Tratando ainda da perambulacdo: ela se multiplica nas varias cenas do filme, praticamente todos os
personagens de Sambizanga sdo andarilhos. Assim é que o menino Zito, a toa pela rua, vé atentamente a
chegada de Domingos ao posto policial localizado ho musseque® onde vive. E esse olhar atento é também
uma marca da imagem-tempo neorrealista, visto que Deleuze define esse cinema como “um cinema de
vidente”: “a personagem tornou-se uma espécie de espectador. (...) Ele registra, mais que reage. Esta
entregue a uma visao, perseguido por ela, ou perseguindo-a, mais que engajado em uma ac¢do” (Deleuze,
2007, p. 11)°.

A importancia da crian¢a no neorrealismo encontra eco aqui também no filme de Maldoror: “é que,
no mundo adulto, a crianca é afetada por certa impoténcia motora, mas que aumenta sua aptiddo a ver e
ouvir” (Deleuze, 2007, p. 12). Esse é o papel de Zito: ver, observar e registrar. Assim, diante de sua
impoténcia motora, de apresentar reacdo ao que vé, retoma sua perambulacdo, primeiramente pelo chdo
de terra, entre os barracos e as pessoas que também vagam pelas ruas do musseque. Ele vai em busca do
velho Petelo para relatar o que viu, e ambos iniciam nova deambula¢dao, agora atravessando as ruas
urbanizadas do centro de Luanda, entre lojas, carros, pessoas que param para observar as vitrines, registros
dos “espagos quaisquer” de que fala Deleuze. Até, enfim, chegarem ao trabalho de Francisco Jodo, o Xico
Kafundanga.

Entdo, outra sequéncia puramente 6tica se desenrola: tal como na novela literdria, Petelo ensina
Zito a maneira correta de pescar. E, mais uma vez, é a observagdo atenta do menino que a camera registra.
Os planos fechados focalizam o olhar atento para fora de campo: vé, registra e aprende.

A imagem do menino Edmond, de Alemanha ano zero, vem a tona como ponto de comparacdo. O
menino vagueia entre a familia e a cidade destrocada, e, dentro de casa ou na rua, sua observacdo é
atenta. Seus olhos nos guiam pelos prédios berlinenses bombardeados. Analogamente Zito guia o

espectador pelos musseques e pelo centro de Luanda. No caminho, seu olhar se fixa numa vitrine, em uma

®> Em quimbundo significa “terra vermelha”. Refere-se a favela.

® No artigo “A poética dos olhares: narrativa e subjetividade em A vida verdadeira de Domingos Xavier e Sambizanga” (Santos,
2023), analisamos a énfase da camera nos olhos das personagens, seja em planos fechados ou detalhe, revelando-lhes a
interioridade.
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bola de futebol. No texto literdrio, a voz do narrador nos diz os pensamentos do menino, que desejava ter
uma bola daquela, por mais que soubesse ser impossivel. No filme, seu olhar basta. O plano médio focando
seu olhar sonhador para o extracampo, silenciosamente, diz o que o menino pensa e sente.

Outra personagem que tem uma longa perambulacdo no filme é Maria. Sua jornada se inicia com a
chegada da PIDE em sua casa. A cena em que luta com os guardas e corre atras da Land Rover para a qual
Domingos é arrastado ecoa a cena de de Roma cidade aberta, compreendido por Deleuze como um filme
de passagem da imagem-acdo para a imagem-tempo: trata-se da sequéncia em que Pina se desvencilha
dos guardas da SS e corre atras da caminhonete para a qual seu marido é levado, sendo em seguida
alvejada e morta pela policia nazista. Ambas gritam os nomes de seus maridos enquanto correm.

No entanto, apesar da semelhanca, as cenas sdo filmadas em perspectivas diferentes. Pina é filmada
de frente, de maneira que o espectador a vé morrer pelo ponto de vista de Francesco, aquele que seria seu
futuro marido. J& Maria é filmada de costas, correndo atrds da caminhonete, até que o veiculo saia do
alcance e a personagem quede impotente diante da prisdo do marido. No primeiro caso, o drama recai
sobre a morte de Pina e a impoténcia de Francesco; no segundo, é Maria que assiste a caminhonete seguir
viagem sem poder fazer nada. Entdo a personagem reage, mas sua reacdo é débil, iniciando uma
perambulacdo que também tera uma débil relacdo com a situacao sensdrio-motora (Santos, 2023).

Para além dessa sequéncia, ha ainda muitas cenas de balada em Sambizanga: Xico e Bebiana
caminhando até encontrar Miguel, a jornada de Maria que continua, agora no centro de Luanda
acompanhada do filho de sa Tété, a ida de Miguel até a casa de Mussunda e depois até a barragem e, por
fim, o momento em que Zito e Petelo vao até o posto policial observar Maria chorar pelo marido morto,

encaminhando-se depois para a casa de Mussunda para relatar o que testemunharam.

Sambizanga e o cinema politico italiano dos anos 1960 e 70

Parece undanime que Roma cidade aberta (1945) é o marco inicial do neorrealismo italiano, no
entanto os criticos divergem acerca de seu término. Bazin ndo estabeleceu marcos temporais de finitude
do movimento. Seu ensaio mais tardio sobre cinema italiano é “Cabiria, ou a viagem aos confins do
neorrealismo”, no qual analisa Noites de Cabiria, langcado em 1958, ano anterior a morte do critico francés,
gue ainda engloba o filme de Fellini na estética neorrealista. Deleuze, da mesma forma, nao estabelece um
fim cronolégico para o neorrealismo, estendendo seus comentarios até os filmes mais recentes de

Rossellini, Antonioni, Fellini, Visconti, entre outros.
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Segundo Fabris, ha entre criticos como Giuseppe Ferrara, Fabio Carpi, Giulio Cesare Castelo e Carlo
Lizzani certo consenso com relacdo as datas de inicio e término do neorrealismo, durando de 1945 até, no
maximo, 1955-1956. Maério Verdone, no entanto, diverge da maioria dos criticos, estendendo o
neorrealismo até as décadas de 1960 e 70, incluindo cineastas como Bernardo Bertolucci, Pier Paolo
Pasolini, além de Gillo Pontencorvo e o seu A batalha de Argel, de 1966.

Se ndo propriamente neorrealista, A batalha de Argel (e o cinema politico italiano dos anos 60 e 70
em geral) é, sem duvidas, um filme herdeiro dessa estética. Tido como um marco do cinema
anticolonialista, ele estabelece uma relagdo estreita com os cinemas terceiro-mundistas que entdo surgiam
e se estabeleciam com uma plataforma poético-politica centrada na descolonizagdo dos paises
subdesenvolvidos.

José Carlos Avellar (2006) chega a supor que o salto ocorrido entre o cinema italiano do periodo
neorrealista e o das décadas de 1960 e 70 se da justamente por esse didlogo com os cinemas
terceiro-mundistas, um caminho de volta, visto que esse préprio cinema, por exemplo aquele da América
Latina, especialmente o brasileiro, sofre o impacto do neorrealismo, sobretudo nos anos 1950, gerando o
Cinema Novo. Nesse sentido, os italianos passariam de emanadores para espectadores dos cinemas
latino-americanos.

De fato, Pontecorvo voltou ndo sé o seu olhar, mas sua camera para o Terceiro Mundo, para,
associado a produtores, técnicos e atores nao profissionais argelinos, contar uma parte da histéria da
guerra pela libertacdo daquele pais.

Conforme Shohat e Stam (2006), o filme de Pontecorvo se insere no contexto do cinema
terceiro-mundista dos anos 1960 e imbui-se da critica que Frantz Fanon faz ao colonialismo, que desfigura
o passado das nagdes colonizadas, relegando-as ao plano de coadjuvantes da histéria protagonizada pelas
nacles colonizadoras, que também a escrevem. Assim, o cineasta italiano inova ao inverter esse ponto de
vista da histéria. Enquanto os filmes ocidentais imperialistas apresentavam a Africa como um espaco
exotico, pano de fundo para o amor e o heroismo de personagens europeus ou estadunidenses, e seus
habitantes como estereotipado complemento geografico, em A batalha de Argel o sujeito africano
colonizado é focalizado, criando-se, assim, mecanismos de identificagdo entre o espectador e a luta dos
argelinos pela libertacdo do jugo francés, apresentada como legitima e “exemplo inspirador para outros
povos em situacdo semelhante” (Shohat, Stam, 2006, p. 361).

Como afirma Fanon (2005, p. 54), “O mundo colonizado é um mundo cortado em dois. A linha de

corte, a fronteira, é indicada pelas casernas e pelos postos policiais. Nas col6nias o interlocutor legitimo e
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institucional do colonizado, o porta-voz do colono e do regime de opressao é o policial e o soldado”. Essa
divisdo é encenada em A batalha de Argel por meio das barricadas cobertas de arame farpado que
separam o suburbio dos drabes da cidade dos colonos franceses e pelos guardas uniformizados que
revistam cada argelino que intenta ultrapassar a linha diviséria: “a iconografia do arame farpado e dos
postos de controle, o topos cinematografico das ocupacdes nazistas na Europa, incitam nossa simpatia pela
luta contra um ocupante estrangeiro, o europeu” (Shohat, Stam, 2006, p. 361).

Ha outros elementos presentes em A batalha de Argel que convém pontuarmos: a dignidade
cultural e linguistica dos argelinos (por muito tempo representados por esteredtipos de primitivismo
pitoresco ou hostil pelo cinema ocidental), que em grande parte da pelicula falam em sua lingua materna; o
protagonismo coletivo do povo, verdadeiro herdi do filme, apesar de a narrativa centrar-se em alguns
personagens, geralmente lideres do FLN (Frente de Libertagdo Nacional), como Ali-la-Pointe, delinquente
cuja consciéncia é transformada pela sua participacdo na luta anticolonial: “O filme subscreve uma estética
popular de esquerda na qual a luta histdrica ndo é narrada por estrelas idealizadas e personagens heroicos,
mas pelo movimento da massa” (Shohat, Stam, 2006, p. 362). Apesar de suas virtudes revoluciondrias, o
filme de Pontecorvo apresenta ainda pontos fracos, sobretudo no ambito do agenciamento das questdes
de género no cerne de sua narrativa.

As mulheres no filme executam de forma incondicional as ordens dos homens revoluciondrios. Elas

certamente aparecem como heroinas, mas apenas até o ponto em que desempenham seu servico para a

“nagdo”. Em ultima analise, o filme ndo se volta para a natureza dupla da luta das mulheres em uma
revolugdo nacionalista, mas ainda assim patriarcal (Shohat, Stam, 2006, p. 365).

Sarah Maldoror, ao filmar seu primeiro curta, Monangambé (1968), e, posteriormente, seu
longa-metragem Sambizanga, o faz na condi¢do de uma estrangeira filmando em Africa, assim como o
italiano Gillo Pontecorvo’, tendo, inclusive, trabalhado como sua assistente durante as filmagens de A

batalha de Argel’. Fernando Arenas (2019) aponta para o fato de que houve um grande movimento de

” Sendo Maldoror uma mulher negra, seu status de estrangeira certamente difere do ocupado por Pontecorvo. Contudo, ndo ha
consenso sobre seu lugar de nascimento. Arenas (2010, p. 250) a identifica como guadalupense, enquanto Schefer (2015, p. 139)
afirma que a cineasta é francesa, filha de pai guadalupense. Assim, ndo podemos afirmar que ela veio de um pais do Terceiro
Mundo. Ainda assim, sendo filha de um imigrante de uma colonia em solo europeu, ela se enquadra como minoria e, portanto,
como uma cineasta terceiro-mundista — diferentemente de Pontecorvo, um homem europeu filmando o Terceiro Mundo.

& A relagio entre Pontecorvo e Sarah Maldoror foi assim definida pela cineasta: “O termo ‘assistente’ talvez n3o seja o mais
adequado... O Gillo Pontecorvo estalava os dedos, eu ia logo a correr ver o que ele queria e a seguir levava-lhe um copo de dgua
ou um refrigerante. De qualquer modo, aprendi muito com ele. Havia dois tipos de assistentes: os verdadeiros assistentes e
aqueles que queriam aprender. Eu pertencia ao segundo grupo. Era mais uma espécie de estagidria. Nesse momento, depois de
ter acabado os estudos, considerava essencial continuar a aprender” (in Schefer, 2015, p. 143).
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cineastas e ativistas revoluciondrios estrangeiros filmando em paises africanos durante as guerras pela

descolonizagao:
Tais profissionais dedicaram seu talento e recursos com a visdo emancipatéria dos movimentos de libertacao,
contribuindo para uma estratégia ideologicamente complexa: utilizar o cinema como ferramenta ou até
mesmo como arma estratégica a fim de documentar, educar e disseminar informacdes sobre a guerra,
possibilitando a educac¢do do publico africano sobre a sua prépria condicdo histdrica, e, ao mesmo tempo,
informando a comunidade internacional sobre as guerras anticoloniais na Africa. Também é essencial
observar que o surgimento de um cinema anticolonial e pds-colonial, tanto em Angola quanto em
Mocambique, coincidiu com a modernizagdo e revitalizacdo do meio cinematografico em desenvolvimento
nas décadas de 1960 e 1970, segundo Marcus Power. Como tal, o cinema foi capaz de se tornar veiculo

importante de representacdo para a promog¢do da causa de libertacdo nacional, angariando apoio
internacional (Arenas (2019, p.248-249).

Sambizanga, tal como A batalha de Argel, apresentam a luta pela descolonizag¢dao pelo ponto de
vista do colonizado, estabelecendo formas de identificacdo entre espectadores e a luta do povo angolano.
O principal mecanismo de estabelecimento de identificacdo entre espectador e personagem reside no
conceito de focalizacdo. Ora, se, como argumentam Stam (2008; 2013) e Shohat e Stam (2006), a producdo
cultural dos paises imperialistas contou a histéria da perspectiva do colonizador, no cinema isso se da,
sobretudo, pela identificacdo narrativa estabelecida entre o espectador e os herdis brancos que exibiam
suas peripécias na tela.

A inversdo ocorre quando a focalizacdo se volta para o olhar do colonizado e vemos pelos olhos
deles a ocupacdo europeia e suas mazelas, como discriminacdo racial, privacdo de liberdade, tortura e
execucdes. No artigo “A poética dos olhares: narrativa e subjetividade em A vida verdadeira de Domingos
Xavier e Sambizanga” (Santos, 2023) abordam-se as estratégias da narrativa cinematografica utilizadas por
Sarah Maldoror para direcionar o foco narrativo para as personagens angolanas, traduzindo, assim, as
técnicas literdrias de Luandino Vieira. Entre essas estratégias, o close-up recebeu certo destaque, por
configurar uma maneira de a camera penetrar na subjetividade das personagens. Alguns closes também
assumem papel fundamental em A batalha de Argel, e um deles é comentado por José Carlos Avellar.
Trata-se do plano fechado nos olhos do argelino que, na primeira sequéncia do filme, seguindo as pistas
oferecidas pela mise-en-scéne, acabou de sofrer uma sessdo de tortura.

Esse personagem ndo torna a aparecer no filme, mas esse plano desnuda toda a situacdo de
angustia, indignidade e humilhagdo a que é submetido. Nao obstante, tal condi¢do, guiada por este olhar,
estender-se-a ao povo argelino e acompanhard o espectador por todo o filme, como diz Avellar:

Esses olhos dentro da cena, fixos nos olhos do espectador na sala de cinema, sdo uma presenca
especialmente incbmoda: o olhar mudo desse espectador torturado interfere no nosso modo de ver,
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continua presente mesmo |a onde ndo se encontra visivel. No instante em que um garoto argelino mata um
policial com um tiro nas costas, usando um revélver que estava escondido numa cesta de lixo; no momento
gue uma mulher argelina coloca uma bomba num bar francés (...); no momento em que de dentro de um
carro dois argelinos disparam suas metralhadoras contra os franceses que passavam na rua; ou ainda, na
hora que um guerrilheiro da Frente pela Libertacdo Nacional mata um traficante de drogas na Casbah...
Nesses instantes é como se o espectador estivesse vendo fundir-se, a essas imagens, aqueles olhos grandes,
humilhados, assustados, espetado no esqueleto magro e sujo depois da tortura (Avellar, 2006, p. 176).

A presenca inescapavel deste olhar na tela serve para recordar ao espectador o porqué de tanta
violéncia. A ideia fanoniana da violéncia como inerente e necessaria ao processo de descolonizacdo
encontra eco nesse olhar e em todos os atos enumerados por Avellar no excerto acima, e, por mais que tais
atos moralmente questionaveis sejam mostrados na tela em toda a sua crueldade (o close na crianga
tomando sorvete no bar que em instantes sera explodido pelo atentando a bomba do FLN o atesta), eles
figuram como uma resposta a toda dor expressa nesse olhar. Nesse sentido, para Shohat e Stam (2006, p.
362-363) o posicionamento assumido pelo filme é explicito: “endossa a revolta violenta da FLN® como uma
resposta legitima e necessdria a opressao, e coloca a violéncia do colonizador como expressao racionalizada
e sistematica de um sistema retrégrado”. Para os autores, “as sequéncias do filme, uma apds a outra,
oferecem variacdes audiovisuais sobre as ideias de Fanon” (Shohat, Stam, 2006, p. 361).

Esse roteiro em muitos aspectos também é seguido por Sarah Maldoror, comecando pela
iconografia do mundo cindido. Em A batalha de Argel ha o contraste entre a pobreza do Casbah e a
modernidade do bairro francés, no qual a entrada dos argelinos é impedida por cercas de arame farpado e
guardas armados.

Em Sambizanga o mundo do colonizado é a obra na barragem, a sanzala, o musseque e a prisdo. Na
primeira, apresentada na sequéncia de abertura do filme, os homens esfarrapados quebram e carregam
pedra, e apesar de alguns travellings, a montagem é rapida seguindo o ritmo da musica ndo diegética da
trilha sonora. Ali, tendo o rio Congo como pano de fundo, avulta o trabalho forcado e extenuante. Na
sanzala e no musseque, apresentados também em travellings e planos-sequéncia, os barracos, o chdo de
terra, as criancas descamisadas correndo nas ruas e a pobreza geral sdo flagrantes. E, por mais que nao
haja arames farpados que dividem esse mundo daquele criado pelo e para o colonizador, isto é, as ruas
urbanizadas e modernas do centro de Luanda, aqueles que passam de um mundo a outro causam
estranhamento, parecem alheios, estranhos e perdidos. Essa impressdao indelével assalta o espectador

guando este, acompanhando em travellings e panoramicas a caminhada de Zito e Petelo, testemunha sua

® Corrigimos a sigla FLN que se encontra incorreta na edi¢do brasileira do livro de Shohat e Stam.
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passagem do musseque para o centro comercial. No primeiro eles parecem perfeitamente harmonizados
com a paisagem, no segundo parecem corpos estranhos em um mundo que os exclui.

A ja citada cena de Zito olhando para a vitrine é um indicio da exclusdo colonial, pois esse mundo
moderno do consumo dos produtos de marca nas vitrines dos comércios de Luanda ndo pertence aquela
crianca que nem sequer estava na escola, por, segundo o texto literario que serve de base ao filme, ndo ter
dinheiro para comprar uniforme e cadernos. Maria também, apds sua longa jornada pelas estradas,
povoados e musseques, ao chegar ao centro de Luanda, que ndo via hd muito tempo, ndo o reconhece, é
um lugar completamente estranho para ela.

E na prisdo que o mundo do colonizado se aparta daquele do colonizador por meio de muros,
cercas, postos de observacdo e guardas armados. E, ainda, o espaco em que a violéncia perpetrada por um
contra o outro ocorre abertamente. Ndo é dificil estabelecer o paralelo do close no rosto do homem
torturado em A batalha de Argel com os varios closes no rosto de Domingos em diversos momentos de
suas sessdes de interrogatério e tortura e toda a carga dramatica que carregam. E notavel a similaridade
entre a cena de A batalha de Argel em que um prisioneiro é levado para ser executado sob os olhos dos
outros presos, e grita “Viva a Argélia”, e aquela em que Domingos é empurrado para o seu derradeiro
interrogatério, que também serd a ocasido da sua execucdo, ao som de frases de solidariedade e
encorajamento dos companheiros de prisao.

O contra-plongée dos personagens sendo conduzidos (ou arrastados) pelos corredores estreitos
intensifica a inexorabilidade de seus destinos: ambos serdo executados por motivos politicos, e por se
recusarem a abandonar seus ideais. Suas execuc¢des sdo, em Uultima instancia, atos sacrificiais que
resultardo em uma mudanga na consciéncia daqueles que assistem a seus sacrificios. No caso do
personagem n3ao nomeado de A batalha de Argel, sua execu¢ao ocorre no inicio do filme e transformara
Ali-la-Pointe de um vagabundo comum em um revoluciondrio (ndo obstante, Ali também se sacrificara no
fim do filme, preferindo morrer a se entregar ao exército francés). Ja a execucdo de Domingos despertard a
solidariedade dos outros detentos e transformara o status da luta pela libertacdo de Angola, deflagrando a
luta armada. Diferente do que é visto no filme de Pontecorvo, a resposta violenta a violéncia do colonizador
sé esta em Sambizanga como porvir, mas toda a tortura, humilhag¢dao e desumanizacao de um personagem,
Domingos, também justificard essa violéncia vindoura, e seu olhar na tela figurard como espectro quando,
na ultima sequéncia do filme, a guerra for declarada.

A batalha de Argel se encerra mostrando um panorama das manifestacées violentas que se seguem

a morte de Ali-la-Pointe e outros lideres da FLN, culminando com a libertacdo da Argélia em 2 de julho de
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1962, data informada pelo narrador. J4 no fim de Sambizanga também uma data é informada, dessa vez
por um personagem, Mussunda: 4 de fevereiro (o ano é 1961, o mesmo da escrita e publicacdo clandestina
do romance), e a data marca o inicio da luta armada. Em 1972, ano de lancamento do filme, a libertacdo de
Angola ainda ndo havia se concretizado.

Para encerrar, cabe ainda um Uultimo ponto a ser abordado. Tal como em A batalha de Argel,
Sambizanga mantém a integridade linguistica de suas personagens, que se comunicam, na maior parte do
tempo, nas linguas africanas Lingala e Lari, além do portugués, lingua oficial do colonizador. Dessa forma, o
filme assume um cardter mais realista e documental, apresentando a realidade linguistica concreta dos
falantes locais, em lugar da lingua literaria inventada de Luandino Vieira, isto é, um hibrido de portugués
com léxico e sintaxe advindas do quimbundo. Essa opc¢do linguistica pode ter ocorrido também por
constri¢des circunstanciais: alguns atores, recrutados entre populares, possivelmente ndao eram bilingues.

Circunstancial ou ndo, a pluralidade linguistica do filme é geradora de sentidos. Interessante notar
gue as diferentes linguas sdao usadas em contextos distintos. Os didalogos entre negros angolanos sao, em
sua maioria, em vernaculo local, sobretudo quando envolvem personagens mais velhos, como o velho
Petelo, o vavo Vicente e sd Zefa. S3o em portugués, no entanto, os didlogos entre esses sujeitos e os
“intermediarios do poder”, como chamou Fanon os soldados que ocupam os espacos oficiais do poder
colonial, sobretudo as casernas e os postos policiais, e se configuram como “interlocutor legitimo e
institucional do colonizado, o porta-voz do colono e do regime de opressao” (Fanon, 2005, p. 54).

Percebemos, entdo, que os personagens transitam pelos dois lados do mundo colonizado cindido: o
espaco do povo angolano, que seria também a esfera da agdo politica, e o institucionalizado, da relagao
com o colonizador, e a identidade linguistica varia de acordo com o contexto. Essa é, portanto, uma
estratégia de resisténcia que se coaduna com aquela apontada por Valdemir Zamparoni com relagdo a
multiplicidade de nomes dos personagens da novela A vida verdadeira de Domingos Xavier, da qual
Sambizanga é uma adaptacdo: o continuo Francisco Jodo é, para os amigos e companheiros de militancia, o
Xico Kafundanga, o marinheiro Pedro Antunes é em outra esfera de relacdes o vavo Petelo. Zamparoni
(1993, p. 168-169) escreve: “Nas relacdes com os brancos, com a maquina administrativa colonial, para
estar-se inserido é preciso lancar mdo de um nome cristdo, comum aos colonos, mas reservadamente, no
seu espaco, adota-se um nome proprio; duas identidades, dois comportamentos”.

Assim, também, em Sambizanga, para lidar com o branco, as personagens africanas usam a lingua

do colonizador, mas, nos espacos reservados e escondidos da militancia politica, falam-se linguas africanas.
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Esse plurilinguismo marca, ainda, uma competéncia que atribui ao colonizado uma possibilidade de
transito que o branco ndo tem.

Dessa forma, ao eleger protagonistas angolanos, portadores de dignidade cultural e linguistica, e
encenar a violenta divisdo no cerne da sociedade colonial, representada pela constante presenca dos
cipaios'®, perambulacdes por delegacias, muros da prisdo, interrogatdrios e torturas, Maldoror opera em

Sambizanga de forma semelhante a Pontecorvo em A batalha de Argel.

Consideragoes finais

Ao longo desse texto argumentou-se acerca das relagdes entre o cinema italiano, sobretudo o
neorrealismo de Rosselini e o cinema politico anticolonialista de Pontecorvo, com o filme Sambizanga de
Sarah Maldoror, mostrando as influéncias estéticas e politicas desse cinema sobre o filme da cineasta
franco-caribenha, considerando também sua trajetdria profissional, pois, como ja foi mencionado, ela havia
trabalhado com Guillo Pontecorvo.

No entanto, Maldoror vai além naquilo que foi apontado como o ponto fraco do filme de
Pontecorvo, isto é, na representacdo do papel feminino na luta revolucionaria. Sarah Maldoror assume a
funcdo de reumanizar a mulher negra no cinema, arrancando-a do duplo apagamento a que foi submetida
pelo colonialismo e pelo patriarcado. Esta tarefa encontrou barreiras também do lado em que estava
lutando, como atestam a apreens3o das bobinas de seu filme Armas para Banta™ e as criticas de que
Sambizanga foi alvo no periodo de seu lancamento e mesmo algumas décadas depois, como a de N. Frank
Ukadike (1994, p. 111), segundo o qual a énfase feminina dilui o impacto da representacdo da luta armada
no filme. Pode-se argumentar que, ao apontar que o protagonismo feminino diminui o impacto politico do
filme, o critico finda por naturalizar a masculinidade da representag¢do nacional.

O projeto artistico-politico de Sarah Maldoror se opunha a esse axioma, revelando o qudo sexista
poderiam ser até mesmo os revoluciondrios mais radicais. A escolha pela adaptacao de A vida verdadeira
de Domingo Xavier ndo foi em vdo, pois a obra ja carrega a afirmacdo do feminino principalmente na
personagem Maria, ainda que trouxesse alguns problemas na representacdo da mulher em seu papel

tradicional de mae.

% 5pldados africanos que servem as forgas policiais portuguesas.

" Sarah Maldoror j& havia tentado fazer um filme sobre a participacio da mulher na luta armada, primeiramente na
Guiné-Bissau, entre 1970 e 71. Ela filmou Armas para Banta com financiamento do Exército Argelino. Este, contudo, ndo teria
aprovado o material filmado e teria confiscado a pelicula que, até onde se sabe, nunca foi exibida (Pigarra, 2017; Schefer, 2015).
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Maldoror aproveitou esse gérmen do livro de Luandino Vieira e o explorou ao maximo, mantendo
alguns elementos fundamentais, como a solidariedade feminina que cerca Maria, e modificou ou
potencializou outros, como o protagonismo e a tenacidade da personagem.

O protagonismo de Maria conduz a narrativa filmica que esta, em sua maior parte, centrada em sua
subjetividade e experiéncia emocional, operando, assim, uma reumanizacao da “imagem negra distorcida”
(Ukadike, 1994, p. 111), ou ainda, nas palavras de Picarra (2015, p. 185), uma “disruptura relativamente a
subalternizacdo ou esquematiza¢do do papel da mulher”.

Dessa forma, o anticolonialismo de Sambizanga investe contra o sistema do colonialismo fascista de
Salazar, mas, além disso, investe contra o patriarcado, que esta também do “lado de ca” da trincheira,

mostrando que uma revolucdo soé é possivel se todas as formas de opressao forem destruidas.
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