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RESUMO

O presente trabalho apresenta a analise de uma possivel influéncia de producoes
de home-video nigerianas, em especial as da produtora Liberty Films, no fenémeno de
estigmatizacdo de criancas acusadas de pratica de bruxaria e consequentemente
vitimas de maus-tratos, abandono, tortura e, muitas vezes, morte.

A pesquisa se da no ponto de interseccdo de dois fendmenos crescentes e
relativamente recentes na Nigéria: o primeiro relacionado ao explosivo crescimento de
producdes em video no pais, o que o leva a ser considerado hoje o terceiro maior polo
de producodes audiovisuais no mundo e rendeu a sua industria o apelido de Nollywood.
O segundo, relacionado a uma recente ressignificacdo de termos e praticas ligadas a
cultura religiosa local, que resultou em uma crescente onda de violéncia contra
criangas acusadas de pratica de bruxaria. O tema “bruxaria” é comum nos titulos de
muitos dos filmes produzidos todos os anos no pais e é o tema principal da Liberty
Films, produtora bastante conhecida principalmente na regido centro-sul do pais, onde
os casos de estigmatizacdo de criancas é mais frequente. Entre os filmes lancados pela
produtora, “End of the Wicked” ganha destaque especial por abordar de maneira mais
direta a questdo das criancas como vetores da pratica de bruxaria contra seus
familiares e conhecidos. A maneira e a forma como os conceitos de bruxaria sao
retratados no filme, porém, nao correspondem ao significado historico-cultural
conhecido e documentado destes mesmos conceitos nas regides alvo dessa pesquisa.
De que maneira os filmes nigerianos que abordam o tema da bruxaria podem estar
contribuindo para a ressignificacdo desses conceitos e a possivel influéncia dos
mesmos como elementos incentivadores de acusagdes contra criangas por pratica de
bruxaria é o que me proponho a pesquisar, a partir da analise de “End of the Wicked”.

Palavras-chave: Audiovisual, Bruxaria, Cinema africano; Nollywood.



ABSTRACT

This work aims at investigating a possible influence caused by Nigerian home-
video productions, especially those made by Liberty Films, on the overall phenomenon
of stigmatizing children accused of witchcraft, who consequently fall victim of abuse,
abandon, torture and, quite often, death.

We focus on the intersection of two growing and relatively new phenomena in
Nigeria: the first one, the explosive growth of video productions in the country, which
is nowadays considered the third biggest audiovisual producer in the world, rendering
the national industry the nickname of Nolywood. The second, a recent re-signifying of
terms and practices related to local religious culture, resulting in a surge in acts of
violence against children accused of witchcraft. The term “witchcraft” frequently
appears on movie titles produced every year in the country and is the main genre at
Liberty Films, a well-known producer, specially in the south-center region of the
country where the practices of stigmatization of children are more evident. Among the
films launched by this producer, End of the Wicked deserves special attention once it
approaches in a more straightforward manner the issue of children as vectors of
witchcraft practices against their own families and acquaintances. The specific way in
which the concepts of witchcraft were portrayed in the film, however, do not
correspond to the known and documented social-historic meaning, highlighted in this
research. The aim of this research is, therefore, to understand in which ways Nigerian
films on the topic of witchcraft may be re-signifying such concepts and what is their
influence on the accusations against children for witchcraft practices, specifically
through the analysis of the film End of the Wicked.

Keywords: African cinema; Audiovisual; Nollywood; Witchcraft.
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INTRODUCAO

O principal objeto de analise dessa dissertacdo é uma obra audiovisual de
construcdo basica em termos de estrutura filmica e que apresenta um enredo linear,
com baixa complexidade narrativa. A técnica de producdo é bastante limitada seja do
ponto de vista da montagem, cenografia, direcio de arte ou fotografia. Os efeitos
visuais, amadores e a qualidade estética questionavel. Admito que, quando da
concepcao do projeto dessa pesquisa, pensar em propor uma andalise desta obra me
soou como uma tarefa pouco produtiva e pouco interessante. As questdes que nao
deixavam de se impor, entretanto, e que ndo me permitiam abandonar a proposta,
eram: (1) que contextos levaram esse filme aparentemente de tdo baixa qualidade
técnica a alcancar sucesso' em seu pais e (2) seria mesmo possivel que tal obra
exercesse influéncia ideolégica a ponto de colaborar efetivamente para a
ressignificacdo de conceitos culturais estabelecidos entre seu publico, como alguns

dados a que tive acesso sugeriam?

Eu havia tomado conhecimento da existéncia da obra ao ler relatos sobre o
fenomeno de estigmatizacdo de criancas em diversas localidades do continente
africano e mais especificamente na Nigéria. Li, entre outros relatos, sobre Manndu?,
uma menina (entre milhares) que aos 12 anos fora acusada de pratica de bruxaria apos
ter acordado certa madrugada reclamando de fome. Seus familiares associaram a fome
repentina (o que ela teria feito a noite toda para acordar assim com tanta fome?) a
outros indicios, como desinteresse e baixo rendimento na escola, para chegar ao
veredito que chegaram e que os levou a expulsa-la de casa temendo pelos efeitos
negativos que uma menina-bruxa traria a familia. Eles afirmavam ter assistido dias

antes a “End of the Wicked”, um filme nigeriano cujo enredo apresentava criancas

! Asonzeh Ukah, “The Local and the Global in the Media and Material Culture of Nigerian
Pentecostalism”, In: Laurent Fourchard, André Mary & René Otayek (eds.), Entreprises religieuses
transnationales en Afrique del’Ouest (Paris: Karthela & Ibadan: IFRA, 2005), pp. 285-313;
“Advertising God: Nigerian Christian Video-Films and the Power of Consumer Culture”, Journal of
Religion in Africa, vol. XXX/2 (2003), pp. 203-231.

2 QUINTELA, M. Missdo: Salvar criancas-Bruxas (2011, p 139)
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“contaminadas” com bruxaria causando problemas terriveis aos seus pais e irmaos.
Assisti a um pequeno trecho de 9 minutos desse filme, editado e legendado em
portugués®, disponivel no site youtube, e inicialmente fiquei chocado com a maneira
como as criangas sdo apresentadas como potenciais vetores de espiritos malignos. Li
relatorios da Unicef nos quais o filme é mencionado como possivel incentivador de
acusacoes e maus-tratos as criangas. Pesquisei sobre Helen Ukpabio, roteirista e
produtora do filme e li suas entrevistas, ora assumindo o carater proselitista de seus

filmes (quando falando a seus pares), ora negando-o (quando falando a criticos).

Em maio de 2012 viajei como voluntario a Nigéria para registrar imagens em
foto e video dos trabalhos da ONG* “Way to the Nations”®, que trabalha diretamente
na prevencao da estigmatizacdao de criancas e no acolhimento de criangas acusadas de
pratica de bruxaria. Conheci pessoalmente Manndu e seus familiares em sua casa em
Eket, no estado de Akwa Ibom, ao sul da Nigéria, uma das regioes de maior ocorréncia
de acusacdes de bruxaria contra criancas em toda a Africa. Ela havia sido recebida
novamente em casa depois de um intenso trabalho de reintegracdao promovido pela
equipe da Way To The Nations. Era agora uma moca de 19 anos que carregava nos
bracos um menino, concebido nos tempos em que miseravelmente sobreviveu na rua,
filho biologico de algum dos intimeros abusadores. O menino ja carregava também
suas proprias cicatrizes, resultantes de alguns rituais realizados por curandeiros locais
para retirar de seu corpo a suposta bruxaria, segundo eles, herdada da mae. Ouvi seu
primo recontando a historia deles e, novamente, a mencao ao filme. Foi quando meu

interesse pela obra superou o preconceito e decidi assisti-lo inteiro.

“Analisar um filme é também situd-lo num contexto, numa histéria”, dizem
Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994, p. 23). E foi na busca dos contextos e na
compreensao mais aprofundada da histéria que cerca a producao do filme que a analise
tornou-se para mim extremamente interessante e finalmente ganhou sentido. Para

compreendermos “End of the Wicked” e seu efeito sobre milhares de espectadores,

? Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=xYbaNux3CSk
* Organizacdo nio-governamental.
® www.waytothenations.org.
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precisamos antes de tudo nos despir de todo o elitismo cinematografico. Precisamos
compreender ndo apenas as teorias do cinema e da comunicacdo de massa, mas
também as questdes culturais que servem como significantes a varios elementos da
obra e ndo parecem fazer sentido a partir dos pressupostos de quem ndo esta
familiarizado a cultura africana. E necessario também o esforco para compreendermos
minimamente o contexto da industria filmica nigeriana, apelidada de Nollywood, que
apresenta caracteristicas muito especificas e bastante diversas da realidade que temos
no Brasil ou na industria filmica norte-americana, principal referéncia cinematografica
no ocidente. E para que Nollywood nos faca algum sentido, é obrigatério termos em
mente 0s contextos historico-culturais que possibilitaram seu surgimento, fomentaram
seu impressionante crescimento e moldaram sua trajetoria especialmente nas duas
tiltimas décadas. A apresentacdo desses contextos histéricos e culturais nos dedicamos
nos primeiros capitulos do presente trabalho, para que a analise filmica propriamente
dita e a aplicacdao de algumas das teorias do cinema e da comunicacdo possam
acontecer no capitulo final, objetivando verificar a coeréncia da hipétese-titulo desse
trabalho. Procuramos abordar as questdes tedricas em meio a analise do filme e nao
em capitulo a parte, por nos parecer mais interessante estabelecer um dialogo estreito
entre a narrativa filmica e as teorias abordadas. Para esse didlogo, abordamos
inicialmente alguns conceitos estéticos baseado nas definicdes propostas pelos
filosofos Immanuel Kant, Jean-Francoise Lyotard, Wolfgang Kayser e pelo poeta Vitor
Hugo, a fim de situar esteticamente a obra analisada. No decorrer do trabalho, fazemos
uso ainda das teorias de Jacques Aumont, Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété a
respeito da pratica da analise filmica; Jacques Aumont, Denis McQuail e Roland
Barthes na analise sobre a maneira como a obra-objeto ganha poder de influéncia
ideoldgica a partir dos efeitos de real e de realidade, por meio do que a pesquisadora
Beatriz Jaguaribe chama de “pedagogias do olhar”. Por fim, Stuart Hall embasa a
analise sobre as possibilidades de interpretacdao das mensagens por parte do publico

espectador.
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1 CONTEXTOS HISTORICOS E SOCIO-CULTURAIS NA AFRICA

1.1 TRAFICO DE ESCRAVOS E COLONIALISMO

Nao ha como propor a andlise de qualquer manifestacdo artistica ou cultural no
continente africano sem se conhecer e considerar as profundas marcas deixadas pelos
eventos: (1) do trafico de humanos em larga escala, entre os séculos XVI e XIX, que
expatriou forcadamente mais de 22 milhdes de individuos da Africa negra. Esse
numero torna-se ainda mais expressivo ao se levar em consideragao que € estimada em
100 milhdes de pessoas a populacdo total no continente nesse periodo (INIKORI,
2010); e (2) da invasdao e dominagao estrangeira em praticamente todo o continente
entre 1880 e 1980, com profundas inferéncias no modo de vida de toda a Africa, seja

em aspectos culturais, politicos, religiosos, geograficos ou sociais (BOAHEN, 2010).

A pratica do comércio de escravos esta presente na historia da humanidade
desde os tempos mais remotos e em todas as civilizacdes conhecidas. Em muitas das
culturas antigas era pratica comum vender-se como escravos 0s prisioneiros de guerra.
O caso do trafico de escravos africanos porém, nao tem paralelo na histéria da
humanidade, seja analisado pelo viés da quantidade de individuos escravizados ou pelo
alcance geografico do trafico internacional e transatlantico. Um quinto da populacdo
de todo um continente foi tornada escrava e levada contra sua vontade a outros paises
para nunca mais voltarem. O impacto desse evento nos que foram levados e nos que
ficaram mas viram muitos serem levados é incalculavel. Além da evidente catastrofe
humana e social, o sequestro e expatriacao de africanos teve impacto direto e intenso
no desenvolvimento econdmico do continente. Enquanto paises da Asia, Europa e
Américas utilizaram amplamente a mao-de-obra escrava africana para desenvolver sua
agricultura e industrias, a Africa viu sua populacdo declinar durante o periodo de
maior atividade do trafico de escravos. O professor e historiador nigeriano Joseph E.
Inikori, analisando o impacto do trafico de escravos negros no mundo e na Africa,

afirma que a ordem econé6mica mundial do século XX

foi construida gracas ao suor e o sangue dos africanos. Quando os negros
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africanos foram transferidos a forca para as Américas, no momento em que o
continente necessitava aumentar sua populacdo e seu comércio exterior de
mercadorias, visando desenvolver sua producdo e transformar suas estruturas
pré-capitalistas, nesse mesmo periodo, todas as mudancas nesse sentido
foram bloqueadas. Eis o porque do atraso da Africa no plano econémico, nos
primoérdios do século XX, comparativamente a todas grandes regides do
mundo. Entre o fim do século XIX e meados do século XX, a dominacdo
colonial contribuiu consideravelmente para manté-la nesse atraso [...]
(INIKORI, 2010, p. 134)

Apesar do profundo impacto econémico, social e psicolégico causado pela agao
estrangeira em territorio africano durante quatro séculos, desde o fim da era do trafico
intensivo de escravos negros em meados do século XIX, porém, o contato entre 0s
povos africanos e europeus desenvolveu-se de maneira pacifica durante o periodo pré-

colonial.

No inicio do século XIX, surgiram novos fatores de mudanca na histéria da
Africa, sendo o principal deles 0o maior desejo de os europeus terem nao
apenas de fazer comércio na Africa, mas também intervir na vida social e
econdmica das populacdes africanas. Esse desejo se traduzia em diversas
preocupacdes: 0s europeus queriam conhecer melhor as populagbes e os
recursos do interior, eliminar o trafico negreiro, desenvolver a exportacdo de
certas culturas; os missionarios procuravam impor aos africanos a maneira
de viver dos cristdos; os comerciantes empenhavam-se em estender sua
atividade ao interior do continente. (AJAYT, 2010, p. 25)

IncursGes missionarias em territorios africanos muitas vezes incluiam
construcdo de escolas, hospitais, ensino de profissdes e técnicas de agricultura, sendo
portanto bem recebidas pelos povos locais. Além disso, europeus compravam produtos
agricolas locais e vendiam novidades tecnolégicas. Africanos de classes mais elevadas
passaram a enviar seus filhos para estudar na europa e esses, ao regressar, destacavam-
se dos demais na administracdo dos negécios. As relacdes comerciais foram se
intensificando e mesmo a colonizagao religiosa era recebida de maneira amigavel. Foi
durante esse periodo que a Africa passou a ser inserida na economia mundial e a sofrer
pressoes, em decorréncia disso, por mudancas que adequassem seu modo de vida as
novas realidades do mundo capitalista. Nao havia, entdao, a percepcao por parte dos
africanos de qualquer ameaca real a sua soberania e independéncia em seu proprio

territorio, até o momento em que a revolucdo industrial na Europa passou a gerar uma
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crescente demanda por matéria-prima, ampliacdo de mercado e vantagens economicas
ao mesmo tempo em que criou uma desigualdade gritante entre europeus e africanos,
em termos de infra-estrutura, mobilidade e poderio militar. Agora ndo era mais a mao-

de-obra africana o objeto do interesse europeu e sim suas terras e riquezas naturais.

Por muito tempo difundiu-se a histéria manipulada de que a colonizacao
europeia na Africa foi aceita pacificamente pela quase totalidade dos povos africanos e
muitos autores usaram termos como “pacificacdo africana” para se referirem ao
processo de invasdo, conquista e dominio do continente. A obra “Historia Geral da
Africa”®, produzida pelo “Comité Cientifico Internacional da UNESCO para Redacdo
da Histéria Geral da Africa”, principal fonte de pesquisa utilizada nesse capitulo,
dedica 7 volumes a desfazer esse equivoco histérico. Uma investigacdo séria e
aprofundada deixa evidente que quando as intencOes europeias de dominacdo do
continente africano comecaram a ficar claras, mesmo que ainda apresentadas como
oferta de protecao ou de parceria, essas foram imediatamente recusadas pela grande
maioria dos governantes africanos que inicialmente tentaram resolver a questdo
diplomaticamente. Comitivas foram enviadas aos paises europeus com intuito de
estabelecer negociacbes que se mostraram infrutiferas. Mesmo frente a iminente
invasdo, reis e lideres tribais dos principais povos africanos foram enfaticos em
assumir que ndo aceitariam passivamente entregar seus paises. Foi assim que Prempeh
I, o rei do povo Ashanti, respondeu ao receber dos ingleses a proposta de que seu reino

se tornasse um “protetorado” britanico em 1891:

A proposta para o pais Ashanti, na presente situacdo, colocar-se sob a
protecdo de Sua Majestade, a Rainha e Imperatriz da India, foi objeto de
exame aprofundado, mas me permitam dizer que chegamos a seguinte
conclusdo: meu reino, o Ashanti, jamais aderird a uma tal politica. O pais
Ashanti deve continuar a manter, como até agora, lacos de amizade com
todos os brancos. Ndo é por ufanismo que escrevo isto, mas tendo clareza do
significado das palavras [...]. A causa dos Ashanti progride, e nenhum
Ashanti tem a menor razdo para se preocupar com o futuro ou para acreditar,
por um s6 instante, que as hostilidades passadas tenham prejudicado a nossa
causa. (PREMPEH [, apud BOAHEN, 2010, p. 4)

® Disponivel em: http://www.unesco.org/new/pt/brasilia/education/inclusive-education/general-history-of-africa/
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Logo os africanos deram-se conta de que as ofertas de protecdo e benesses
economicas ndo eram nada menos que a primeira estratégia de um projeto europeu
maior de dominacdo e que este nao seria abandonado tao facilmente em decorréncia da

simples negativa africana de adesao.

Em 1895, Wogobo, o Moro Naba, ou rei dos Mossi (na atual Republica do
Alto Volta), declarou ao oficial francés, capitdo Destenave: Sei que os
brancos querem me matar para tomar o meu pais, e, ainda assim, vocé insiste
em que eles me ajudardo a organiza-lo. Por mim, acho que meu pais esta
muito bem como estd. Ndo preciso deles. Sei o que me falta e o que desejo:
tenho meus préprios mercadores; considere-se feliz por ndo mandar cortar-
lhe a cabega. Parta agora mesmo e, principalmente, ndo volte nunca mais.
(BOAHEN, 2010, p. 4)

Com o aumento da tensdo entre europeus e africanos, e com a percepgao por
parte desses ultimos de que os confrontos seriam inevitaveis, as diferentes regides
adotaram estratégias diversas de reacdao. Apesar da situacdo delicada, a maior parte dos
governantes africanos confiava em seus guerreiros e em seus deuses e mantiveram

postura decidida de resisténcia.

Durante essa primeira fase, praticamente todos os africanos visavam o
mesmo objetivo: salvaguardar a independéncia e seu estilo tradicional de
vida. Para conseguir isso, tinham de optar entre trés solucdes: o confronto, a
alianca ou a aceitacdo e a submissdo. A estratégia do confronto implicava a
guerra aberta, cercos, operacoes de guerrilha e a politica de terra queimada,
assim como o recurso a diplomacia. (GUEYE; BOAHEN, 2010, p.130).

O que os soberanos africanos nao levaram em conta é que em 1880 a Europa
vivia em franca revolucao industrial, contando com muitas recentes e extraordinarias
invencoes, como navios a vapor, telégrafo e principalmente armas como a “Maxim”,
primeira metralhadora da histéria, e canhdes, que mostraram-se decisivos nos
confrontos posteriores tornando insignificante a superioridade numérica dos guerreiros
africanos em muitas das batalhas. Em 1884, as principais poténcias europeias se
reuniram em Berlim para uma conferéncia onde as regras da partilha do continente
foram entre eles estabelecidas, a revelia da opinido dos donos da terra. Até o ano de
1880, mais de 80% de todo o territério africano era governado por seus proprios reis e

lideres tribais. Em 1914, apenas 34 anos depois, excetuando-se Etiopia e Libéria, o
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restante do continente estava totalmente dominado e partilhado entre portugueses,

espanhois, ingleses, franceses, alemaes, belgas e italianos.

O impacto desse processo de invasdo e colonizagao é dificil de ser mensurado.
Ferhat Abbas analisa o processo da colonizacdao Francesa sobre a Argélia afirmando

que para a Franca

a colonizacdo constitui apenas uma empreitada militar e econdmica,
posteriormente defendida por um regime administrativo apropriado; para os
argelinos, contudo, é uma verdadeira revolugdo, que vem transtornar todo
um antigo mundo de crencas e ideias, um modo secular de existéncia.
Coloca todo um povo diante de stbita mudanca. Uma nacgdo inteira, sem
estar preparada para isso, vé-se obrigada a se adaptar ou, se ndo, sucumbir.
Tal situacdo conduz necessariamente a um desequilibrio moral e material,
cuja esterilidade ndo estd longe da desintegracdo completa. (ABBAS, 1931,
p. 9, APUD BOAHEN, 2010, p.3)

Essa mesma analise sem duvida pode ser estendida para as demais relacoes
entre colonizadores e colonizados no continente, com consequéncias viscerais para a
histéria do continente africano. Albert Adu Boahen, especialista em histéria colonial
oeste-africana, ap6s uma vasta andlise da histéria da Africa no periodo compreendido
entre a abolicao da escravatura e o periodo colonial, faz uma pressuposicao do que

provavelmente teria sido a histéria do continente ndo fosse o evento colonial:

Nao é necessario ser profeta ou adivinho para compreender que, sem a
intervencao colonial, a maioria das novas orientacGes teriam se fixado. No
plano politico, teriamos assistido uma centralizacdo crescente do poder,
desembocando, a longo prazo, no desenvolvimento natural de um ndmero
maior de Estados-nagdes e de entidades politicas do que aquele criado pela
ocupagdo europeia e o retalhamento correlato da Africa. As tentativas
constitucionais, tais como a Confederacdo fanti e o Egba United Board
teriam sido, sem duvida, coroadas de sucesso, e a cooperacao entre as elites
instruidas e as aristocracias tradicionais reinantes, a qual permanece
problemética, provavelmente teria se tornado uma realidade bem
estabelecida. No campo social, a propagacdo do cristianismo e aquela do
islamismo seriam perseguidas, como foi efetivamente o caso durante o
periodo colonial. Todavia, longe de se desacelerar, a difusdo do ensinamento
ocidental e a criacdo de escolas técnicas e politécnicas teriam se
desenvolvido num ritmo acelerado, como assim o sugerem o programa da
Confederacdo fanti e as reformas na educacao, adotadas pelo Egito no século
XIX. Mais ainda, a abertura dos grandes eixos comerciais através do
continente teria permitido o desenvolvimento de contatos e da comunicacao
entre regioes da Africa, que teriam, deste modo, evoluido rumo a uma maior
autonomia. Enfim, o sentimento de identidade racial, o pan-africanismo e as
palavras de ordem do etiopianismo e aquela da “Africa para africanos”
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teriam ganhado forca, realizando a unidade espiritual e ideoldgica do
continente, se ndo sua unidade politica. Infelizmente, o episddio colonial
veio aniquilar todas estas esperancas tdo construtivas como fascinantes.
(BOAHEN, 2010, p.74,75)

1.2 NIGERIA POS-COLONIAL

A tomada da regidao onde encontra-se a atual Nigéria foi especialmente intensa e
sangrenta, devido a resisténcia oferecida pelos povos Yorubas. Os exércitos de
resisténcia, geralmente muito mais numerosos do que os invasores ingleses, nao foram
pareos para as metralhadoras e canhdes e acabaram sendo obrigados a submeterem-se
ao conquistador e todas as imposicOes que vieram junto com ele em termos de
reorganizacao politica e social. Um dos aspectos da invasdao europeia que teve
profunda influéncia nas sociedades africanas foi a demarcacdo arbitraria de divisdes
territoriais e fronteiras - que ndo respeitavam as divisdes ja existentes de estados e
povoados - segundo os interesses dos colonizadores. Assim, grupos étnicos que nada
tinham a ver uns com os outros e frequentemente nem ao menos falavam o mesmo
idioma foram unificados politicamente e obrigados a conviver debaixo de um mesmo
governo implantado de acordo com as prerrogativas e demandas do colonizador. A
partir dos processos de independéncia das diferentes regides, muitos povos africanos
tentaram retornar as suas antigas divisoes politicas sem sucesso. O colonialismo havia
interferido de maneira tao visceral na organizacao social e politica do continente que o
processo mostrou-se a essa altura irreversivel. Como resultado direto disso, a Nigéria
atual tem uma populacdio de aproximadamente 140 milhdes de habitantes

representantes de cerca de 250 grupos étnicos, com mais de 390 idiomas reconhecidos.

Apo6s sua independéncia, em 1960, inevitaveis e sucessivas disputas entre os
diferentes grupos resultaram em sangrenta guerra civil. Em 1967, uma tentativa
separatista resultou na guerra de Biafra que durante trés anos causou a morte de
milhares de nigerianos e arrasou a nacdao (MAZRUI, 2010). A partir de 1970, as

tentativas de reconstrucao do pais foram dificultadas por assassinatos e deposicoes de
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presidentes, assassinatos de candidatos oposicionistas, golpes militares, fraudes
eleitorais, perseguicOes politicas com prisoes e execucOes sumarias, vasto caos social e
muita inseguranca em toda a populacdo. Todo esse violento processo se refletiu

diretamente nos ja dificeis indicadores econdmicos e sociais do pais.

Outra particularidade da nagdo nigeriana atualmente diz respeito a uma forte
divisdo religiosa. A localizacdo geografica do pais coincide com a fronteira entre a
regido dominada pelo isld, que entrou no continente via Arabia, e a regiao dominada
pelo cristianismo resultante do empenho missionario dos colonizadores ingleses e mais
tarde dos missionarios norte-americanos. A colonizacdo do pais ocorreu de maneira
diferenciada nas regides acima e abaixo do Saara o que propiciou que essa polarizagdo
religiosa se estabelecesse. Consequentemente o norte do pais é dominado pelo
islamismo e vive atualmente em clima de constante tensdo entre a maioria islamica e
uma minoria cristda. A partir do ano 2000, os governos do norte passaram
gradativamente a instituir a lei da Sharia’ e atualmente o grupo islamico extremista
Ahlan Sunnah Lid Da’aati al Jihad Yaanaa, conhecido como Boko Haram, tem sido
enfatico em sua aplicacdo a qualquer custo, incluindo a destruicdo das estruturas
institucionais e matanca de inocentes de maneiras muitas vezes bastante sadicas e

cruéis (OMOERA, OGAH, 2016).

Ja na regido central e ao sul, o pais viveu um intenso e bem-sucedido
movimento de cristianizacdo que faz com que o pais seja reconhecido como o terceiro
no mundo em numero de seguidores de igrejas evangélicas pentecostais, com mais de
3,9 milhdes de fiéis, segundo o World Christian Database®. Além dos pentecostais,
encontram-se ainda no pais representantes das denominagoes cristas tradicionais, como
anglicanos, batistas, catolicos, metodistas e presbiterianos, representados pela
Christian Association of Nigéria®. Da religido animista tradicional resta hoje muito
pouco, estando ela muito mais relegada a condicao de folclore, de tradigao cultural, do

que de religido instituida.

’Atualmente, 12 dos 36 estados nigerianos adotaram oficialmente a Sharia.

8 JOHNSON, Todd M. (ed.) World Christian Database. General. Boston. Center for the Study os Global
Christinity, Gordon-Conwell Theological Seminary.

? http://canonline.org.ng
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1.3 CONCEPCOES DE BRUXARIA

Apresentar uma definicdo dos significados de termos ligados diretamente a
cultura religiosa nigeriana na atualidade ndo é tarefa facil. Em primeiro lugar, o pais
acolhe representantes de praticamente todas as etnias africanas e suas variantes
culturais. Além disso, a Nigéria foi alvo de intenso proselitismo religioso durante
séculos por parte de grupos cristaos e islamicos. As novas religides oferecidas — e
eventualmente impostas - a populacao foram assimiladas em um certo sincretismo com
as religioes tradicionais. Enquanto o norte é dominado pelo islamismo, no centro-sul,
regido alvo dessa pesquisa, a maior parte da populacdo declara-se adepta do
cristianismo, religido trazida ao continente pelos colonizadores europeus. As
manifestacdes religiosas tradicionais, baseadas principalmente em rituais de feiticaria e
consultas a oraculos, foram cedendo espago gradativamente no imaginario popular,
mas mantiveram vivos alguns termos e conjuntos de crencas que foram incorporados
as novas concepcoes religiosas. A concepcdo de bruxaria na cultura religiosa africana
tradicional difere tacitamente da concepcao de bruxaria no contexto cristdo e que
habita o imaginario da maior parte dos povos cristianizados. Mesmo no ambiente do
cristianismo a definicdo e crenga na bruxaria esta longe de ser unanime. Catolicos,
protestantes histéricos e evangélicos pentecostais abordam a questdo de maneiras
bastante diversas, tendo em comum o fato de relacionarem-na invariavelmente com o
mal. Na historia da Europa durante a Idade Média, por exemplo, ja podemos encontrar
uma boa base para entendermos como o cristianismo tende a definir a questao da
bruxaria. Desde o terceiro século, com a institucionalizacdo do cristianismo como
religido oficial do império romano pelo Imperador Constantino, as tradi¢des religiosas
baseadas em rituais de bruxaria passaram a ser demonizadas pela Igreja Romana. Mas
foi no século XV que a questao do combate a bruxaria por parte da igreja passou a ser
um de seus temas principais quando Heinrich Kraemer e James Sprenger, dois
inquisidores dominicanos alemdes nomeados pelo Papa Inocéncio VIII através da

publicacdo da Bula Papal Summis Desiderantes Affectibus em dezembro de 1484 para
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combater a bruxaria no norte da Alemanha, publicaram em 1487 o livro Malleus
Maleficarum' que, além de descrever e normatizar o que a doutrina da igreja catélica
estabelecia sobre o tema, pretendia ensinar aos cléricos e a comunidade em geral como
reconhecer os “sintomas” de bruxaria nos “suspeitos” e como conduzir os processos de
julgamento dos acusados dessa pratica. Apesar de ter sido renegado oficialmente pela
igreja imediatamente apds escrito, o livro ganhou notoriedade e continuou sendo
reimpresso, distribuido e utilizado por mais de 200 anos como uma espécie de manual
de caca-as-bruxas, exercendo forte influéncia nos vereditos e sentencas de milhares de
acusados. Como resultado, estima-se em alguns milhares o nimero de execuctes de

supostos bruxos em trés séculos.

No continente africano pré-colonial, entretanto, a bruxaria era elemento
primordial da cultura e religiosidade e permeava toda a organizacdao social. O termo
“bruxo” até entdo designava um individuo que dominava os rituais da bruxaria -
invariavelmente um adulto — e os usava para exercer controle ou influéncia sobre os
elementos da natureza, de maneira consciente ou ndao. A bruxaria era algo pertencente
ao cotidiano dos povos africanos e nao lhes causava espanto ou medo, como registrou
o antropo6logo inglés Edward Evans-Pritchard - que viveu na regido centro-ocidental
do continente africano na década de 1920 - em seu valioso livro Bruxaria, Ordculos e

Magia entre os Azande, publicado em 1937:

Dizer que a bruxaria estragou a colheita de amendoim, que espantou a caga,
que fez fulano ficar doente equivale a dizer, em termos de nossa propria
cultura, que a colheita de amendoim fracassou por causa das pragas, que a
caca € escassa nessa época e que fulano pegou uma gripe. (EVANS-
PRITCHARD; GILLIES, 2005, p. 50).

Pritchard relata como os infortinios do cotidiano eram explicados pelos Azande
como consequéncia de obras de bruxaria, sem contudo negar as causas concretas e
racionais. Se uma casa de madeira infestada por cupins desabasse e matasse seus
ocupantes, explica Pritchard (2005), o consenso seria de que a tragédia foi obra de

bruxaria, sem negar que a casa caiu devido ao estrago causado pelos cupins. Sim, os

""KRAMER, Heinrich; SPRENGER James. O martelo das feiticeiras. 5.ed., Rio de Janeiro: Rosa dos Tempos,
1991.
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cupins enfraqueceram a madeira que acabou cedendo, mas por que isso teria
acontecido exatamente naquele momento, vitimando especificamente aquelas pessoas?

Bruxaria seria a resposta.

A partir do evento da colonizacdo, um forte movimento de evangelizacdo crista
passou a ocorrer nas regioes de centro e sul da Nigéria. Esse movimento ndo apenas
inseriu uma nova religido no pais, mas também acabou por causar a ressignificacao de
alguns conceitos comuns a cultura ancestral do continente. Embora os primeiros
movimentos evangelisticos na Africa tenham iniciado j& no século XV com a
introducdo do catolicismo pelos portugueses, foi na primeira metade do século XIX
que a cristianizacdo de parte do continente realmente ocorreu de maneira mais

significativa.

Deste modo, no inicio de 1800 somente trés sociedades missionarias
trabalhavam em toda a Africa Ocidental, a saber: a Society for the
Propagation of the Gospel (SPG) (Sociedade para a Propagacdo do
Evangelho), a Wesleyan Missionary Society (WMS) (Sociedade Missionaria
Wesleyana) e a Glasgow and Scottish Missionary Society (Sociedade
Missiondria Escocesa de Glasgow). Em 1840, apenas quarenta anos mais
tarde, elas ja eram mais de quinze. As mais importantes eram a Church
Missionary Society (CMS) (Sociedade Missionaria da Igreja), a Missdo da
Alemanha do Norte ou a Missdo de Bremen, a Missdo Evangélica de
Basileia, fundada na Suica, a United Presbiterian Church of Scotland (Igreja
Presbiteriana Unida da Escdcia), e a Sociedade das Missdes Estrangeiras
fundada na Franca. Durante as trés décadas seguintes, mais de uma dezena
de novas congregacoes de origem americana vieram engrossar esta lista
(BOAHEN, 2010, p. 52).

A partir da década de 1950, a regido subsaariana da Nigéria foi alvo de novo e
intenso esforco evangelistico, dessa vez por parte de denominagdes evangélicas
pentecostais, conhecidamente o ramo cristdio mais combativo em relacdo as religioes
africanas. O apelo das denominacOes evangélicas pentecostais se mostrou
historicamente bastante forte em sociedades majoritariamente pobres devido a sua
énfase na pregacao sobre milagres e curas. Mais recentemente, somou-se a isso 0 que
se tornou conhecido como “Teologia da Prosperidade” (TP), um conceito teoldgico
controverso desenvolvido nos Estados Unidos a partir da década de 1970 e exportado

para todo o mundo cristdo, que promete aos fiéis béncdos materiais e financeiras
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imediatas em troca da obediéncia aos ensinamentos da igreja, principalmente no que
diz respeito ao pagamento de dizimos e ofertas (MARIANO, 1996). Até entdo, os

movimentos evangélicos pentecostais

ndo associavam a posse de bens terrenos a detencdo de maior espiritualidade.
Na realidade, resignados no ascético "caminho estreito”, sempre
desvalorizaram, ao menos na retérica, a busca de riquezas e alegrias deste
mundo. A TP subverte radicalmente isto, prometendo prosperidade, redencao
da pobreza nesta vida. Ademais, na TP a pobreza significa falta de fé, algo
que desqualifica qualquer postulante a salvacdo. Segundo os pregadores da
TP, Jesus veio ao mundo pregar o Evangelho aos pobres justamente para que
eles deixassem de ser pobres. Da mesma forma, Ele veio pregar aos doentes
porque desejava cura-los (MARIANO, 1996, p. 33).

Nao ¢é dificil de se imaginar o forte apelo que os ensinamentos da Teologia da
Prosperidade exerce sobre uma camada da sociedade vitimada pela pobreza,
profundamente sensibilizada pelos ideais de consumo apresentados principalmente
pela midia televisiva e sem perspectivas de mudar algo por meios proprios e naturais.
As cruzadas evangelisticas encontraram em paises como a Nigéria um solo fértil para
suas incursoes. Nas décadas de 80 e 90, missionarios pentecostais como Reinhard
Bonnke organizaram sucessivas cruzadas que reuniram milhdes de nigerianos a céu
aberto e fizeram milhares de novos convertidos a cada evento'' (figura 1). As igrejas
locais se encheram de fiéis e muitas novas igrejas independentes foram criadas para
comportar toda essa massa de novos cristdos em um movimento que possui “um
quilometro de extensdo no que diz respeito a quantidade, mas apenas um centimetro de
profundidade no que diz respeito a qualidade” (ADEYEMO, apud QUINTELA, 2011,
p. 24).

"' BONNKE, Reinhard. Evangelismo por Fogo. Curitiba: Editora Atos, 1994.
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Figura 1 - Evento evangelistico na Nigéria

Fonte: BONNKE, Reinhard. Evangelismo por Fogo.

Os novos convertidos resultantes dessas intensas campanhas evangelisticas em
solo africano traziam em sua bagagem cultural e religiosa, em sua histéria de vida, na
historia de suas familias, seus vizinhos e amigos, forte ligacdo com os elementos
misticos da religiosidade animista tradicional. A bruxaria era até entdo parte integrante
de sua constituicao cultural e psicoldgica, e com ela os povos africanos conviviam
diariamente e normalmente. Na cultura evangélica pentecostal, porém, os mesmos
termos carregam outros significados, muito mais proximos dos significados conferidos
a eles pela igreja catolica na Idade Média e que levou a morte milhares de pessoas,
principalmente mulheres (a classe entdao mais vulneravel e desprovida de ferramentas
para reacao e defesa). Conforme a densa maioria da populacdao da Nigéria subsaariana
passou a familiarizar-se com a nova religido predominante, o termo “bruxo” passou a

ser assimilado como referindo-se a alguém possesso por demonios, ou tomado por um
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“espirito demoniaco de bruxaria” que pode se apossar de pessoas comuns mesmo
contra sua vontade, tornando-as pessoas oprimidas, aflitas, atormentadas e escravas
dos seres malignos e por isso também sadicas e maldosas, potencialmente perigosas
aos demais, principalmente familiares e vizinhos. De maneira geral, cré-se e ensina-se
que pessoas contaminadas pela bruxaria tenham poder de causar doencas, morte,

miséria e todos os tipos de males aos demais de seu convivio proximo (Ukah, 2007).

As igrejas pentecostais que se formaram a partir desse evangelismo em massa
passaram a ter como parte essencial de sua pregacdao o combate a bruxaria (figura 2). O
tema € central e repetido a exaustdo nos cultos e congressos evangélico-pentecostais.
Esse combate é feito ndo através da negacdo da realidade, potencial de influéncia e
poder da bruxaria, mas sim reafirmando sua existéncia e demonizando-a. Asonzeh
Ukah, em sua investigacdo sobre o cristianismo na Africa, aponta como uma das
principais caracteristicas do pentecostalismo no continente, a “énfase nas atividades de
espiritos demoniacos como bruxas e demonios e a afirmacdo de que seus lideres tém
poder para libertar as pessoas da influéncia desses espiritos causadores de desgraca”

(UKAH, 2007, p. 8. Tradugao nossa).
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Figura 2 — Cartaz de divulgacdo de culto da Liberty Gospel Church
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Isso é feito principalmente a partir do ensino nas igrejas que hoje abundam nas
ruas das cidades, através de folders, revistas, livros, pregacoes gravadas em midias
audiovisuais (Fourchard, et al., 2005) e em congressos e festivais
interdenominacionais que abordam o tema de maneira bastante enfatica (figura 3). Os
pastores e lideres pentecostais apontam o problema e oferecem a cura a partir de rituais
de exorcismo e purificacdo realizados em seus templos, normalmente cobrando por

isso (CIMPRIC, 2010).
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1.4 CRIANCAS ESTIGMATIZADAS

Nas duas ultimas décadas, um novo fendmeno passou a ser identificado e tem
ganhado forca na Nigéria cristd. Criancas, comumente entre 4 e 7 anos de idade
(YENGO, 2008), mas também criancas mais velhas e adolescentes passaram a ser
vitimas de acusagOes de bruxaria. Acusadas por lideres religiosos e frequentemente por
parentes ou vizinhos (CAHN, 2006, p. 422) de causarem terriveis males — como
doencga, miséria e morte — aos que com elas convivem por supostamente estarem
possessas de um “espirito de bruxaria”, essas criancas sao comumente expulsas de

casa e passam a sobreviver nas ruas tornando-se vitimas de maus-tratos, desnutricao,
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espancamentos, abusos, torturas e muitas vezes assassinato (FOXCROFT, 2009, p.
32). Os “sintomas” de bruxaria que levam a acusacdo das criangcas podem ser os mais
banais. Mau comportamento, baixo rendimento escolar, doencas ou acidentes na
familia, desleixo, tendéncia a brigas, sono perturbado por pesadelos e até mesmo
acordar com fome sdo apresentados como possiveis sinais de possessdo demoniaca nas

criangas.

Apesar de se utilizar de termos e crencas da cultura ancestral do pais, a atual
concep¢ao do que seria a pratica de bruxaria que tem sido responsavel pelas acusagoes
nao corresponde ao significado histérico-cultural do termo nas mesmas localidades,
como ja visto anteriormente nesse trabalho e como reconheceu a Unicef através das
publicacdes “The causes and prevalence of accusation of witchcraft among children in
Akwa Ibom State”"* em 2008 e “Children Accused of Witchcraft”'* em 2010, relatérios
de pesquisa em formato de revisao de literatura antropoldgica atestando a realidade do

fenOmeno.

Em artigo publicado em 2008, a pesquisadora Luena Nunes Pereira,

descrevendo o funcionamento do mesmo fendomeno na Angola, afirma:

Sobre as vérias formas de producdo de discursos e praticas sobre feiticaria,
esbogariamos aqui o seguinte esquema: as igrejas pentecostais e proféticas
conformam uma nova linguagem que rearticula, numa chave dualista, as
concepcoes locais sobre poder invisivel. Esta é empregada na acusacdo de
feiticaria contra uma categoria social ao mesmo tempo fragilizada e
ambigua: as criancas e adolescentes. Ao mesmo tempo, oferecem uma
solucdo ao tratar a crianca feiticeira através de rituais de purificagdo e
exorcismo. Estes rituais acontecem no espaco da igreja, com a participacao
da comunidade de fiéis. Os pastores constroem uma atualizacdo da
interpretacdo, identificacdio e cura de feiticaria, elaborando rituais
combinando elementos do ambito cristdo, mas retraduzindo papéis e praticas
locais, vista a semelhanca dos rituais com os empregados pelos curandeiros
tradicionais. (PEREIRA, 2008).

2 Tradugio: “As causas e prevaléncia de acusagdes de bruxaria entre criangas no estado de Akwa Ibom”.

Disponivel em:
http://cdn.modernghana.com/images/content/report_content/unicef_nigeria_child_witch_report_and_crarn_
work.pdf

Tradugdo: “Criancas Acusadas de Bruxaria”. Disponivel em: http://www.unicef.org/wcaro/wcaro_children-
accused-of-witchcraft-in-Africa.pdf

13
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O ja citado relatério “Children Accused of Witchcraft”, corrobora a afirmagao

de Pereira:

Em muitos paises, acusacdes de bruxaria sdo exploradas por igrejas
avivalistas, carismadticas ou pentecostais. Seus pastores-profetas lutam contra
a bruxaria em nome de Deus, identificando bruxas através de visGes ou
sonhos e entdo oferecendo tratamento. [...] A perseguicdo as bruxas tem se
tornado um “negdcio” lucrativo para muitos pastores-profetas. As acdes dos
pastores-profetas complementam aquelas dos curandeiros tradicionais
(CIMPRIC, Aleksandra, 2010, p.3. Traducao nossa).

Em 2008, a emissora britanica de TV “Channel Four” langou, no programa

» 140 documentério “Saving Africa’s Witch Children”" dirigido por Mags

“Dispatches
Gavan e Joost Van der Valk. O filme, que aborda a questao da bruxificacdo de criancas
na Nigéria, recebeu diversos prémios, entre eles o da British Academy of Film and
Television Arts (BAFA) e o International Emmy Award. No ano seguinte, a emissora
lancou “Return to Africa’s Witch Children”'®, dos mesmos diretores, que aprofunda a
investigacdo sobre o tema e registra de maneira bastante esclarecedora esse processo
de estigmatizacdo de criangas e adolescentes. A equipe de producdo esteve em vilas,
entrou nas casas de vitimas e acusadores, entrevistou pastores, parentes de criangas

acusadas, registrou criancas abandonadas nas ruas, criancas sendo ameacadas de morte

(figura 4), rituais de exorcismo.

Figura 4 - Crianca ameacada

I'want to kill that small girl Fwantto Kil that small giri

e

Fonte: Documentario "Return to Africa’s Witch Children"

' http://www.channel4.com/programmes/dispatches

' Traducao: “Salvando criancas bruxas da Africa”. Disponivel em: https://vimeo.com/75217234. Acessado em
01/03/2017.

'8 Tradugao: “Retorno as criangas bruxas da Africa”. Disponivel em: http://topdocumentaryfilms.com/return-to-
africas-witch-children/. Acessado em 01/03/2017
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Uma das cenas do documentario acontece em um culto pentecostal (figura 5). Vemos o
pastor a frente conduzindo o culto, enquanto os fiéis participam ativamente da
cerimonia. Em determinado momento, o pastor anda entre o povo, chega a duas
mulheres e pede que elas déem as mdos uma a outra. Entdo diz a uma delas que
satanas esta agindo sobre ela e sobre sua familia, através de um garoto que estaria
possuido. Todos na igreja estao em siléncio apreensivo, ouvindo atentamente o pastor.
A mulher a quem ele se dirige esta visivelmente tensa. Entdo o pastor continua: “Quem
é seu filho? Onde esta seu filho?”. O filho est4 ali, logo atras das duas mulheres. E um
adolescente. O rapaz responde atonito: “Eu ndo estou entendendo”. O pastor continua
irredutivel dando a mae e filho instrucdes sobre o que fazer para se livrar do demonio,
afirmando que o rapaz é um bruxo. A made rebate a acusacao dizendo que isso é
besteira, mas nesse momento o processo de estigmatizacdo ja esta irreversivelmente
em andamento. As igrejas reinem moradores das comunidades locais. Quando uma
acusacdo como essa acontece publicamente em um culto, geralmente é presenciada por
vizinhos, amigos e parentes do acusado. Todos os que estavam presentes nesse culto
ouviram o pastor. Todos viram o rapaz. Muitos ali presentes o conhecem, sabem quem
¢, onde mora. Para a comunidade local crédula, a partir daquele momento ele é um

bruxo.
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Figura 5 - Rapaz acusado
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Fonte: Documentario "Return to Africa’s Witch Children"

Em sua obra antropologica, Pritchard documenta detalhadamente a cultura e
religiosidade dos Azande, povo habitante da Africa Central, mantendo especial
interesse em suas concepc¢oes de bruxaria. Um dos aspectos importantes de serem aqui
mencionados refere-se ao fato de que na cultura Azande as questdes sobre bruxaria

fixavam-se nos adultos. Ao registrar suas observagdes em campo, Pritchard afirma que
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“uma crianca nunca é acusada de assassinato, e nem mesmo mogas e rapazes crescidos
sdao suspeitos de bruxaria séria.” (EVANS-PRITCHARD; GILLIES, 2005, p.39).
Mesmo que um oriculo'’ apontasse uma crianca como autora de bruxaria contra

alguém, esse nao seria levado a sério:

“Disseram-me que havia casos raros em que, depois de se consultar em vao
o oraculo a respeito de todos os adultos suspeitos, um nome de crianca era
posto diante dele, sendo confirmado como bruxo. Mas disseram-me que, se
isso acontecer, um ancido ird sugerir um erro, dizendo: “Um bruxo pegou a
crianga e colocou-a na frente dele como escudo para proteger-se””. (EVANS-
PRITCHARD; GILLIES, 2005, p.39).

A obra de Pritchard é fundamental para se estabelecer as diferencas entre a
cultura tradicional dos povos africanos na regidao onde se situa a Nigéria e a cultura
que tem sido imposta nas ultimas décadas pela colonizacdao cultural-religiosa atraveés
de novos conceitos que se utilizam dos mesmos termos, ressignificando-os. Além da
distancia entre as concepcoes tradicionalmente africanas e as evangélico-pentecostais a
respeito de bruxaria, a relacdo de criancas com suposta pratica de bruxaria é fato
recente que tem sido alimentado pela pregacdo evangélica pentecostal. E comum que
as criancas acusadas assumam a condicdo de bruxas e sua “confissdo” torne-se o
atestado final de culpa perante seus acusadores. Mesmo que neguem, uma vez
acusadas, passam a viver estigmatizadas. A culpa de qualquer infortinio sofrido pelas
familias, amigos, colegas ou vizinhos recai sobre elas. Os pastores que acusam
também oferecem a cura através de rituais de exorcismo que apresentam um custo
financeiro. Como a maioria da populagao vive em condi¢cOes bastante precarias e nao
possui meios para pagar pelo “tratamento espiritual” da crianga, muitos optam por
expulsa-las de casa. Em casos mais graves, criangas estigmatizadas sao jogadas vivas
em fogueiras, queimadas com acido, espancadas com paus, canos, ou mesmo mortas a

pauladas ou golpes de facao (CIMPRIC, 2010; FOXCROFT, 2009).

O periodo em que esse processo de ressignificacdo tomou vulto coincide com a

época em que as igrejas pentecostais passaram a utilizar midias de massa para divulgar

7" Oréculo de veneno — ver PRITCHARD, 2005, p.136
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suas ideias sobre bruxaria. Helen Ukpabio, uma reconhecida pastora evangélica, lider
da igreja Liberty Church, publicou em 1999 o livro “Unveiling the Mysteries of
Witchcraft’'®, onde afirma que criancas podem ser possessas por espiritos de bruxaria
desde a mais tenra idade e ensina como reconhecer sintomas de bruxaria mesmo em
recém-nascidos. Para ela, “se uma crianca de menos de dois anos chora a noite sem

motivo aparente, ela é um agente de Satanas” (UKPABIO 1999, p. 3. Tradugdo nossa).

Em sua publicacio como pesquisadora da Unicef, Eleanor Nwadinobi'® aponta
o final da década de 1990 como inicio do fendmeno. Parte de seu relatério de pesquisa
aborda os resultados de entrevistas realizadas em campo, sobre as quais relata:
“Alguns entrevistados dizem que a época do aparecimento da questdo das criangas
bruxas pode ser atribuida aos anos de 1998 e 1999, quando dois filmes intitulados
"End of the Wicked" e "Coven" foram lancados pela evangelista Helen Ukpabio, da
Liberty Church. Desde o lancamento dos dois filmes, a igreja tem investido na

exibicdo deles” (NWADINOBI 2008, p.14. Tradugao nossa).

Os filmes mencionados por Nwadinobi foram produzidos pela Liberty Films,
uma produtora de filmes nigeriana de propriedade de Helen Ukpabio, autora do livro ja
citado. Entre os filmes lancados pela produtora, destacam-se: Magic Money (1988),
Power to Bind (1998), Holy Crime (1999), End of the Wicked (1999), Higway to the
Grave (2000), Wasted Years (2000), Married to a Witch (2001) (figura 6), From Grace
to Grasse (2001), Kids are Angry (2001), Zion’s Gate (2002), Rapture (parte 1 e 2:
2002), The Coven 1 (2003), Child Rescue (2004), I Was Wrong (2004).

Traducao: “Revelando os Mistérios da Bruxaria”

http://www.sddirect.org.uk/about/our-team/eleanor-nwadinobi/
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Figura 6 — Cartaz de divulgacdo do filme Married to a Witch

Fonte: Site do Internet Movie Database (IMDB)*

Apesar de categorizar seus filmes sobre bruxaria como fic¢do, o contetido dos
mesmos esta diretamente embasado nas doutrinas religiosas de seu livro e de seus
sermOes. Quando questionada por Mark Oppeinheimer, jornalista americano do The
New York Times, a respeito da possivel influéncia de seus filmes no fenomeno da
estigmatizacdo de criangas, Ukpabio nega-se a considerar a hipétese e defende-se
citando o carater ficcional de suas obras, dizendo-se vitima de preconceito por ser

africana e compara-se a J. K. Rowling, criadora do personagem de ficcao literaria

% Disponivel em: http://www.imdb.com/title/tt3307270/
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Harry Potter. Para a grande massa de espectadores das regides pobres de alguns paises
africanos, porém, o carater doutrinario dos filmes da Liberty Films parece ser bastante
evidente. Além do poder de influéncia das midias audiovisuais sobre as massas
(MORAN, 1993), soma-se ao processo a reconhecida autoridade religiosa de Helen
Ukpabio, produtora e roteirista dos filmes. A entrevista feita por Oppeinheimer gerou

artigo publicado pelo jornal New York Times em 22 de maio de 2010*".

Em entrevista concedida ao pesquisador Onookome Okome, em 2001, Ukpabio
fala sobre os resultados alcancados por seus filmes. Segue abaixo a transcricdo de um

trecho da entrevista, publicada por Okome:
0O: O que impeliu vocé a entrar para a industria do video?
HU: Bem, eu vejo isso como um dos meios para difundir o evangelho.

OO: Vocé poderia falar sobre a drea da industria de video que lhe interessa
mais? Qual é o papel do filme no seu ministério?

HU: Como ministros do evangelho, nds pregamos o evangelho por meios
diferentes. Okay. Sempre reconhecemos que o drama que fazemos na igreja
toca as pessoas mais diretamente. E n6s também descobrimos que essa coisa
de video doméstico é uma coisa nova na Nigéria e muitas pessoas estao
assistindo e prestando atencao. [...] Entdo eu entrei na industria e comecei a
escrever 0s meus proprios roteiros. Eu ndo entrego o roteiro escrito para
qualquer um na industria, porque eu tenho uma visdo, que eu quero realizar
por meio de filmes em video. Entdo, eu escrevi meus roteiros, produzi os
filmes e prego através deles. Antes de comecar este negdcio, eu tinha escrito
trés livros entre 1992 e 1996. Mas o resultado final deste esforco nao foi tao
enorme como 0 dos meus negdcios com o filme. Na verdade, isso é tao
interessante que as pessoas vém por conta propria em nossa igreja, porque
eles querem se identificar com o que estamos fazendo com os filmes.

[...]

OO: Em outras palavras, vocé concorda totalmente que a imagem visual do
filme de video doméstico carrega mais. . .

HU: (interrompendo) Sim, mais impacto. E é mais rapido, e atinge tantas
pessoas em diferentes lugares. Vocé precisa ver cartas de Zambia, Africa do
Sul. Recebemos cartas de diferentes partes do mundo. Na verdade, agora, eu
enviei o meu diretor para Africa do Sul. Alguém 14 quer comercializar meus
filmes... eles vém escrevendo e escrevendo e meu diretor diz que as pessoas
tém se interessado a ajudar a comercializar os meus filmes 14. Veja, algumas
pessoas pirateiam o filme 14 e este agente da Africa do Sul disse a eles que

*'Disponivel em: http://www.nytimes.com/2010/05/22/us/22beliefs. html?_r=0



isso ndo é correto. Assim, ele nos escreveu e eu ja enviei o meu diretor para
a Africa do Sul para entrar em contato com essa pessoa para que ele esteja
vendendo nossos filmes na Africa do Sul. A mesma coisa aconteceu em
Gana e, finalmente, uma pessoa foi até 1a - Alex Bot é o seu nome, e ele
agora estd vendendo nossos filmes la fora. Em Gambia, a mesma coisa
aconteceu. [...]

0O: Em outras palavras, vocé estd interessada na producdo de filmes
também.

HU: Bem, eu escrevo os roteiros e eu realmente faco com que o roteiro que
eu escrevo seja executado corretamente, porque se vocé permitir que outra
pessoa faca o que vocé imaginou, o resultado pode ndo ser o mesmo. Como
vocé bem sabe, duas pessoas podem editar um filme e chegar a duas coisas
diferentes. Entdo eu nem sempre permito que o meu roteiro va para as maos
dos produtores. Eu tenho um produtor, mas estou sempre 14, porque eu posso
sempre dizer o que eu quero em uma cena em particular. Eu sempre posso
dizer: "Ah, eu ndo quero isso ou esse € 0 jeito que eu quero." Meu trabalho
ndo estd terminado depois de escrever o script. Eu sigo o processo de
filmagem por toda parte. Na verdade, eu ajudo a produzi-lo de forma igual.

(OKOME, Onookome, 2007. Tradugdo nossa).
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2 POLITICAS DE REPRESENTACOES E IMAGINARIOS DE NOLLYWOOD.

2.1 O CINEMA AFRICANO

Nos anos que se seguiram a Primeira Guerra Mundial, os administradores
coloniais franceses frequentemente organizavam sessdes de cinema na
Africa. O objetivo, é claro, era divertir, proporcionar o entretenimento da
moda, mas também demonstrar as populacGes africanas subjugadas a
incontestavel supremacia das nacOes brancas. O cinema, invencdo recente
dentre muitas do Ocidente industrializado, era o produto de um encontro
histérico entre teatro, vaudeville, music hall, pintura, fotografia e toda uma
série de progressos técnicos. Assim, ajudava a exaltar as qualidades da

civilizacdo branca de classe média que lhe deu origem. (Carriére, 1995, p.9)

O cinema surgiu no continente africano como mais uma das taticas colonialistas

utilizadas para entreter e instruir os povos colonizados e até mesmo moldar seus ideais,

s . 22 . . . o1 e 4 . .
comportamento e estética™. Os primeiros filmes exibidos na Africa foram filmes

estrangeiros, com tematicas totalmente alheias a realidade contextual africana, visando

muito mais os europeus colonizadores do que o povo local. Depois, filmes produzidos

e exibidos por europeus no continente africano com o propoésito de “educar” os

nativos, de ensinar-lhes o modo europeu de vida. Também filmes etnograficos, rodados

na Africa para exibicdo na Europa. Assim, primeiramente é preciso separar o que é

cinema feito para os africanos, o que é cinema sobre os africanos e o que é realmente

cinema africano, para entdo podermos analisar a enorme complexidade e diversidade

desse ultimo. David Marinho de Lima Junior, pesquisando sobre o cinema de

Ousmane Sembene, conclui que:

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 histéricos e permitir que o colonialismo defina os
colonizados, através da apropriacdo de sua propria representacao. Os filmes
produzidos em Africa, por europeus, durante a ocupacio colonial ndo
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. (LIMA JUNIOR, 2014, p.46).

*UKADIKE, Nwachukwu Frank. Black African Cinema. Berkeley and Los Angeles: University of California

Press, 1994.
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O cinematégrafo foi levado a Africa cedo. Ja em 1896, os filmes dos irmaos
Lumiére foram exibidos no Egito (SHAFIK, 2014, p.146), na Africa do Sul e na
Argélia (ARMES, 2014, p.20). Nessa época o continente ja estava sob os efeitos da
Conferéncia de Berlim (1894-1895), que dividira seu territério entre as principais
nacoes européias. Em 1907 foram produzidos os primeiros documentarios egipcios e
em 1911 ja existiam onze salas de cinema no Cairo e na Alexandria (SHAFIK, 2014,
p.146). As primeiras obras de ficcio produzidas na Africa foram realizadas por
estrangeiros, europeus e americanos, a partir de 1916, também na Africa do Sul, Egito
e Argélia. Além de produzidas por estrangeiros, essas obras tinham como publico-alvo

0S europeus que passaram a viver em solo africano.

Os colonizadores europeus logo viram, porém, no cinema um possivel aliado na
tarefa de domesticar e instruir os povos colonizados. Um dos pioneiros na realizacdao
de filmes totalmente produzidos na Africa (da captacdo a revelacdo das peliculas) foi o
major britanico L.A. Notcutt, responsavel pelo BEKE — Bantu Educational Cinema
Experiment, cujo proposito era produzir filmes educativos ensinando aos povos
colonizados a visdao europeia do mundo. O projeto resultou em “cerca de 35curta-
metragens em 16 milimetros, realizados por Notcutt entre 1935 e 1936, cujo fim era
converter os africanos a ordem social e econémica dos europeus” (ROSESTEIN, 2014,
p. 81). A partir dessa experiéncia a administracdo colonial britanica criou, em 1939, a
Colonial Film Unit com o proposito de se treinar técnicos locais para trabalhar na

producdo de seus filmes.

Foi a partir de 1930 que africanos, até entdo limitados a participacdo na
producdo dos filmes como mao-de-obra bracal ou como atores locais, iniciaram
lentamente sua atuagdo na direcdo das obras. A experiéncia cinematografica no
continente a partir de entdo atravessou momentos marcantes e distintos, desde as
primeiras producdes realizadas por africanos fora da Africa — uma vez que muitos dos
colonizadores europeus impediam que os nativos realizassem seus proprios filmes —
passando pelas producdes épicas em pelicula nos primeiros periodos do processo de
descolonizacdo, pela descoberta dos novos formatos durante os turbulentos periodos

de crises economicas e guerras civis em muitos dos paises de um continente marcado
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por enorme diversidade cultural e chegando ao século XXI ainda em busca de sua
identidade. Roy Armes, ao analisar a tdo vasta diversidade cultural, social e historica
que contextualiza as producoes filmicas africanas, conclui que “ndo ha nenhum
conjunto de obras cinematograficas que possa ser chamado de 'cinema africano' ”
(ARMES, 2014, p. 19). Mahomed Bamba reafirma isso ao mencionar que o cinema
africano, desde seu inicio, foi um “cinema plural” (BAMBA, 2008). Melhor seria
referir-nos a ele como “cinemas africanos”. Em comum, a histéria da colonizacao

europeia e a luta pela descolonizagdo cultural, muito mais complexa do que a

descolonizacao politica.

Marcos Ribeiro, em sua participacdo na mesa de abertura do Semindrio Olhares
sobre o Cinema de Africa e da Afrodidspora, ocorrido em 2015 na PUC-Rio, sugere
que a busca dos povos africanos por contar histérias através do cinema esta
visceralmente relacionada a reinvindicacdao de seu direito de olhar, de narrar e de
imaginar o mundo® a partir da africanidade e que os cinemas africanos apresentam
esse anseio pela descolonizagdo como uma de suas tendéncias cruciais. Mahomed
Bamba, analisando o posicionamento negativo de realizadores africanos sobre a obra
filmica do etndlogo francés Jean Rouch, afirma que “em todas as criticas dos primeiros
cineastas africanos ha uma nitida vontade de inversao de olhar, de superacdo do olhar
estrangeiro sobre a Africa” (BAMBA, 2009, p. 96). Ngugi Wa Thiong'o escreveu sobre
a necessidade de um processo de descolonizacdao da mente no contexto da produgdo
cinematografica africana, mostrando como os efeitos da colonizacdo perduram e se
fazem presentes de diversas formas. O subdesenvolvimento econémico restringe o
acesso aos meios de producdao que acabam por limitar o potencial criativo e a
qualidade de producdo. “E necessério que existam filmes feitos por africanos sobre a
condicdo africana, antes que se possa falar sobre o cinema africano” (THIONGO'O,
2007, p. 27), afirma, ao defender a necessidade de se haver quantidade de produgdo
para entdo podermos falar em qualidade. O mesmo autor, analisando as sequelas

psicolégicas da colonizacdo europeia, reafirma a necessidade do resgate da memoria

*Disponivel em http:www.incinerrante.com/textos/cinemas-africanos-cosmopoeticas-descolonizacao-comum.
Acessado em 22/08/2016.
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africana, do processo de descolonizacao da mente sem o qual nunca havera um cinema

genuinamente africano e chega a enunciar a seguinte pergunta:

“Uma vez que tenhamos adquirido a tecnologia, que estejamos atras da
camera focada para a Africa, fazemo-no como um intruso, observando o
outro (isto é, um cineasta africano observando a Africa de fora) ou fazemo-
no observando como alguém de dentro?” (THIONGO'O, 2007, p. 28).

Na sequéncia, Thiongo’o afirma que a descolonizacdo da mente seria tanto um
pré-requisito para que exista um cinema africano sério, como ainda um tema

obrigatério a ser abordado pela arte cinematografica no continente.

Mahomed Bamba (2008), analisando ainda a questao da relacao da Africa com
seus ex-colonizadores e as diferentes abordagens relacionadas a isto que emergem na
producao audiovisual do continente, diferencia trés grandes geragOes

cinematograficas:

1) A primeira ele chama de “Os cineastas da Independéncia”, no periodo
compreendido entre 1960 e 1980. Seria a geracdao de cineastas que se situam no
periodo de transicdao entre o periodo do colonialismo e a independéncia, com
obras ligadas diretamente a questdo da descolonizacdo priorizando a memoéria
africana e a reabilitacdo da imagem do homem negro. Med Hondo e Sambéne

Ousmane sdo dois dos principais diretores desse periodo.

2) A segunda é a geracdo dos cineastas do desencantamento pos-independéncia,
entre 1980 e 1990. Nessa época surgem os filmes épicos, resultado de uma
revisitacio aos mitos e lendas da Africa pré-colonial. Outro tema comum no
periodo € a relacdo entre modernidade e tradi¢do, muitas vezes contrapondo a
vida nos ambientes rurais a vida nos grandes centros urbanos, atribuindo ao
tradicionalismo maior valor moral. Para Bamba, esse é 0 momento em que 0s
cineastas africanos passaram a dar mais atencdo a linguagem cinematografica.
“Foi a geracdo que mais se beneficiou dos recursos da cooperacao cultural com
a Franca e abocanhou em toda a histéria do cinema africano os maiores

prémios nos festivais internacionais” (BAMBA, 2008, p.223).
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3) Por fim, a geracao dos cineastas da diaspora, formada pelos africanos que
procuraram fazer filmes sobre a Africa de fora do continente, principalmente a
partir da Franca, abordando temas como o exilio, a migracdo e a mesticagem,
também com énfase maior no desenvolvimento de uma linguagem
cinematografica prépria. Um dos filmes representantes desse grupo seria o Bye

bye Africa (1999), de Mahamat Saleh Haroum.

2.2 NOLLYWOQOD

O anseio pelo direito a auto-representacao € tido por muitos pesquisadores do
cinema africano como principal potencializador do crescimento estrondoso da
producao filmica em alguns paises do continente africano e, em especial, na Nigéria.
Apesar das dificuldades de distribuicao, da falta de incentivo estatal, da escassez de
equipamentos adequados e da precariedade técnica da maior parcela das producoes, o
mercado audiovisual nesse pais pode ser visto como um verdadeiro fenémeno em

termos de aceitacdo pelo seu publico, como registra Pierre Barrot:

A Nigéria tem pouca chance de mandar seus filmes para festivais, mas sacia
a sede de imagens do povo africano. Ela expressa as fantasias, os sonhos, os
medos, as davidas, o 6dio e as aspiracdes de um pais que é tdo grande que
todo o resto do continente pode se identificar com o seu cinema. (BARROT,
2005, p. 16)

Mahomed Bamba também aborda o tema da industria de filmes nigerianos e
considera que a informalidade e o carater artesanal dos filmes nollywoodianos os
aproximam do grande publico (2008, p. 226). Bamba cita também a declaracao de
Manthia Diawara de que as producoes de Nollywood sdao ”o exemplo mais bem-
sucedido de auto-representacdo no cinema africano” (2008, p. 227). Trata-se de
africanos contando histérias sobre o cotidiano africano de uma maneira como nenhum

estrangeiro poderia fazer. Tunde Kelani, Paz Feberesima, Zeb Ejiro entre outros
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realizadores nigerianos sdo também enfaticos ao afirmar o desejo de auto-
representacdo como principal fator de sucesso de Nollywood. Escrevendo sobre o
assunto, Onookome Okome recorre a declaracOes de varios diretores nigerianos que

reforcam sua tese.

Bond Emerua, diretor de boa reputacao em Nollywood, é enfatico quando
declara: “Eu ndo posso contar a histéria do homem branco... nés contamos
nossas proprias histérias a nossa propria maneira, a maneira nigeriana, a
maneira africana” (OKOME, 2007, p. 7. Tradugdo nossa).

Na sequéncia, OKOME cita trechos do documentario “This Is Nollywood” (2007) **

nos quais

Atores, produtores, homens e mulheres da multiddo, artistas aspirantes e os
cinéfilos de video na inddstria eloquentemente declaram a presenca e
autonomia de Nollywood. De acordo com Zeb Ejiro, Nollywood é toda sobre
resgatar a narrativa da vida local das mdos de cineastas de fora, ou seja,
cineastas que ndo sdo da Nigéria. [...] Paz Feberesima, que muitas vezes age
como o porta-voz ndo oficial de Nollywood, acrescenta sua voz a de Zeb
Ejiro: "Estamos a fazer filmes em que (sic) as pessoas se identificam. Claro,
nés poderiamos fazer filmes que as pessoas poderiam ver apenas nas
embaixadas". De acordo com Feberesima, video-cineastas de Nollywood
foram eleitos para "fazer filmes sobre o povo e para o povo." Lancelot
Imasuen é inequivoco a este respeito, quando declara que Nollywood é toda
sobre "historias para as pessoas e as pessoas ficam coladas em suas telas".
[...] Para Bond Emerua, que, presumivelmente, fez sua estréia como
assistente de direcdo do filme Child of Destinity, Nollywood tem tornado
possivel para nés "vivermos com n6és mesmos." De acordo com este diretor,
"houve uma época em que tudo era sobre ir para a América. Era tudo sobre
tentar falar como na América. Essa foi a era dos filmes americanos na
Nigéria. Mas isso ndo é mais assim aqui. As pessoas estdo descobrindo
novos her6is. Eles estdo comecando a encontrar novos herdis mais perto de
casa. H4 sim um sentimento de orgulho em ser um nigeriano agora”.
(OKOME, 2007, p. 8. Tradugdo nossa)

A National Film and Video Censors Board (NFVCB) afirma que a industria
audiovisual nigeriana tornou-se, nas ultimas décadas, a segunda maior geradora de
renda e empregadora de mao-de-obra no pais, atras apenas da agricultura. Essa

industria possui caracteristicas muito peculiares. Francoise Balogun considera que o

2 This Is Nollywood. 56 min; cor, Dir. Franco Sacchi e Robert Caputo. Prod. CDIA e Eureka Films. Ltd. DVD. Distr.
California Newsreel, Califérnia: 2007.
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cinema nigeriano nasceu a partir da Film Unit, produtora criada sob a colonizacdao
inglesa, mas teve grande aceleracdo de seu desenvolvimento com o surgimento dos
cineastas independentes e os filmes falados em idioma Yoruba, a partir do lancamento
de Ajani-Ogun, em 1975 (BALOGUN, 2007, p.195). O pesquisador Onookome
Okome chamou esse movimento de “o Cinema Yoruba”, nascido das Companhias de
Teatro Yoruba que em decorréncia da forte desaceleracdao da economia no pais
acentuado na década de 1980 dedicaram-se a registrar e vender suas performances
teatrais em fitas de VHS. Okome, porém, prefere situar um pouco mais tarde o que ele
considerou o primeiro grande sucesso do cinema nigeriano com o lancamento, em
1992, dos filmes Living in Bondage 1 & 2 *°, escritos, produzidos e dirigidos por
Kenneth Nnebue. O contexto social do pais nesse periodo era profundamente marcado
por um forte éxodo rural que levou a superpopulacdo nas principais cidades
urbanizadas. Boa parte da populacdao rural do pais, severamente afetada pela crise
economica, migrou em busca de melhores condi¢cbes de vida nos centros urbanos.
Lagos, entdo capital da Nigéria, foi duramente afetada. Living in Bondage baseia-se
nesse contexto para narrar a historia de Andy Okeke, homem simples que deixa sua
aldeia e muda-se para a cidade atras de riqueza e encontra todos os tipos de tentagoes e
dificuldades. Apesar de sua producao bastante simples, o filme fez imediato e
estrondoso sucesso e inaugurou um estilo e uma linguagem estética que é seguida até

hoje na maioria dos filmes nigerianos, baseada em muita oralidade e improviso.

A recessdo economica aliada a crescente onda de violéncia urbana no pais levou
a extincdo praticamente total de suas salas de cinema. Era mais barato e mais seguro
assistir filmes em casa e os aparelhos de videocassete (e mais tarde de DVD) passaram
a ser cada vez mais populares. As producoes em home-video comecaram a aparecer
em um mercado informal que rapidamente ganhou espaco e ndo parou de crescer
exponencialmente até o atual momento (Barrot, 2009). Em 2006, Nollywood (como

passou a ser conhecida a industria audiovisual nigeriana) lancou 872 filmes de longa-

25 Living in Bondage 1 140 min.; cor; Igbo (legendas em inglés). Roteiro de Kenneth Nnebue. Prod. NEK Video
Links. VHS. NEK Video Link, Lagos: 1992.

Living in Bondage 2 . 120 min; cor; Igbo (legendas em inglés). Roteiro de Kenneth Nnebue. Prod. NEK Video Links.
VHS. NEK Video links, Lagos, Nigéria: 1992.
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metragem, enquanto Hollywood havia langado 485. Desde 2009, relatorios da
UNESCO reconhecem que a producao de filmes na Nigéria ultrapassa, em nimero de
lancamentos, a producdo hollywoodiana. Atualmente estima-se que a Nigéria produza

mais de 1000 filmes por ano*°.

Esse alto indice de produtividade se reflete em resultados economicos
surpreendentes. Dados de 2006”” colocam a producdo audiovisual como segunda
atividade economica do pais - atras apenas da agricultura — e que emprega mais de um
milhdo de pessoas. As producOes sdo baratas. Custam entre 10.000 e 20.000 doélares e
normalmente sdo gravadas e finalizadas em pouco mais de uma semana. O lucro vem
com a alta produtividade. A distribuigdo é feita através de midias de DVD vendidas em

bancas espalhadas pelas cidades (fig. 7).

Figura 7 — Bancas de filmes

Fonte: imagem capturada da rede

Segundo a Independent Television Producers Association of Nigeria®®, cada
copia é vendida por cerca de U$ 3,50 ddlares ou alugada por U$ 0,30 e uma producdo
média vende em torno de 20 a 35 mil delas. Muitos titulos que se destacam acabam
sendo exibidos nas emissoras de TV locais. Além disso, ja em 2006 canais de TV por
satélite levavam os filmes nigerianos para além das fronteiras do pais, como registrou

Paul Flesher:

*http://www.uis.unesco.org/Library/Documents/ip14-emerging-markets-digitalization-film-industry-culture-2013-
en.pdf

“’Disponivel em: http://www.uis.unesco.org/FactSheets/Documents/Infosheet_No1_cinema_EN.pdf

*% www.itpan.org
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Os filmes de Nollywood, com seus temas religiosos, tém um amplo apelo
fora da Nigéria, especialmente onde transformacGes religiosas semelhantes
ocorreram. A Africa do Sul agora tem um canal de televisio por satélite
dedicado aos filmes de Nollywood e a BSkyB, empresa britdnica Rupert
Murdoch de televisdao pay-per-view por satélite, estd adicionando um canal
de Nollywood para nigerianos e outros expatriados africanos na Europa
(FLESHER, 2006. Tradugdo nossa).

Em depoimento para o documentdario “This Is Nollywood”, a diretora e
produtora Paz Piberesima afirma: “Estamos fazendo cinema para as massas. NOs nao
fazemos filmes para a elite assistir em suas casas de vidro. Eles podem se dar ao luxo
de ver seu Robocop ou qualquer coisa parecida”. (PIBERESIMA, Paz. This Is
Nollywood. 2007). Mahmood Ali Balogun, também produtor e diretor em Nollywood,

explica no mesmo documentario que:

para aqueles que trabalham no cinema nigeriano, o que se faz aqui é um
cinema de subsisténcia, é o que as pessoas fazem para ganhar a vida. Nao é
como fazer cinema de fantasia com um grande orcamento. Assim que
termina um filme, vocé se joga no set para comecar outro, sendo vocé nao
tem o que comer”. (BALOGUN, Mahmood Ali. This Is Nollywood. 2007).

Os roteiros normalmente tratam de temas nos quais o publico se reconhece.
Ganancia, romance, comédia cotidiana, trai¢cGes, corrup¢do, bruxaria, sdo 0s mais
comuns. Para um ndo-africano, provavelmente o termo “bruxaria” chame atencao
nessa lista de temas cotidianos. Mas para um nigeriano, o tema € obrigatorio. Nao
apenas pela cultura africana ancestral, que sempre teve a bruxaria como elemento
presente e necessario para a explicacdo dos fendémenos de outra forma nao
compreensiveis, mas principalmente devido a énfase que as igrejas pentecostais dao ao

tema.

O tema religioso é tdo comum na producao audiovisual da Nigéria, que Okome

classifica os filmes nigerianos em duas principais categorias: os “filmes épicos” e os
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»? Enquanto a primeira categoria trata do passado épico e mitolégico

“filmes aleluia
dos povos africanos, tema bastante comum em filmes da maioria dos outros paises
africanos, a segunda é constituida por obras que seguem uma linha narrativa
construida a partir de arquétipos da religiosidade evangélica pentecostal e abordam
temas ligados a suposta degeneracdo moral da sociedade nigeriana. Embora ndo
classifique Living in Bondage como um legitimo representante dos “filmes aleluia”
pela énfase da narrativa estar mais ligada a questao da busca por dinheiro na cidade,

Okome analisa como desde esse primeiro sucesso nollywoodiano o tema ja era central

no enredo:

Na segunda parte da histéria de Andy Okeke, esse classico personagem de
Nollywood recorre a igreja depois de ndo ter conseguido alcangar sucesso
com ajuda dos curandeiros tradicionais. Na igreja, ele atinge a gléria. Ele é
resgatado. Sua loucura, que vem das visitas mefistofélicas da esposa
assassinada, cessa. Ele é reabilitado. Ele volta para a sociedade que ele
mesmo denunciou quando decidiu ser parte do mundo da bruxaria. Ele volta
a ser um homem humilde em uma parte humilde da sociedade. Foi o poder
de Jesus que tornou esse ato de redencdo possivel. (OKOME, 2007, p. 4.
Tradugdo nossa).

Ao analisar producdes semelhantes em Ghana, Birgit Meyer (2007) propoe uma
estrutura basica que se repete com poucas variacoes. Os enredos costumam ser
bastante previsiveis ao enfatizar a dicotomia do bem contra o mal, relacionando
elementos da religiosidade tradicional africana com o mal e os elementos do
pentecostalismo cristdo com o bem. A narrativa invariavelmente apresenta uma luta
entre esses poderes espirituais, apresentando personagens que, ao se envolverem com
feiticaria/bruxaria — em busca de riqueza ou para se protegerem de infortinios —
passam a sofrer todos os tipos de males, desde doencas, faléncia, crises conjugais até
morte de familiares. A trama é solucionada com a intervencao de pastores pentecostais
denunciando os poderes associados as religides tradicionais como forcas do mal,
perigosas e demoniacas. Ao contrario dos demais personagens, 0 pastor ndo teme nem

é enganado pelas forcas da bruxaria demoniaca. Deus lhe confere poder e autoridade,

* Onookome Okome, “Youth and the Struggle for Social Space in the Nigerian Video Film”, trabalho inedito

apresentado em julho de 2004, em Salvador.
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lhe revela os segredos e artimanhas dos bruxos e o capacita a enfrentar e vencer a
batalha espiritual, demonstrando a superioridade do deus cristao. Quem da ouvidos a
ele, convertendo-se a fé crista-evangélica, é salvo dos infortunios causados pela
bruxaria. Em alguns casos, o personagem do pastor € representado por um pastor real,
como no caso de “End of the Wicked”, considerado por Okome um dos principais
representantes dos “filmes-aleluia”, em que Helen Ukpabio atua como a pastora que
vence os poderes das trevas. Meyer descreve ainda o papel de cada uma das demais
principais categorias de personagens que se repetem nesses filmes, principalmente as
categorias religiosas, sendo os representantes da religiosidade tradicional apresentados
de maneira caricaturizada e distorcida (MITCHELL, 2009, p. 154). Invariavelmente os
filmes ndao questionam os poderes sobrenaturais dos sacerdotes tradicionais. Pelo
contrario, reafirmam seus poderes de produzir riquezas, curas e milagres, mas
relacionando sua atuacdo a ganancia e a falta de carater. Apesar de poderosos, os
sacerdotes tradicionais ndo podem conter os poderes da bruxaria e sua intervencao na
vida dos personagens costuma ser duvidosa, incompleta e, no final das contas,

ineficaz, produzindo resultados temporarios e insatisfatérios (MEYER, 2005).

Tendo em vista as teorias de géneros cinematograficos, os filmes apelidados por Okome como
“filmes-aleluia” seguem um esquema tao facilmente reconhecivel que poderiam na verdade
ser categorizados como um género ou sub-género a partir dos quatro

pressupostos “’apresentados por Rick Altman (ALTMAN, 2000, p. 38). Os “filmes-aleluia”
sdo produzidos por diretores independentes, produtoras e mesmo por igrejas. As igrejas
pentecostais normalmente se envolvem na producdo desses filmes por motivos proselitistas,
em alguns casos colocando inclusive no roteiro pastores de denominagoes evangélicas
histéricas (ndo pentecostais) como personagens bons e bem-intencionados, mas sem o poder
dos pentecostais para lidar com a bruxaria.

Ministros de igrejas missiondrias historicas (como os metodistas, o0s
presbiterianos ou os anglicanos) sdo regularmente representados como bem
intencionados, mas em ultima analise ineficazes e efetivamente marginais no
fim da histéria. Pastores das igrejas independentes pentecostais ou
carismaticas, em contraste, sdo tipicamente retratados como dindmicos e
espiritualmente poderosos. Sdo muitas vezes retratados usando acessorios de
poder, como telefones celulares ou computadores, ao lado de uma grande

30

a) A produgdo do filme seguiu um esquema basico e reconhecivel de género.

b) Todos os filmes exibem as estruturas basicas que levam a identifica-los com o género.

e) Durante sua exibicdo, cada filme se identifica mediante uma designacdo de género.

d) O publico reconhece de maneira sistematica que os filmes pertencem ao género em questdo e o interpretam de
acordo.
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Biblia coberta de couro preto. Frequentemente sdo eles que superam, ou ao
menos ajudam a superar, as forcas do mal. Em outros momentos, as batalhas
entre as crencas sdo mais explicitamente representadas. Na cena final do
filme nigeriano Magic Money, por exemplo, o pastor cristdo e o sacerdote
tradicional africano chamam, chegando a gritar, pela ajuda dos respectivos
deuses. Ambos dancam no local e gesticulam agressivamente, mas o
sacerdote tradicional é literalmente colocado no chdo, suplantado pela forca
mais poderosa invocada pelo pastor cristdo. (MITCHELL, 2009, p.154.
Tradugdo nossa).

Outros produtores nao ligados as igrejas adotaram a “férmula de sucesso” e
repetem o0 modelo por questdes comerciais, devido a grande aceitacdo por parte do

publico ao tema. (OKOME, 2007, p. 13).

Muitas mega-igrejas nigerianas criaram verdadeiros impérios de midia,
produzindo filmes, musica, revistas, livros, panfletos, como é o caso da Liberty Gospel
Church. Helen Ukpabio ja lancou mais de 20 filmes através de sua produtora Liberty
Films. A maioria deles tem como tema principal a bruxaria, mas todos encaixam-se no
género dos “filmes aleluia”. Alguns foram recordistas de bilheteria, vendendo mais de
1.2 milhdes de cépias®' em grande parte devido a polémica que cercou algumas de
suas obras. O filme Rapture, por exemplo, esteve envolvido em intensa disputa judicial
entre a Liberty Films e a NFVCB (National Fim and Video Censor Board). O filme foi
inicialmente censurado por retratar a igreja catélica como uma instituicdo demoniaca e
0 papa como o anticristo biblico (Fourchard, et al., 2005, p. 293). End of the Wicked
chegou a ser também num primeiro momento proibido pela NFVCB por uma cena na
qual uma bruxa exibe um enorme pénis com o qual estupra sua nora. Além disso,
ganhou notoriedade a partir da polémica gerada por dentncias feitas por jornalistas

ingleses sobre seu contetido controverso.

3! Asonzeh Ukah, “The Local and the Global in the Media and Material Culture of Nigerian
Pentecostalism”, In: Laurent Fourchard, André Mary & René Otayek (eds.), Entreprises religieuses
transnationales en Afrique del’Ouest (Paris: Karthela & Ibadan: IFRA, 2005), pp. 285-313; “Advertising
God: Nigerian Christian Video-Films and the Power of Consumer Culture”, Journal of Religion in Africa,

vol. XXX/2 (2003), pp. 203-231.
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3 ANALISE DO FILME

3.1 CONSIDERACOES SOBRE A ANALISE FILMICA

A analise de uma obra audiovisual é inerentemente um empreendimento
complexo. Ao teorizar sobre o processo de analise filmica, uma das preocupacdes
iniciais dos principais autores estd em definir os limites desse ato (VANOYE, GOLIOT-
LETE, 1994; AUMONT, MARIE, 2006). E importante que se compreenda que a analise
difere da critica. Analisar um filme é compreendé-lo e interpreta-lo. A critica usa da
analise, mas vai além dela emitindo opinido e julgamento, em um processo muito mais

avaliativo.

A intencdo da andlise é sempre a de chegar a uma explicacdo da obra
analisada, ou seja, a compreensdo de algumas de suas razoes de ser. Por isso,
ela é tanto o fato do critico atento em firmar seu julgamento, quanto o do
tedrico preocupado em elaborar um momento empirico de seu trabalho
conceitual; mas ela pode também constituir, por si mesma, uma atividade
autbnoma, paralela a critica, ndo tendo, porém, o carater de avaliacdo.
(AUMONT, MARIE, 2006, p. 13)

O filme, como objeto de andlise, apresenta enorme leque de variantes de
codigos de naturezas diversas, sutilezas e subjetividades nem sempre de facil descricao
através da linguagem verbal. Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété, abordando o tema

da anélise filmica, afirmam:

a andlise filmica s6 consegue transpor, transcodificar o que pertence ao
visual (descricdo dos objetos filmados, cores, movimentos, luz etc.) do
filmico (montagem das imagens), do sonoro (musicas, ruidos, grdos, tons,
tonalidades das vozes) e do audiovisual (relacdes entre imagens e sons). [...]
Se a complexidade do objeto-filme de fato conduz a colocagao com rigor do
problema de sua descricdo pela linguagem e do que a ela se integra, sua
pluralidade de co6digos proibe pensar em qualquer “reproducao verbal”
(VANOYE e GOLIOT-LETE, 1994, p. 10)

Os mesmos autores defendem que a andlise de um filme implica em dois
processos obrigatdrios: descrever e interpretar. Em inicialmente desconstrui-lo, separa-

lo em segmentos, em partes, buscando seus elementos constitutivos (processo de
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descricdo) para entdo, numa segunda fase, analisar como essas partes se relacionam e
interagem entre si num sentido comum, reagrupando-as novamente num todo coerente
(processo de interpretacdo). O sucesso da analise depende em grande parte do
equilibrio entre esses processos. O cuidado a tomar é o de manter-se fiel ao objeto de
analise sem, contudo, prender-se demais aos aspectos meramente racionais. Manuela

Penafria alerta para o perigo da excessiva racionalizacdo durante o processo de analise:

Se o analista racionalizar demasiado o visionamento de um filme o mesmo
passa a ser um objecto sobre o qual é exercido controlo e a afectacdo
emocional podera sair prejudicada por esse processo racional. O analista
poderéd considerar-se autor do filme e dai sairem prejudicadas as possiveis
observacoes sobre o lugar que o filme instaura/reserva para o espectador. O
analista poderd considerar-se um interpretador livre, mas a partir desta sua
posicao o realizador, na sua legitima situacao de criador, é deixado de lado
(PENAFRIA, 2009).

Imergir em um filme e disseca-lo, buscando nele os codigos e significados nao
perceptiveis conscientemente numa primeira leitura menos aprofundada seria quase
um processo de criacdo, onde a busca de significantes nos fragmentos decompostos
pode facilmente conduzir o analista a criar um outro filme quando do momento da

recomposicao.

Os limites dessa invengao, dessa “criacdo” sdo, contudo, muito estritos. O
analista deve de fato respeitar um principio fundamental de legitimacao:
partindo dos elementos da descricdo lancados para fora do filme, devemos
voltar ao filme quando da reconstrucdo, a fim de evitar reconstruir outro
filme. Em outras palavras, ndo se deveria sucumbir a tentacdo de superar o
filme. Os limites da “criatividade analitica” sdo os do proprio objeto da
analise. O filme é, portanto, o ponto de partida e o ponto de chegada da
anélise (VANOYE e GOLIOT-LETE, 1994, p. 15).

Por outro lado, descrever sons e imagens que sdo signos de elementos
mais complexos através de cddigos verbais implica que observemos as imagens e
escolhamos palavras e expressOes que as representem da melhor maneira, e nesse
processo faremos escolhas. Dois analistas certamente descreverdo a mesma sequéncia
de maneiras diversas. Um mesmo objeto, movimento ou codigo visual podem ser
descritos de maneiras diferentes, de modo que o proprio processo de descricdo ja

implica certo nivel de interpretacao.
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Ainda segundo Vanoye e Goliot-Lété, existem tipos diferentes de atividades
interpretativas. A interpretacdo semantica seria aquela que atua no nivel do leitor, no
processo onde este confere sentido ao que esta vendo e ouvindo de maneira mais
intuitiva e irreflexiva. Ja a analise critica implica em um processo mais complexo, no
qual o analista busca compreender também de que maneira o sentido é construido,
quais os elementos empregados para se conferir sentido ao filme. A busca pela
compreensdo sobre o processo de construcao de sentido, nos leva também a perceber

que esse sentido pode ser dado de diferentes maneiras:

De maneira muito esquemadtica, as trés posicdes extremas seguintes podem
ser distinguidas:

e 0 sentido vem do autor, de seu projeto, de suas intencGes: analisar um
texto é, portanto, reconstruir o que o autor queria exprimir;

e 0 sentido vem do texto: este apresenta uma coeréncia interna, ndo
necessariamente conforme as intencdes explicitas de seu autor. E preciso,
portanto, destacar essa coeréncia, independentemente de qualquer a
priori que venha de fora do texto;

e 0 sentido vem do leitor, do analista: é ele quem descobre no texto
significacGes que se referem a seus proprios sistemas de compreensao, de
valores e de afetos. (VANOYE e GOLIOT-LETE, 1994, p. 53).

Enquanto as duas primeiras posicoes sejam mais deterministas em termos de conferir
um sentido a obra, a terceira € caracteristica de uma obra aberta a multiplas
interpretacoes. Cada leitor, cada analista fara sua prépria leitura. E ainda que o autor
ndo tenha pretendido uma obra aberta a multiplas interpretacdes, ndao ha garantias de
que o sentido por ele estabelecido no processo de criacdo seja literalmente o sentido
encontrado ou definido pelo leitor. Ou seja, mesmo que o autor tenha uma intencao
clara e definida, o leitor, que possui seus proprios sistemas de compreensao, podera
chegar a uma compreensdao muito diferente daquela que pretendia o autor, fator esse
que coincide de certa maneira com o conceito de codificacdo e decodificacao das
mensagens, abordado mais adiante nesse capitulo. Essa questdo é especialmente
interessante para a proposta desse trabalho uma vez que o objeto de analise aqui
definido foi concebido e produzido em um contexto cultural muito especifico e por

isso carrega chaves interpretativas também bastante especificas.
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Um filme é um produto cultural inscrito em um determinado contexto sécio-
histérico. Embora o cinema usufrua de relativa autonomia como arte (com
relacdo a outros produtos culturais como a televisdo ou a imprensa), 0s
filmes ndo poderiam ser isolados dos outros setores de atividades da
sociedade que os produz. (VANOYE e GOLIOT-LETE, 1994, p. 54).

Dessa maneira, um filme que tenha como tema principal a bruxaria, como é
aqui o caso, estabelecera sentidos diferentes para um nigeriano e para um brasileiro,
que carregam ambos seus proprios contextos socio-histéricos. Nao nos referimos aqui
necessariamente a questoes religiosas ou a crenca ou descrenca no sobrenatural. Mas o
tema em si (bruxaria) esta totalmente vinculado a cultura nigeriana, assim como a
disputa entre vaqueiros e indios esta vinculada a cultura norte-americana e a violéncia
urbana faz total sentido para a realidade brasileira. Do mesmo modo, um filme
nigeriano que apresente em sua estética elementos resultantes de grandes limitacoes
técnicas e orcamentarias sera percebido de maneira diferente por um estrangeiro que
tenha como referéncia filmes de orcamentos milionarios e um conterraneo que tem em

si enorme sede de auto representacdo, como visto no capitulo anterior.

Outro fator importante a se levar em consideracdo em um processo de andlise
filmica diz respeito ao que Vanoye e Goliot-Lété chamaram de formas e funcdes

cinematogréaficas, que ndo devem ser confundidas pelo analista.

Assim, o documentdrio, a atualidade, a reportagem, apresentam
caracteristicas formais detectaveis (e que sdo atribuiveis as condicdes da
filmagem direta), que os opde ao cinema de ficcdo e principalmente a certos
géneros marcados: montagem mais entrecortada, enquadramentos
aproximativos, movimentos de aparelho mais “sentidos”, tomadas frontais,
olhares para a camera, incidentes visuais e sonoros (passagens no campo,
rupturas de escala sonora, etc.), descontinuidades visuais etc. Ora, esse
cinema, o “cinema do real”, como as vezes é chamado, em geral preenche
uma funcdo de testemunha do real. Porém é sabido que as caracteristicas
formais repertoriadas acima: 1. Podem ser imitadas, produzidas
deliberadamente para obter um “efeito do real” cinematografico [...] 2.
Podem ser colocadas a servico de um cinema de ficcdo. (VANOYE e
GOLIOT-LETE, 1994, p. 59).

Esse é um ponto bastante relevante para a analise filmica desenvolvida mais
adiante, na qual veremos como estes elementos contribuem para criar o efeito do real

no filme analisado.
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3.2 END OF THE WICKED

“End of the Wicked”* foi lancado oficialmente no ano de 1999. Tendo como
roteirista e produtora executiva Helen Ukpabio, lider religiosa bastante conhecida e
influente no pais - e que também interpreta uma das personagens do filme - a obra
rapidamente ganhou notoriedade. Além de sua distribuicdo nas bancas de DVD, o
filme foi veiculado nas emissoras locais de TV diversas vezes, tornando-se uma obra

amplamente conhecida na Nigéria crista.

Figura 8 — Cartaz de divulgacao do filme

END

OF
’~—

-

Loy
.......

Fonte: http://undercine.com/nollywood-movies-nigeria-cine-low-cost

32 Registro IMDB: http://www.imdb.com/title/tt0906000/
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No cartaz de divulgacdo do filme (figura 8), ja temos alguns elementos interessantes a
serem analisados. Apesar de ser um filme assumidamente de teor cristdo, toda a énfase é
conferida aos poderes do mal. A figura de Belzebu, curiosamente branco e de cavanhaque
vermelho-sangue, apresenta-se ameacadora, controladora e raivosa, situada em posicdo de
destaque no centro do cartaz e representada em tamanho maior do que os outros dois
personagens humanos. Ele esta vestido de preto. Suas mdos abrangem todo o espaco
horizontal e estdo posicionadas acima das cabecas dos outros dois, sugerindo seu poder de
opressdo e controle sobre os humanos. Raios saem de suas mdos em direcdo a uma cabeca
macabra, com chifres e dentes afiados, que representa os espiritos do mal que agem a seu
servico e sobre os quais exerce autoridade e dominio. Acima dele, um cdo e uma coruja,
animais relacionados a bruxaria, um de cada lado. Abaixo, na esquerda, temos a representacao
de uma das personagens principais do enredo, a bruxa “Lady Destroyer”. Interessante notar
que a forma como ela foi representada no cartaz corresponde a um momento do filme em que,
a seu pedido, ela ganha de Belzebu o poder de violentar sexualmente sua nora com um pénis
de tamanho exagerado que aparece magicamente em seu corpo. Isso acontece em apenas um
instante do filme, mas foi escolhido para figurar no cartaz. Uma das caracteristicas bastante
conhecidas do cristianismo evangélico pentecostal esta relacionada a um forte moralismo
conservador principalmente na esfera da sexualidade, o que deixa patente o desejo da autora
de, ja no cartaz, causar choque e polémica em seu publico. E entdo, finalmente, como tltimo
elemento na hierarquia visual, ocupando uma pequena parte do espaco no canto direito e
contrapondo-se a figura da bruxa, esta a representacao de um pastor orando de biblia na mao,
pastor esse que ndo corresponde a nenhum dos personagens do filme. Pastor e bruxa sio
representados do mesmo tamanho, com as mesmas cores, em lados opostos, como faces da
antiga e eterna dicotomia do bem contra o mal. Veremos mais adiante que, no filme, a religiao
evangélica-pentecostal é apresentada como a unica protecdo efetiva contra os poderes da
bruxaria. Mas no cartaz-teaser ndo se apresenta garantia de nada. Ou seja, por mais que no
filme fale-se em Deus, a clara énfase do cartaz estd no mal, na bruxaria, nos demonios, na
violéncia, no escandalo, no medo. A fé esta 1a, no cantinho, tentando resistir como pode aos

devastadores e incontrolaveis poderes da bruxaria demoniaca.
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Ficha Técnica

Titulo: End of the Wicked

Ano de lancamento: 1999
Pais: Nigéria

Linguagem: Inglés
Duracgado: 94 min.
Classificagao: 18 anos
Produtora: Liberty Films
Género: Horror

Diretor: Teco Benson

Roteiro: Teco Benson, Helen Ukpabio

Atores principais:

Charles Okafor............. Chris

Hilda Dokubo................ Stella

Alex Usifo Omiagbo......Belzebu
Patience Oseni............. Mae de Chris
Larry Okon................... Morgan

Mary Ushie................... Stephanie
Helen Ukpabio.............. Pastora
Ramsey Nouah............. Emeka

Elizabeth Akpabio......... Tina
Iniobong Ukpabio.......... Mercy

Mfonido Ukpabio........... Dave
Kanu Unoaba................ Tempest
Abasiofon...................... Junior

Trata-se de um longa-metragem de 94 minutos de duracdo. A direcao é de Teco
Benson. Helen Ukpabio é a produtora executiva e roteirista, além de também atuar no
filme. Usualmente, a autoria de um filme é atribuida ao seu diretor, no caso, Teco
Benson que também assina como co-roteirista. No caso de End of the Wicked, porém,

parece-nos mais acertado atribuir a autoria a Helen Ukpabio, por trés motivos:
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1. A mensagem do filme é inequivocamente baseada em sua pregacao como

pastora pentecostal.

2. Ukpabio se coloca claramente como autora do filme nas entrevistas que

concede (algumas das quais foram abordadas em capitulo anterior) e

3. Ela participa de todas as etapas de producdo, garantindo que o resultado final
esteja plenamente de acordo com sua concepcao, como fica claro nesse trecho da

entrevista (ja abordada anteriormente) concedida ao pesquisador Onookome Okome>?;

[...] estou sempre 14, porque eu posso sempre dizer o que eu quero de uma
cena em particular para que ela seja como eu gosto. Eu sempre posso
dizer:’Ah, eu ndo quero isso’ ou ‘esse é o jeito que eu quero’. Meu trabalho
ndo estd terminado depois de escrever o roteiro. Eu sigo o processo de
filmagem por toda parte. Na verdade, eu ajudo a produzi-lo da mesma
forma.” (OKOME, 2007. Traducao nossa.)

Essa questdao da autoria fica tdo evidente que todas as mencOes ao filme
encontradas em outras publicacoes no decorrer dessa pesquisa fazem mencao a Helen

Ukpabio como autora da obra, e ndao Teco Benson.

A estética visual do filme, em muitos aspectos, é determinada pelo modo de
producdo rapida e de baixo orcamento comuns a grande média dos filmes nigerianos.
Como visto em capitulo anterior, Nollywood funciona em ritmo de producao industrial
e um filme de longa-metragem comumente é captado em uma semana de gravacdes. E
uma fabrica de filmes que depende da alta produtividade para continuar existindo. Nao
ha tempo nem dinheiro para efeitos especiais complexos e de alta qualidade técnica,
para construcdo de cenarios, direcao de fotografia criativa e bem trabalhada,
movimentos de camera que exijam equipamento especializado, pés-producao
elaborada. A captacao de som direto é comprometida pela precariedade técnica que
ndo permite uma adequada mixagem entre dialogos e demais ruidos presentes na cena.
A definicdo das imagens de End of the Wicked é limitada pela baixa qualidade do
equipamento de captacao. O filme foi lancado em VHS, sistema de video que ndo

possibilita mais do que 350 linhas de resolucdo vertical e € bastante sujeito a ruidos,

3 Professor da cadeira de Literatura e Cinema Africanos da Universidade de Alberta/Canada.
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distorcdes e instabilidade de cor, imagem e som.

Podemos perceber no filme a estrutura basica do cinema cléssico
hollywoodiano, conforme David Bordwell (1996; 2005; 2006), com trés momentos
bem definidos: comeco (os espiritos de bruxaria planejando e agindo contra os
personagens humanos do filme, que até entdo viviam em harmonia), meio (as
desgracas na vida de Chris Almadi, o aparecimento da pastora pentecostal, a conversao
de Stella e a resisténcia aos poderes da bruxaria) e fim (o triunfo da religido crista
pentecostal contra os poderes da bruxaria e a morte da bruxa principal). Ainda de
acordo com a estrutura classica proposta por Bordwell (1996, p. 159), percebemos
uma situacao inicial de equilibrio (as familias unidas, seus membros saudaveis e
financeiramente estaveis), que é quebrada com o aparecimento de uma perturbacao
gerando conflito (a acdo dos bruxos gerando doenca, desunido e crise financeira) e a
solucao final, com a derrota da bruxa principal e a revelacdo da verdade em publico. A
historia é centralizada em um personagem principal e é nitida a construgao e reforgo de
uma mensagem moral. Bordwell destaca ainda como caracteristica da estrutura
classica a narrativa baseada em forte causalidade: sdo as acOes dos personagens
principais, com suas caracteristicas bem definidas, que geram os acontecimentos que

vao passo a passo apresentando o conflito principal.

Encontros, deadlines, densa construcao causal das cenas, um equilibrio entre
faixas de conhecimento estreitas e outras mais amplas, passagens de maior
abrangéncia equilibradas com outras menos autoconscientes - essas técnicas
narrativas trabalham juntas para criar a textura distintiva do filme de
Hollywood. Cada cena tem uma ligacdo com uma cena anterior, tem um
objetivo a longo prazo [...] O filme classico procura dar a cada cena um
interesse propulsor. O resultado é um estdvel e um poderoso corpo de
convencdes formando virtualmente todos os filmes (Bordwell, 2006, p. 50.
Traducao nossa).

E novamente o que encontramos na estrutura narrativa de End of the Wicked,
com suas cenas bem amarradas apontando desde o inicio na mesma direcdo e que vao

construindo gradativamente a mensagem final da obra.

Para desenvolvermos a andlise do filme, partiremos de uma leitura da obra
como um todo, buscando porém identificar os aspectos estéticos e comunicacionais

relevantes em uma analise mais detalhada de quatro momentos que consideramos
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fundamentais na constru¢dao da narrativa e para a compreensdao da histéria: (1) As
sequéncias iniciais, onde se apresentam os poderes demoniacos que atuardao durante
toda a trama e suas formas de acdo entre os humanos; (2) as sequéncias onde a acdo e
o tema bruxaria se concentram de maneira mais enfatica nos personagens infantis; (3)
a acdo da pastora pentecostal, personagem interpretada por Helen Ukpabio, que
combate com sucesso 0s poderes das trevas e (4) o desfecho da histéria na sequéncia

final.

Na descricdo da narrativa, ndo serdo abordadas todas as cenas do filme, mas
apenas as ligadas mais diretamente ao seu eixo principal. Por haverem sido capturados
a partir da digitalizacdo de uma fita de VHS, os frames expostos no trabalho

apresentam baixa definicdo de imagem.

3.3 SEQUENCIAS INICIAIS — O SUBMUNDO DOS BRUXOS

Antes mesmo do primeiro plano ser exibido, algumas informacGes importantes
nos sao dadas na tela. Em primeiro lugar, vemos sobre fundo preto, o seguinte texto:
“Este filme esta chegando até vocé pela graca especial de Deus. Por tratar-se de uma
grande exposicdo, muitas tentativas feitas pelos poderes das trevas para impedi-lo

. 34
quase foram bem-sucedidas.”

(figura 9a). O texto ganha énfase ao ser escrito na tela
lentamente, linha a linha. Nao ha som nesse momento. Uma trilha sonora de suspense
passa a ser ouvida a partir de entdo, enquanto a vinheta da produtora “Liberty Films” é
exibida (figura 9b). O espectador estd nesse momento sendo preparado para
decodificar a mensagem do filme de maneira acritica. Esta recebendo seus primeiros
“ponteiros interpretativos”. Antes mesmo de assistir a primeira cena do filme, ja recebe
a sugestdo de que a obra que esta prestes a assistir € um presente de Deus, uma
mensagem divina contra os poderes das trevas, poderes esses que, segundo 0s autores

da obra, ndo tinham interesse algum na divulgacdo dessa mensagem-filme e por isso

agiram no sentido de impedir sua realizacdo e veiculacdo. Essa tultima afirmacao

**Traducdo nossa.
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procura agregar valor e credibilidade a mensagem. Os poderes das trevas ndo
tentariam impedir algo que nado fosse realmente relevante. Ao mesmo tempo, reforca a
autoridade espiritual da autora do filme, pastora-lider da Liberty Gospel Church,

afinal, o filme esta sendo exibido a despeito dos esforcos demoniacos contrarios.
Figuras 9a e 9b — Telas de abertura

THIS FILM IS COMING T0 YOU BY i
THE SPECIAL GRACE OF GOD.

THERE HAVE BEEN SEVERAL NEAR

SUCCESSFUL ATTEMPTS BY THE
POWERS OF DARKNESS TO STOP 1T
BECAUSE OF I'TS GREAT EXPOSITIONS I lv;

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Na sequéncia, outro texto sobre fundo preto: ”"HELEN UKPABIO — Séries
expositorias”. Novamente temos aqui uma indicacdo sobre como se espera que a
mensagem do filme seja interpretada pelo observador. Embora trate-se de uma obra
ficcional, o filme é apresentado como uma “exposicdo”. A definicdo de “expor” esta
diretamente ligada a idéia de mostrar algo que esteja oculto. Grace Kumwenda,
escrevendo a respeito do nos filmes nigerianos evidencia a importancia da utilizacao

do termo:

Em End of the Wicked, por exemplo, a camera funciona como um
instrumento que expde o que estd se passando no reino da bruxaria. Em
esséncia, nenhum olho humano que ndo seja parte da multiddo pode
testemunhar esses atos, no entanto a cimera os testemunha e os expde. Nesse
género de filmes, portanto, a exposicdo é em esséncia um elemento vital da
narrativa (Kumwenda, 2007, p. 68. Traducao nossa).

Em sua analise sobre os videos populares em Ghana, Meyer também aborda o



61

conceito de exposicdo presente nos representantes do género “filmes-aleluia”. Helen
Ukpabio é bastante conhecida em todo o pais como uma bem-sucedida pregadora
pentecostal especializada no tema “bruxaria”. Seu nome, aliado a classificacao “séries
expositdrias” confere legitimidade a mensagem apresentada. E entdo finalmente o

titulo do filme (figura 10). Fade out™

Figura 10 — Telas de abertura

E' DD
HELEN ULPABIO

EXPOSITORY SERIES (u I( I’\(’[)

(,‘-1 {‘(f)éff.!tttdiff }2 11’"(&

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

No primeiro momento, veremos 0s preparativos para o surgimento do conflito
principal da narrativa. Em primeiro lugar a apresentacao gradual dos poderes obscuros
da bruxaria. Logo em seguida, a apresentacdo das principais personagens que vivem
com suas familias numa situacdo de harmonia, satde e estabilidade financeira. O
encontro dos dois mundos estabelece o conflito que devera ser solucionado no final do

filme.

Fade in*®. Durante as trés primeiras cenas do filme, os créditos iniciais sao
exibidos sobrepostos as imagens. Na primeira cena, temos uma sequéncia de dois

A . . 7 o - ~
planos de uma cimera subjetiva®’ deslocando-se por uma floresta, exibindo vegetacio

% Termo técnico que indica um esmaecimento gradual da imagem, normalmente terminando em uma tela preta.
% Termo técnico que indica um surgimento gradual da imagem, normalmente a partir de uma tela preta.
¥Camera que apresenta as imagens do ponto de vista de algum dos personagens do filme.
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e arvores que passam velozmente pelo campo de visdo e criando um breve momento
de suspense que desperta interesse e curiosidade no espectador (figura 11). A trilha
sonora é tétrica. Inicia com gemidos fantasmagoéricos em um loop constante a partir do
primeiro plano. A partir do segundo, soma-se a esses gemidos uma espécie de mantra
repetido exaustivamente por vozes que parecem de criangas.

Figura 11 — Sequéncia inicial

Y AUER: 04t e, OMIAGBO -
: 7¥, & = g =

HILDA DOKUEBO

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Na segunda cena, uma sequéncia de quatro planos mostra bruxos e bruxas
voando sobre um céu azul repleto de nuvens. Em dois momentos, uma bruxa diferente
é exibida em primeiro plano, olhando para a cimera com um sorriso maquiavélico
enquanto voa (figura 12). Ndo se sabe entdo quem sao esses seres voadores nem para

onde estao indo.



Figura 12 — Sequéncia 2: Créditos iniciais

KA m} UNOABBA
MEGNIDO, UKPABIO

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

63
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No corte para a proxima cena, um trovao interrompe a trilha sonora anterior. Os
oito seres chegam descendo do céu, um a um, a uma clareira na floresta onde ha um
trono vazio e alguns caldeirGes e pousam em pé lado a lado em semicirculo ao redor
dos caldeirdes e de frente para o trono vazio. Estdo todos vestidos de preto. Depois de
pousarem, cada um deles é mostrado individualmente em um enquadramento frontal
em primeiro plano. Sdo dois homens, um menino e cinco mulheres, todos
apresentando deformidades, tiques e cicatrizes semelhantes as de queimaduras. No
audio, uma trilha de suspense e sons de descargas elétricas e trovoes. Belzebu, o
bruxo-mestre, entdo aparece num estrondo, cercado de fumaca, com os bracos abertos.
A trilha cessa. Apds breve siléncio, Belzebu fala com voz gutural forte e grave. Ordena
que os seres transformem seus “gloriosos corpos”. Os seres entdo transmutam-se em
animais e, obedecendo as ordens de Belzebu, vao ao encontro dos humanos, buscar
sangue para encher os “bancos de sangue” num prazo de 24 horas (figura 13). Fade

out.

Estas primeiras sequéncias apresentam ao espectador o mundo dos espiritos,
das bruxas e demonios. Para o observador crédulo, o filme, apresentado como parte de
uma “série expositiva” da famosa pastora Helen Ukpabio, apresenta o modus operandi
do mundo espiritual invisivel. O que se ouve nas pregacoes ganha forma, cor, textura,

som, movimento e poder de convencimento, conforme abordaremos mais adiante.
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Figura 13 — Sequéncia 3: Os bruxos na floresta

. RE
IS
MWK,

.

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)
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Para o observador acostumado a um cinema de ficcdo moderno com uma
linguagem cinematografica bem desenvolvida e efeitos visuais de ultima geracao,
cenas como as apresentadas em “End of the Wicked” podem parecer risiveis. O efeito
de chroma-key® que coloca os atores “recortados” sobrepostos a imagens de um céu
repleto de nuvens na cena 2 é utilizado numa composicdo pobre, que ndo respeita
proporcdes ou perspectiva. Os efeitos de morph™® responsaveis pela transmutacio dos
personagens em animais na cena 3 sao simplérios. A maquiagem responsavel pelas
deformidades nos seres demoniacos é caricaturizada, carente de realismo. Nao ha
movimentos de camera elaborados, a iluminacdao é basica, sem dramaticidade. Em
alguns momentos posteriores do filme, vemos a sombra do operador de camera
projetada na cena. Os planos sdo 6bvios, a atuacdo € questionavel. O publico
nigeriano, entretanto, conhece as limitacOes de sua industria de cinema e as recebe
com tolerancia. Para o padrao médio de Nollywood, os aspectos técnicos de producao
de “End of the Wicked” impressionaram a época de seu lancamento. Além disso,
podemos perceber como muitos cédigos estabelecidos da linguagem cinematografica
sao bem utilizados na construcao da narrativa. Tobias Wendl, da Universidade de
Bayreuth, em artigo analisando os filmes de horror em Gana e na Nigéria, afirma que,
comparativamente a média dos filmes nigerianos, “’End of the Wicked’, de Helen
Ukpabio, é um filme muito sofisticado tecnicamente, cheio de suspense, efeitos
especiais espetaculares gerados por computador e trilha sonora maravilhosa.”*

(WENDL, 2007).

Apesar de toda a precariedade técnica, a mensagem do filme comeca a ser
transmitida desde os primeiros minutos com eficiéncia ndo apenas através da
compreensdo cognitiva do enredo apresentado, claramente doutrinario, mas também (e
talvez muito mais) pelo efeito de estesia que vai se construindo, pela experiéncia

estética gerada por meio do conjunto de nuances da obra. O avanco das teorias da

*Técnica de processamento de imagem que permite isolar personagens gravados contra um fundo homogéneo
de cor pré-definida, mais comumente o verde ou o azul, para inseri-los sobrepostos a outra imagem.

*Efeito de fusdo entre duas imagens em queuma assume a forma da outra, enquanto a segunda vai se
sobrepondo a primeira.

“*Traducao nossa.
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semidtica, que outrora se fixavam muito mais no carater cognitivo das obras
analisadas, levou a que se abrisse atualmente mais espago para o estudo do sensivel,
dos contetidos passionais, daquilo que mais se sente do que se compreende (Greimas,
2002). Os seres deformados, a trilha sonora dramatica e os efeitos de audio grotescos,
os olhares perturbados dos personagens, a imagem mal-acabada, o ruido, causam
sensacoes. Mesmo que de rejeicio e repugnancia. E se suscitam rejeicdo ou
repugnancia é porque afetam, geram reacdo, influenciam, comunicam. Em outras

palavras, provocam uma experiéncia estética.

Em sua obra “Critica da Faculdade de Julgar”, Immanuel Kant (1993) trabalha
as definicOes das categorias estéticas do belo e do sublime, para ele conceitos apenas
sustentaveis a partir de um “assentimento universal”. Na teoria kantiana, o belo emana
harmonia entre imaginacdo e entendimento resultando em contemplacdo serena,
confortavel e prazerosa. “[...] ocorre sempre que estimulos ou emocdes adulteram o

juizo chamado a declarar bela uma coisa” (KANT, 1993, p.68).

J& o sublime é definido com algo muito para além de toda a sensoriedade,
relacionado com o inatingivel. Ndo é um superlativo do belo e sim uma categoria

estética diversa dele. O belo diferencia-se do sublime em esséncia.

Este tltimo é também muito distinto do primeiro por sua indole, visto que o
belo implica diretamente um fomento da vida, sendo assim concilidvel com
os atrativos e com uma imaginacdo que brinca, enquanto o sentimento do
sublime é um agrado que s6 se produz indiretamente, a saber: pelo
sentimento de um impedimento momentaneo das energias vitais e do
transbordamento mais intenso delas resultante; portanto, ndo parece que
nessa emocao haja brincadeira, sendo seriedade, na atividade da imaginacao,
e como 0 espirito ndo experimenta apenas atracdo, mas também desvio, em
incessante alternancia, o prazer que proporciona o sublime ndo contém tanto
agrado positivo quanto admiracdo e respeito, quer dizer, merece ser
qualificado de agrado negativo. (KANT, 1993, p.91, 92)

O sublime portanto ndo se refere a formas belas e harmoniosas. A admiracao e o
respeito também se fazem sentir a partir daquilo que nao se pode classificar de belo. O
sublime ndo esta, como o belo, sujeito ao que se sente como bom e prazeroso. Nao se
trata de uma sensacao leve. A atracdao gerada pelo sublime € dubia e a admiracao que o

caracteriza pode ter como componente sentimentos negativos, como o medo. Um dos
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exemplos narrados por Kant a respeito do sentimento do sublime sdo as forcas da

natureza, como afirma:

Rochedos audazes e proeminentes, por assim dizer ameagadores, nuvens de
trovoes acumulando-se no céu, avancando com reldampagos e estampidos,
vulcOes na sua inteira forca destruidora, furacOes deixando para tras
devastacdo, o ilimitado oceano revolto, uma alta queda d’agua de um rio
poderoso, etc., tornam a nossa capacidade de resisténcia de uma pequenez
insignificante em comparacdo com o seu poder. Mas o espectaculo s6 se
torna mais atraente, quanto mais terrivel ele é, contanto que, somente, nos
encontremos em seguranca; e de bom grado denominamos estes objectos
sublimes, porque eles elevam as forcas da alma sobre a sua medida média e
permitem descobrir em nés uma faculdade de resisténcia de espécie
totalmente diversa, a qual nos encoraja a medir-nos com a aparente
omnipoténcia da natureza. (KANT, 1993, p118) .

Assim, para Kant o sublime comumente desperta sentimentos de agonia, medo,
terror, espanto, em uma espécie de “prazer negativo”. Jean-Francoise Lyotard,
analisando o conceito de pés-modernismo, encontra nas definicdes de Kant
embasamento para afirmar que através do sublime as imperfeicGes, a deformacao e a
feidra podem ser utilizadas na arte como forma de criar um “efeito-choque” onde “o
monstruoso e o sem forma ganham o seu espaco porque podem ser sublimes”

(LYOTARD,1988. p 96-7).

Apesar de podermos reconhecer esse “efeito-choque” ja nas primeiras cenas de
“End of the Wicked”, a estética do filme ndo se encaixa no conceito do sublime. Kant,
ao conceituar o sublime, faz uma ressalva; a de que a experiéncia estética do sublime
frente a forcas causadoras de medo e espanto tornar-se-a efetiva “contanto que,
somente, nos encontremos em seguranca” (KANT, 1993. p118). O publico-alvo de
End Of The Wicked, porém, ndo se encontra em seguranca frente as forcas da bruxaria.
Ao menos nao se sente seguro. O que o filme exibe é interpretado como uma realidade
possivel sobre a qual ndo ha como exercer controle, gerando portanto medo real, como
se pode concluir com base nos trabalhos de pesquisa publicados pela UNICEF citados
anteriormente. As imagens em si ndo chegam a ser fortes. Qualquer filme de viés
fantastico feito para adolescentes em Hollywood apresentara criaturas extremamente
mais elaboradas e bem produzidas em sua forma e personalidade, com dramaticidade
potencializada por efeitos visuais, iluminacdo, efeitos de audio, planos e movimentos

de camera, todas as técnicas a disposicao da construcao da linguagem cinematografica
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empregadas em um nivel inatingivel para a industria de baixo orcamento da Nigéria.
Nesses filmes, mesmo o mal pode ser sublime. Mas o filme de Ukpabio ndo trata de
conceitos, para seu publico, fantasiosos. As criaturas mal-acabadas de End of the
Wicked podem ser muito mais realistas, terriveis e assustadoras por nao parecerem
pertencer ao mundo da fantasia, por ndo habitarem cenarios magicos e desconhecidos,

por ndo serem reveladas por meio de planos criativos e incriveis.

No prefacio de Cromwell, um obra escrita para teatro, o poeta Vitor Hugo
(1988) trabalha o que passou a ser considerada uma outra categoria estética, embora de
definicdo ainda bastante controversa: o conceito de “grotesco”, que toma sobre si
“todos os ridiculos, todas as enfermidades, todas as feiuras. [...] E ele que sera
rastejante, luxurioso, guloso, avaro, pérfido, enredador, hipdcrita.” (HUGO, 2002,
p.36). A partir de Vitor Hugo, diversas defini¢cdes tem sido propostas para o que seria o
tipo grotesco nas artes e na comunicacao. Wolfgang Kayser, analisando o conceito
apresentado por Vitor Hugo, afirma que “[...] grotesco €é justamente contraste
indissoluvel, sinistro, o que ndo deveria existir’ (Kayser, 2003, p.64). Em outro

momento de seu livro, Kayser amplia um pouco mais sua definicao:

O mundo do grotesco é o nosso mundo — e ndo é. O horror mesclado ao
sorriso tem seu fundamento justamente na experiéncia de que nosso mundo
confidvel, aparentemente arrimado numa ordem bem firme, se alheia sob a
irrupcdo de poderes abismais, se desarticula nas juntas e das formas e
dissolve em suas ordenacdes. (Kayser, 2003, p.40)

e

E nesse contexto que End Of The Wicked se fundamenta. Os poderes da
bruxaria se impdem sem pedir licenca, manifestam-se na vida de personagens
inocentes causando terriveis tragédias sem que esses tenham como prevenirem-se ou
protegerem-se. As faces desfiguradas dos bruxos e bruxas riem e gargalham da
tragédia e sofrimento infligidos aos personagens humanos por puro capricho cruel. As

imagens grotescas permanecem presentes no decorrer do filme, até o dltimo instante.

Nesses primeiros momentos do filme, apresentou-se ao observador os espiritos
da bruxaria, relacionando-os fortemente ao mal, a poderes demoniacos. Na sequéncia
da narrativa, o filme nos insere na vida cotidiana dos personagens, apresentando-nos a

atuacdo desses espiritos junto aos humanos.
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3.4 UMA BRUXA DENTRO DE CASA

Em um segundo momento, nos serdo apresentadas as personagens principais do
enredo. Sdo duas familias inicialmente sem qualquer relagdo entre si. Fade-in. Em um
movimento de travelling*" vemos as luzes de vérias casas acesas em uma noite escura,
enquanto os ultimos créditos sdo exibidos. A mesma trilha sonora fantasmagorica da
primeira cena confere dramaticidade a sequéncia. Em uma fusdao de imagens, vemos

uma mulher deitada em sua cama, no interior de uma das casas (figura 14).

Figura 14 — Sequéncia 4: Créditos iniciais

" Editor o Director Of Photography Production Manager
« IYKE OKAFOR NWOKO . SOLOMON NWOKO THEODORE OGUJIUBA

Executive Producer -Produced & Directed By
. HELEN UKPABIO - TECO BENSON

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

A mulher olha fixamente para cima. Uma estranha luz se movimenta sobre seu
corpo imével. A camera vai se aproximando lentamente de seu rosto. O relégio na
parede marca 1:00h da manha. A camera se aproxima mais. Olhos esbugalhados. Em
outro aposento da casa, duas criangas comecam a ficar agitadas enquanto dormem em

suas camas, como se estivessem tendo um pesadelo (figura 15).

“'Movimento de cAmera em que a mesma desloca-se percorrendo um caminho linear reto ou curvo pré-definido,
normalmente sobre trilhos.
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Figura 15 — Sequéncia 5: A bruxa

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

No primeiro aposento, uma luz vinda de cima atinge o corpo da mulher. Seu
espirito se desprende do corpo e é levado em direcdao ao teto. As criangas se agitam

mais. O espirito atravessa o teto e a luz se desfaz (figura 16).

Figura 16 — Sequéncia 6: A bruxa

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)
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Nesse momento as criancas acordam gritando, muito assustadas. Em um
terceiro quarto, a mde das criancas acorda com os gritos e entra apressada no quarto
dos filhos. Pergunta a eles o que aconteceu enquanto os abraca. Uma das criancas fala

que alguém a estava assustando. A mie os acalma (figura 17). Zoom in* e Fade out.

Figura 17 — Sequéncia 7: Pesadelos das criancas

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

A préxima cena inicia em fade in. E dia, agora. Uma panoramica® mostra a
fachada da mansdao onde os personagens da noite anterior residem. Na sala da casa, a
familia esta reunida. O personagem masculino diz que eles precisam conversar sobre
pesadelos e opressao. Conforme o dialogo se desenvolve, vamos compreendendo o
papel de cada um na familia. O homem chama-se Chris. Sua esposa (a mae das
criangas) Stella, mostra-se nervosa, dizendo que todas as noites as criangas sao

atormentadas por pesadelos. A senhora cujo espirito saiu do corpo durante a noite € a

2 Nio se trata exatamente de um movimento de cimera, uma vez que essa permanece parada, Mas a distancia
focal da objetiva é gradualmente aumentada de maneira a causar a sensacdo de aproximacao.

“Movimento de cimera em que essa, sem deslocar-se, executa um giro em seu eixo vertical.
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mde de Chris. A familia discute. Chris ndo aceita ser questionado, reafirma ser “o
homem da casa”, aquele que paga todas as despesas e sustenta a todos e encerra o

assunto mandando as criangas para seus quartos (figura 18).

Figura 18 — Sequéncia 8: Familia de Chris

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

No reino das trevas, Belzebu estd novamente reunido com seus Servos
demoniacos. As imagens apresentam mais dramaticidade do que na primeira vez que
eles foram mostrados. Na situacdo anterior, vimos a luz difusa e bem-preenchida tipica
de um dia nublado. A partir desse ponto, todas as vezes que o reino de Belzebu for
mostrado, sera noite. A iluminacdo sera bem contrastada, avermelhada, com sombras
duras e intensas, em uma estética mais misteriosa e soturna, embora ainda simples e
pouco elaborada. Uma das bruxas se aproxima e pede a Belzebu permissao para
destruir completamente o casamento de seu filho, Chris. Entdo percebemos que a
bruxa é a mae de Chris, que no reino das trevas apresenta a aparéncia desfigurada.
Outra bruxa diz a Belzebu que lhe trouxe de presente uma pessoa para iniciacao. Todos

bebem o sangue que trouxeram enquanto dancam. Um homem € trazido e Belzebu o
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obriga a beber sangue enquanto coloca algo em sua mdo. Uma luz vermelha é emitida
a partir desse objeto e entra no estdbmago do homem™. Belzebu entio o batiza com um
novo nome espiritual, “Black Lizard »% transformando-o em um bruxo terrivelmente
mau. Autoriza-o a assumir toda a forma que desejar e converte seu coracao em aco. E
entdo ordena a ele que destrua a vida profissional de Chris. O bruxo recém-iniciado se
curva, aceitando sua missdao. Os demais bruxos gargalham (figura 19). Fusdo para a

proxima cena.

Figura 19 — Sequéncia 9: Lagarto Negro

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

* Na cultura tradicional da Africa central e ocidental, acredita-se que a “substancia-bruxaria” localiza-se no
abddémem dos bruxos. Ver PRITCHARD, 2005, p. 33-34.

* Tradugdo: Lagarto Negro
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Em uma panorémica“, vemos uma casa grande, de dois pavimentos. A trilha é
uma musica calma e harmonica. No seu interior, Stephanie prepara uma injecao. Um
homem aguarda, apoiado contra a parede, para receber o0 medicamento. No momento
da aplicagdo, sobre um movel da casa, surge magicamente uma coruja. A trilha sonora
cessa. Camera, em zoom-in enquadra os olhos da coruja enquanto um efeito de audio
nos leva a perceber que ela esta exercendo poder sobre a acdo. O homem comecga a se
agitar e cai no chdo, convulsionando. A mulher grita por socorro (figura 20). Seu
marido, Morgan, entra as pressas no aposento. Juntos, em desespero, constatam que o
homem estd morto. Alguém bate a porta e Morgan vai atender. E Stella, esposa de

Chris. Stephanie, chorando, conta o que aconteceu.

Figura 20 — Sequéncia 10: Coruja

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Na cena seguinte, estamos novamente no reino de Belzebu, que pergunta aos

presentes se ha alguma acusacgao contra alguém em particular. Lady Destroyer, mae de

“*Movimento de cAmera onde esta gira em seu eixo, que permanece fixo.
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Chris, se apresenta, filmada em primeiro plano e em contra-plongée®’. Podemos
perceber muito claramente, durante todo o filme, o uso da camera em plongée e
contra-plongée demarcando a hierarquia entre os personagens no “mundo espiritual”.
Belzebu é visto sempre em contra-plongée, o que lhe confere maior importancia e
autoridade. Os bruxos, quando estdo interagindo com Belzebu sdo apresentados em
plongée, o que evidencia sua posi¢do subalterna em relacdo a Belzebu. Mas esses
mesmos bruxos interagindo com espiritos humanos, aparecem em contra-plonée
enquanto os humanos estarao sendo filmados em plongée, o que reforca a posicao de

vulnerabilidade e servidao dos humanos com relacao aos bruxos.

Lady Destroyer levanta acusagOes contra Chris Almadi, seu filho. Belzebu
imediatamente ordena que Chris saia de seu corpo e venha até ele. Em sua cama, no
mundo natural, Chris esta tendo um pesadelo, sendo perseguido por personagens que
lembram feiticeiros tradicionais. No quarto, a camera vai se aproximando de Chris que
se debate, enfatizando a agonia do pesadelo. A trilha sonora nesse momento é
composta por instrumentos de percussao comuns aos rituais de feiticaria. No sonho,
Chris cai e os feiticeiros o alcancam. Chris grita e nesse momento temos um corte para
o rosto de Belzebu em primeiro plano, ordenando que Chris apareca em sua presenca e
lancando um raio sobre um caldeirdo de agua fervente. Vemos fumaca e efeitos
sonoros que remetem a um ronco grave e forte de um animal. Chris aparece saindo do
caldeirdao até a cintura. Um rapido julgamento acontece. Lady Destroyer, diz que o
acusado € seu filho. As acusagOes contra ele se referem ao fato de ele ter sido sempre
um bom filho e cuidado dela, suprindo todas as suas necessidades. Como evidéncias
do cuidado do filho para com ela, mostra um par de sapatos e um prato de comida.
Belzebu o considera culpado das acusagOes de ter assistido a sua mde com comida,
roupa e todas as coisas, por reconhecer nele o espirito de Deus e o sentencia a viver
como um prisioneiro. Os demais demonios-bruxos em coro, ainda num plano contra-
plongée, declaram: Vamos destruir sua vida! (figura 21). Chris, no mundo natural, ndao

tem consciéncia do que se passou.

“’Plano em que a cimera encontra-se baixa em relaciio ao motivo enquadrado, conferindo a este maior
importancia e autoridade.
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Figura 21 — Sequéncia 11: Pesadelo de Chris

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Essa cena em particular tem grande relevancia na constru¢do dos conceitos
religiosos trabalhados na narrativa do filme, ao deixar claro ao espectador que a agao
demoniaca sobre a vida de uma pessoa ndao tem relacdao direta com bom ou mau
comportamento. Pessoas boas, honestas e altruistas podem se tornar vitimas da agdo de
bruxos pela simples vontade destes de lhe causar mal e, portanto, todos sdo
vulneraveis. Nao ha como prevenir-se por conta prépria. Chris € um homem bom, no
qual Belzebu percebe o “espirito de Deus”, mas ndao é convertido a fé evangélica
pentecostal, e portanto totalmente vulneravel a acao do mal. Além disso, reforca-se no
pesadelo de Chris a associacdo entre os poderes demoniacos e elementos reconhecidos
da feiticaria tradicional africana, situando essa ultima no lado do mal. Reforca-se ainda

0 suposto carater demoniaco da bruxaria ao se estabelecer a dicotomia contrastante
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entre esta e o espirito de Deus, situando-os em lados opostos da luta entre o bem e o
mal. Além disso, reforca-se ainda o conceito alegado por pregadores pentecostais —
entre eles a propria Helen Ukpabio - de que pesadelos sdao um dos sintomas da acao da

. . I 4
bruxaria na vida de alguém.*®

3.5 AS CRIANCAS-BRUXAS

Nos primeiros 18 minutos do filme, a acdo ocorre basicamente entre adultos,
embora um dos seres demoniacos tenha a forma de uma crianca. Conforme ja
abordado, bruxaria é um tema muito comum nos filmes nigerianos. End of the Wicked
destaca-se dentre os demais filmes de bruxaria principalmente pela maneira como
apresenta a acdo dos espiritos demoniacos entre criancas. A cena imediatamente
sequencial ao julgamento de Chris no mundo espiritual, nos mostra criancas brincando
harmoniosamente com uma bola em um gramado, enquanto outras assistem e

%0 menino-bruxo que atua desde as primeiras

conversam. Entre eles esta “Tempest
cenas junto a Belzebu. No mundo natural, ele tem a aparéncia de um menino como

qualquer outro. Tempest comeca a comer algo e logo divide com as demais criancas

(figura 22). Fusdo para a proxima cena.

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

“® Ver UKPABIO, Helen. Unveiling the Mysteries of Witchcraft. 1999
* Traducdo: Tempestade
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Consideramos as proximas sequéncias como as mais significativas com relacao
ao fendmeno da estigmatizacdo de criangas nigerianas, o que justifica uma analise
mais detalhada desse trecho. Na cena anterior, a principio trivial, vemos criangas
comendo doces (conhecidos como “puf-pufs”) oferecidos pelo menino-bruxo. Em uma
fusdo lenta, indicando passagem de tempo, passamos para uma cena noturna e uma
panoramica nos mostra as luzes do povoado acesas durante a noite escura, em plano
geral. A trilha sonora, na cena anterior harmonica e alegre, torna-se agora macabra
novamente. Fusdo para o quarto de Mercy, filha de Chris, que estd dormindo. Mercy é
enquadrada inicialmente em primeiro plano, um plano intimista. Ela estd dormindo
tranquilamente. A camera, em zoom out, abre gradativamente o enquadramento
contextualizando o ambiente. Uma voz ao longe grita repetidamente a palavra “puf-
puf” (o doce que foi oferecido as criancas na cena anterior). E um grito forte e longo:
primeirissimo plano. A voz continua, cada vez mais alto, como se chamasse Mercy.
Corte para um plano mais aberto, mostrando toda a cama onde Mercy esta dormindo.
O espirito de Mercy sai do corpo e, caminhando, atravessa a parede do quarto (figura

23). Corta para tela negra.
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Figura 23 — Sequéncia 13: O chamado de Mercy

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

O menino-bruxo, de mao dada com Mercy, vem descendo rapidamente do céu
negro em meio a trovoes e raios e pousa em frente a casa de Stephanie®. A cimera
acompanha o movimento dos personagens até chegarem ao chdo. Ele esta todo vestido
de negro, ela de branco. A cor das roupas das criangas é usada no decorres do filme
como mais um dos elementos significantes relacionados ao bem e ao mal. As criangas
que estdo sendo “recrutadas” aparecem vestindo branco até o momento em que passam

pela iniciacdo no mundo dos demonios. A partir de entdo, vestem-se também de negro.

Corte para plano conjunto frontal. O menino-bruxo ergue a mao e comeca
novamente a gritar repetidamente a mesma palavra. Dave, filho de Stephanie, em
primeiro plano, é mostrado dormindo em seu quarto. Corte para 0o menino-bruxo
gritando em primeiro plano do lado de fora da casa. Corte para Mercy em primeiro
plano, ao lado do menino-bruxo, de olhos baixos e inexpressiva. Dave, mostrado em
plano inteiro, continua dormindo em sua cama. A voz, agora em of, continua gritando

~ A A A A A A A A A A A A A N A N N N N N A N N A A

de Dave finalmente sai do corpo, levanta-se e atravessa a parede saindo do quarto. Do

*®Amiga de Stella (esposa de Chris).
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lado de fora, Dave vem caminhando lentamente em direcio ao menino-bruxo e a
Mercy, em plano conjunto. O pequeno bruxo pega os dois pela mao, sai voando em

direcdo ao céu escuro e desaparece em meio a fumaca, raios e trovoes (figura 24).

Figura 24 — Sequéncia 14: O chamado de Dave

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

No mundo das trevas, o julgamento de Chris continua. Seu espirito esta ali
presente, imovel, inexpressivo, ajoelhado. Os bruxos estdao todos em pé ao seu redor.

Belzebu, mesmo sentado, esta mais alto que todos. O angulo de tomada da camera, ao
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enquadrar os personagens, reforca essa “hierarquia”. Chris é enquadrado sempre em
plongée. Belzebu, sempre em contra-plongée. Os bruxos, em plongée quando olhando
para Belzebu e em contra-plongée quando olhando para Chris. Belzebu declara que
Chris é seu prisioneiro e ordena aos demais bruxos que cada um deles profira uma
maldicdo contra Chris. Os bruxos se apresentam um por um, todos enquadrados em
primeiro plano e em contra-plongée, o que lhes reforca o carater ameacador. A
primeira se apresenta como “Bag of Wickedness”®' e diz que vai acabar com os
negocios de Chris em 6 meses. Ela fara as coisas ficarem tdao complicadas que sera
impossivel resolvé-las. “Scorpion”™, outro bruxo, afirma que trard 6dio e confusdo
para sua familia de modo que Chris ndo tenha mais paz em seu casamento. A bruxa

9353

“Bitterness”””, por sua vez, diz que trara a Chris uma vida amarga, sem descanso,

»>4 0 menino-bruxo, que amaldicoa Chis

repleta de desgracas. O proximo é “Tempest
com toda a sorte de problemas e afirma que fara com que sua vida ndo tenha
significado. A bruxa “Torture”™ diz que trara sobre Chris miséria dia e noite. A cada

nova maldigao, todos os bruxos e bruxas gargalham maldosamente (figura 25).

*! Tradugdo: Saco de maldade
>2 Traducdo: Escorpido

>3 Traducdo: Amargura

>* Traducao: Tempestade

*> Traducao: Tortura
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Figura 25 — Sequéncia 15: O chamado de Chris

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Belzebu entdo chama novamente Tempest, o menino-bruxo que visitou Mercy e
Dave durante a noite. Tempest se apresenta dizendo ter trazido cinco novas criangas
para iniciacdo. Essas criancas tornaram-se bruxas por terem comido os “puf-pufs” que
ele lhes ofereceu. Uma delas é filha de Chris Almadi, diz Tempest. Belzebu ordena que

lhe tragam a menina, que ainda esta vestida de branco, e a amaldicoa.

Tempest se retine com um grupo de criancas recém iniciadas, incluindo Dave e
Mercy. Elas agora estdo todas também de roupas negras. Algumas ja possuem
deformidades e cicatrizes no rosto, semelhantes as dos demais bruxos, mas mais sutis

(figura 26).
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Figura 26 — Sequéncia 16: Criangas iniciadas

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Os espiritos das criancas, agora “contaminados” com um espirito de bruxaria,
recebem novos nomes e missoes especificas. Importante lembrar que um dos signos
mais intensamente presentes na vida de alguém é justamente o nome que o designa. O
nome proprio possui forte dimensdao simbdlica em relacdo a individuacdao, muitas
vezes com carater determinante em termos de auto-percepcao (CRUZ, 2006, p. 63).
Dave, filho de Stephanie, recebe o nome de “Darkness”*°. Sua missdo serd a de drenar

a saude, o dinheiro e a felicidade das pessoas (figura 27).

Figura 27 — Sequéncia 17: Trevas

L

De hoje em diante, seu nome espiritual Quero que vocé drene a saide, o dinheiro
¢ "Trevas”. e a felicidade do povo

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

*® Traducao: Trevas.
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A pequena Mercy, filha do personagem Chris Almadi, recebe o nome espiritual
de “Mistake””’. Sobre ela é invocado o espirito de teimosia, roubo, falta de interesse na
escola, malandragem, maldade, mas companhias e o poder da destruicao. A missao
recebida é de roubar eletrénicos, quebrar pratos, copos e causar febres e doencas nas

outras criancas da casa (figura 28).

Figura 28 — Sequéncia 18: Mistake

Dé hoje em diante o seu nome
Sim, meu senhor. espiritual é "Erro}

Invoco sobre vocé o esg:’rito da teim : ia, da malandragem, da maldade, das mas
doroubo, da falta de interesse na escola... companhias, e o poder da destruigao. Roube todosos eletronicos de sua casa!

- r ¢
e doencas a todas as criangas em sua
Quebre pratos, copos e entio cause/febres... casa, entendeu? Sim, meu senhor.

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Ao analisarmos as missoes dadas as criancas-bruxas, poderemos perceber que:

(1) parte dessa missdo esta relacionada a atitudes e questdes comportamentais
que podem ser facilmente identificadas na rotina das criancas: roubo, falta de interesse

na escola, andar em mas companhias, quebrar pratos e copos.

(2) Outra parte da missao implica acao sobrenatural que, apesar de causar males

*” Traducao: Erro
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reais e identificaveis, ndo é passivel de ser identificada na crianga supostamente
geradora do mal: drenar a saide, o dinheiro (referindo-se a causar problemas
financeiros, prejuizos matérias, desemprego - algo distinto de roubar) e a felicidade,

causar febres e doencas.

(3) Ambas sdo partes de uma mesma missao. O mesmo individuo causador das
acoes sobrenaturais nao identificaveis é também o que apresenta um comportamento
pré-determinado e identificavel. Ou seja, em lares onde ambos os elementos sdo

encontrados, fica estabelecida a relacdo causal entre eles.

N

Em relacdo a questdo comportamental, tratam-se de praticas, acidentes, ou
incidentes comuns a maioria das casas onde ha criancas principalmente em idade
escolar. A porta de entrada de todo o mal se apresenta a partir de agora potencialmente
nas figuras de criangas aparentemente inocentes. Criancas comuns, como as que
brincam nas ruas do bairro, como os colegas de escola dos filhos dos espectadores do
filme. Criancas como os préprios filhos dos espectadores. Criancas que quebram
pratos ou copos, que apresentam falta de interesse na escola, que pegam sem
permissao objetos da casa, que tem irmdos que adoecem, que tem febre, que choram a
noite por causa de pesadelos, que tem pais infelizes e com problemas conjugais ou

financeiros.

A influéncia que esse trecho do filme pode exercer em criancas e adultos que o
assistem pode ser exemplificada através texto abaixo, transcricao de parte de uma
entrevista captada em video, concedida por Leonardo Santos, diretor da ONG Way To
The Nations na Nigéria, que trabalha no resgate de criangas acusadas de bruxaria. A
entrevista foi realizada em frente a casa de Manndu, a menina citada na introdugao

desse trabalho.

Leonardo esta explicando o contexto que levou a acusacao de Manndu:

Ela (Manndu) acordou um dia, talvez um maldito dia, com fome. Reclamou
de fome de manha e a av6 dela perguntou: mas por que vocé estd com fome,
vocé comeu ontem a noite. E ai ela deu uma resposta muito estranha,
provavelmente baseada em um filme que ela ja havia assistido. [...] E ai ela
disse que durante a noite tinha acordado e em espirito saiu para a floresta e
atravessou a parede e o corpo dela tinha ficado na cama. A avé achou aquela
histéria toda maluca mas, pensa sO, essa menina tinha 12 anos de idade e



87

falou uma coisa dessas, que descreve exatamente o filme mais horrivel que
ja fizeram aqui nesse pais e que esta causando tanta desgraga aqui. Ai entdo a
avé compartilhou a histéria com outros e muita gente comecgou a achar que
ela era bruxa de verdade na vizinhanca e ai colocaram ela na rua (SANTOS,
Leonardo. Depoimento concedido a Datames A. Egg Segundo. Eket, 09 de
maio de 2012).

A partir desse ponto da narrativa, o que vemos sao desgragas acontecendo entre
aqueles que convivem com as criangas contaminadas pela bruxaria. Morgan, pai de
Dave, passa a ter um sério problema de coluna. Chris perde o principal cliente em sua
empresa e tem uma forte discussdao com Stella, sua esposa. Sua mae (Lady Destroyer)
o leva para uma consulta com um curandeiro tradicional, mas os problemas se

agravam ainda mais.

No mundo das trevas, Dave leva para Tempest objetos de seu pai. Tempest
coloca esses objetos em um pequeno caldeirdo e pronuncia sobre ele algumas palavras
magicas. Ordena entdo que o espirito de Morgan apareca. Ao comando de Tempest,
Morgan aparece em um raio vermelho e se ajoelha, amedrontado. Tempest entdo
ordena que os olhos de Morgan saiam de suas oOrbitas. Enquanto os olhos de Morgan,
que grita em desespero, caem para dentro do pequeno caldeirdo, as demais criangas-
bruxas gargalham. Morgan entdo acorda no mundo natural, assustado. Seu olhos estao

aparentemente normais, mas ele esta irreversivelmente cego (figura 29).
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Figura 29 — Sequéncia 19: Morgan cego

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Em nova audiéncia no mundo das trevas, Lady Destroyer faz um pedido a
Belzebu. Ela diz que para destruir o casamento de seu filho, ela quer fazer amor com a
esposa dele, usando um “o6rgdo masculino”. Belzebu ordena que ela bata em seu
préprio lombo trés vezes. Ao obedecer, um enorme pénis aparece em seu corpo. Todos

riem (figura 30).

Figura 30 — Sequéncia 20: Pénis magico

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Tempest e Lady Destroyer proferem mais maldi¢oes contra Chris. Os problemas

de Chris continuam aumentando. Um importante negécio fracassa, ele tem um
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principio de infarto. Durante uma briga em um jogo de futebol entre criangas, seu filho

Janior, irmdo de Mercy, é morto com um simples empurrao (figura 31).

Figura 31 — Sequéncia 21: Morte de Junior

SRES" [\’ T -
" N ) x4
\

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Chris recebe em casa a noticia da morte do e vai as pressas até o campo de
futebol. A dltima cena termina com um plano-sequéncia acompanhando os
movimentos de Chris com enquadramento variando entre plano-conjunto e primeiro-
plano nos instantes em que a interpretacdao exibe maior dramaticidade (figura 32).

Fade out.
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Figura 32 — Sequéncia 22: Chris chora a morte do filho

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Fade in. Stella esta dormindo em seu quarto. Lady Destroyer magicamente
aparece dentro do quarto, ao lado da porta fechada. A trilha sonora é composta por
sons graves e fantasmagoricos. Em uma camera subjetiva, caminha até a cama
enquanto observa Stella dormindo e retira o cobertor. Corta para plano conjunto. Bate
trés vezes em seu lombo, conforme Belzebu havia lhe instruido, e o pénis aparece em
seu corpo. Ela entdo deita sobre Stella e a estupra com movimentos fortes e violentos.
Stella parece acordar e perceber horrorizada o que esta acontecendo, vendo o rosto de
sua sogra que mistura raiva e prazer. Mas isso ainda ocorre no mundo espiritual. Logo
em seguida Stella realmente acorda gritando sozinha no quarto, como se tudo nao
passasse de um pesadelo. Mas entdo grita de dor e percebe o sangue nos lencois entre
suas pernas. A cena termina com Stella chorando em desespero, com as maos na
cabeca, vendo o sangue nos lencéis enquanto uma trilha tensa de suspense reforca a

gravidade do momento (figura 33).

A simbologia presente nessa cena é forte, relacionando o ato a possessao
demoniaca. O estupro pressupde penetracao forcada, relaciona-se ao ato de possuir
contra ou em detrimento da vontade do outro. E ato especialmente violento uma vez

que torna inegavelmente explicitos a excitagao e o prazer experimentados na violéncia



91

contra alguém, no mal causado, no dominio, no poder sobre outro individuo, no gozo
alimentado pelo sofrimento da vitima. No estupro planta-se a semente resultante da
violéncia no interior de outra pessoa contra a sua vontade, semente da qual a vitima

ndo podera se livrar e que possivelmente lhe trard consequéncias posteriores.

Fade out.

Figura 33 — Sequéncia 23: Estupro de Stella

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Na préxima cena, a empregada da casa, limpando os méveis, recebe um choque
elétrico e também morre. Em decorréncia disso Chris é preso. A esposa de Morgan,
que esta cego, decide deixa-lo e vai embora de casa. Morgan entdo suicida-se com uma

faca na frente de seu filho Dave. Chris, na cadeia, é informado que para ser solto
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precisa pagar uma indenizacao milionaria a familia da empregada morta, o que termina
de destruir sua situacao financeira. Desemprego, cegueira, doencas, miséria, pesadelos,
medo, crises conjugais, casamento desfeito, acidentes e morte sdo os resultados diretos
da influéncia maligna dos pequenos personagens “contaminados” com bruxaria sobre

seus familiares, vizinhos e amigos.

De volta em casa ap0s pagar a indenizacao e ser solto, Chris recebe a visita de
sua irma, Tina, e seu cunhado, que vem de outra cidade para passar algum tempo. Por
acdo de Lady Destroyer, autorizada por Belzebu, os problemas continuam a aparecer.
O carro de Chris quebra. Tina tem pesadelos e acorda com um sangramento
inexplicado. A pequena Mercy apresenta um comportamento estranho, com pequenas
mentiras e falta de educacao ao falar com seus tios, o que irrita muito a seus pais. A
narrativa do filme indica que o mal comportamento da crianga é decorréncia do seu
envolvimento com a bruxaria. Chris e Stella ndo sabem mais o que fazer diante de
tantos problemas e desgragas, quando entdo recebem a inesperada visita de uma

desconhecida.

Um fator que chama a atencao nessa parte da narrativa € a (pouca) importancia
dada a morte do filho de Chris e Stella. Chris chora desesperado quando encontra o
filho morto, mas o assunto se encerra ali. Ndao ha veldrio ou enterro. Nao vemos Stella,
a mae do menino, tendo qualquer alteracdo em sua rotina, ndao vemos o casal falando
sobre o assunto. A morte de Junior tem o mesmo peso, ou ainda menos, que 0s
negocios desfeitos, a dor na coluna de Chris ou a quebra do carro do casal. E apenas
um dentre os muitos incidentes provocados pela bruxaria que prejudicam a vida da

familia.

3.6 A (UNICA) SOLUCAO

Chris, Stella e Lady Destroyer estao na sala, falando sobre seus intimeros

problemas, quando um carro estaciona em frente a casa. De dentro, desce uma mulher
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bem vestida, de semblante calmo, carregando alguns livros. Uma trilha sonora leve e
serena acompanha a cena. A mulher bate a porta. Stella atende. A desconhecida esta

sorrindo, com extrema simpatia, e pede para entrar (figura 34).

Figura 34 — Sequéncia 24: A visita da pastora

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

A mulher caminha até a sala, cumprimenta a todos e se apresenta: “Eu sou
pastora Priscilla, ministra do evangelho”. Lady Destroyer levanta-se furiosa e sai da
sala. Priscilla pede autorizacao para orar por todos da casa, pedindo a Deus que tenha a
todos em suas maos e os proteja dos poderes das trevas, das forcas negativas e dos
poderes da bruxaria, em nome de Jesus Cristo. Em seu quarto, Lady Destroyer esta
transtornada. Ela tenta chamar o espirito de Chris através de uma espécie de espelho
magico, ordenando que toda a fala da pastora seja desorganizada. Priscilla continua
orando na sala, calma e confiante. Stella se ajoelha e ora junto. Chris permanece
desconfiado. No quarto, a bruxa clama cada vez mais alto pelas forcas das trevas mas,
pela primeira vez, seus feiticos ndo funcionam e se voltam contra ela. Um raio sai do

espelho, que se quebra, e a atinge no peito derrubando-a (figura 35).
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Figura 35 — Sequéncia 25: Priscilla ora contra os poderes da bruxaria

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Na sala, Priscilla termina sua oracdo e comeca a pregar sobre o cristianismo.
Explica ao casal que Jesus Cristo é um presente de Deus para eles e pergunta a Chris
se ele deseja recebe-lo como seu salvador e senhor pessoal. “Receber quem?” pergunta
Chris. “Jesus Cristo”, responde a pastora. Stella diz, convicta, que deseja recebé-lo.
Chris, desconfiado, levanta-se e da as costas a pastora. Stella, tocada pela mensagem
que ouviu, ajoelha-se e converte-se a religido que lhe foi oferecida (figura 36). Fade

out.



95

Figura 36 — Sequéncia 26: Conversdo de Stella

!
]
i

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

No reino das trevas, Lady Destroyer conta sobre os ultimos acontecimentos a
Belzebu. A pequena Mercy leva a Belzebu roupas da sua mae, Stella, e ele lhe ordena

que as jogue em um caldeirdo.

Stella vai ao encontro da Pastora Priscilla, para ouvir mais sobre sua nova
religido. Priscilla instrui Stella a respeito de sua nova vida como crista. Explica a ela
que suas armas sdo a oracao e a leitura diaria da “palavra de Deus”. Uma trilha sonora

calma e harmoénica surge enquanto as duas oram juntas de maos dadas (figura 37).

Figura 37 — Sequéncia 27: Stella e Priscilla oram juntas

~

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)
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Enquanto Stella esta na igreja com Priscilla, Chris vai com sua mde consultar
um feiticeiro. Nao um feiticeiro tradicional nigeriano, mas um mistico que parece
trabalhar também num sincretismo entre elementos tradicionais nigerianos, simbolos
egipcios, judaicos e satanistas. Uma trilha sonora mistica € utilizada para potencializar
a dramaticidade da cena. O feiticeiro invoca “poder cosmico” e inicia um ritual mistico
recitando mantras. Ele se apresenta como um filho de Sata em missdao nesse planeta.
Chris se mostra bastante assustado, mas sua made assiste a tudo impassivel, sem
esbocar qualquer sinal de medo ou apreensdo. Coisas inexplicaveis acontecem
representadas no filme através de efeitos especiais de distorcao e sobreposicao de
imagens. Durante o ritual, Chris desmaia. Lady Destroyer se irrita, levanta-se e diz ndo
ter vindo até ali em busca de solucGes. Entdo mata o feiticeiro com um raio que sai de
seus olhos. Morrendo, o feiticeiro balbucia, enquanto sangue escorre de seu nariz e

boca: “Vocé me destruiu” (figura 38).
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Figura 38 — Sequéncia 28: Visita ao feiticeiro

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Esses momentos do filme sdo cruciais na construcao narrativa. Até a chegada da
pastora, Chris e Stella eram vitimas dos poderes da bruxaria, sem qualquer chance de
defesa. A partir de entdo, cada um escolhe um caminho diferente na luta contra os
poderes do mal. Stella torna-se crista pentecostal, Chris vai buscar auxilio em outras
religides. A ultima sequéncia estabelece o dominio e a supremacia dos poderes da
bruxaria sobre as religides misticas. O filme ndo nega os poderes das religides
misticas, ndo apresenta os feiticeiros como embusteiros. Mas estabelece a ineficacia
deles para tratar com questdoes de opressao demoniaca, a essa altura ja firmemente

relacionadas a bruxaria.

Na proxima cena, Stella e Tina estao conversando na sala. Tina fala sobre Chris

e sua mde. E entdo sobre Mercy, que continua apresentando um comportamento
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estranho. Stella conta a Tina que Mercy anda roubando, mentindo e causando muita
confusdo. “Minha pastora disse que isso é sinal de bruxaria”, diz Stella. “Mas eu nao
posso acreditar nisso. Como uma crianga dessa idade pode ser uma bruxa? Como?”

(figura 39).

Figura 39 — Sequéncia 29: A ddvida sobre Mercy

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Nesse instante, Chris chega em casa com sua mde. Ela vé Stella e Tina
conversando, se irrita e vai para seu quarto. Stella percebe e também vai para seu
quarto. Uma batalha espiritual acontece. Stella pega sua biblia e passa a 1é-la e a orar,
conforme Priscilla havia lhe ensinado. No outro quarto, Lady Destroyer invoca o0s
elementos da bruxaria para atacar Stella, deixando-a surda. A trilha sonora é tensa. A
montagem intercala planos de Stella orando cada vez com maior intensidade e Lady
Destroyer clamando pelos poderes da bruxaria. Mas novamente a bruxaria se volta
contra a propria bruxa. Raios atingem os ouvidos de Lady Destroyer que grita de dor e
sai do quarto atordoada, cambaleante e rindo como se estivesse embriagada, e senta na
sala, onde esta Tina. Stella também sai de seu quarto e encontra sua cunhada e sua

sogra na sala (figura 4).
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Figura 40 — Sequéncia 30: Duelo de poderes

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

No reino das trevas Belzebu esta furioso e decepcionado com as duas tltimas
derrotas. Repreende duramente Lady Destroyer. Ordena entdao que ela busque uma
cabra. Belzebu ordena que a cabra transforme-se em um homem. A cabra assume a
forma de Chris Almadi. Belzebu entdao ordena que ela volte a sua forma original.

Chama entdo o bruxo Scorpion e lhe entrega uma faca (figura 41).
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Figura 41 — Sequéncia 31: Chris é chamado ao reino das trevas

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Scorpion encosta a faca no pescoco da cabra. Chris estd em sua cama, dormindo
agitado como se estivesse tendo um pesadelo. Scorpion corta o pescogo da cabra com
o facdo em varios movimentos de vai-e-vem enquanto a cabra grita e se debate e deixa
seu sangue escorrer para dentro de um pequeno caldeirdao. Chris acorda gritando com
as maos na garganta. Stella vem assustada socorré-lo, mas Chris apenas olha para ela e
morre. A cena € explicita. Uma cabra é realmente degolada diante da camera, em plano

fechado (figura 42). Fade out.

Figura 42 — Sequéncia 32: Chris é morto

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)
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Durante o enterro de Chris, sua mde (Lady Destroyer) esta chorando
desesperada. Ha muitas outras pessoas chorando ao redor do corpo de Chris. Um
homem pede siléncio. Podemos reconhecer que trata-se do bruxo Scorpion, em sua
forma humana. Esse homem comeca a falar. Afirma que Chris era um homem de paz,
que ndo tinha problemas com ninguém, ndo tinha inimigos. Todos confirmam. O
homem entdo sugere que Stella tenha matado Chris. Outro homem apresenta um copo
com um liquido, e chama Stella para bebé-lo. Se ela for inocente, podera beber e tudo
ficara bem. Nesse momento a mde de Chris comeca a agredir Stella e é detida pelos
demais. O homem volta a falar com Stella. Pede que ela jure sua inocéncia e beba.
Stella responde, chorando: “Eu ja disse a vocés. Eu creio em Jesus Cristo. Meu sim é
sim, e meu ndo é ndo”*. Todos se revoltam e em coro ordenam que Stella beba.
Priscilla se apresenta como pastora e ministra do evangelho. Diz a todos que a biblia
proibe julgamentos e pede algum tempo para orar e descobrir por que Sr. Almadi
morreu. O homem aceita o pedido e lhes da quatro dias, nada mais que isso. Se nada
for resolvido, Stella tera que beber o liquido para que todos saibam se ela é culpada

por todas as atrocidades que ocorreram (figura 43). Fade out.

Referéncia ao texto biblico contido no evangelho de Mateus, cap.5, vers.37
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Figura 43 — Sequéncia 33: O veldrio

7

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Fade in. Vemos a fachada de uma igreja, com varios carros estacionados. Fusdo
para Stella cantando um tradicional hino cristdo dentro do templo. Fusdo para um
quarto, onde Lady Destroyer esta falando com Dave e Mercy. Ela diz que precisar lidar
com Stella e precisa da ajuda dos dois. Diz ainda que precisam colocar Stella em
situacdo de desgraca. Mercy, filha de Stella, pergunta com frieza se podem mata-la.
Lady Destroyer, gargalhando, diz: “Boa menina”. Na igreja, Priscilla e Stela estdo
juntas, orando. Novamente temos uma guerra espiritual acontecendo. Vemos imagens
intercaladas de Lady Destroyer junto as duas criancas, em frente a uma bacia com
agua, ordenando que o espirito de Stella apareca e de Stella e Priscilla, orando
energicamente na igreja. Mas como das outras vezes, desde que Stella se converteu, o

feitico se volta contra a bruxa. Um raio preto sai da bacia e entra pela boca de Lady
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Destroyer derrubando-a. As criangas tentam socorré-la chamando-a de “mamae”. Ela
comeca a rir atordoada, como na outra vez em que sua magia se voltou contra ela.

Entdo sai de casa, rindo cambaleante (figura 44).

Figura 44 — Sequéncia 34: A bruxa é revelada

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

3.7 THAT WICH MUST DIE *°

A narrativa do filme termina com a mdae de Chris Almadi, Lady Destroyer,
atordoada, saindo a rua e confessando publicamente ser uma bruxa, sob influéncia do
poder que levou seu feitico a se voltar contra si. Ela confessa ter matado seu marido,

seu filho, reconhece ser diretamente responsavel por todas as tragédias ocorridas nas

> Traducao: Essa bruxa precisa morrer.
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vidas dos personagens e afirma ter iniciado na bruxaria varias criancas. A populacao
reage inicialmente assustada para entdo resolver a questdao espancando a mulher até a
morte, em plena rua, a céu aberto. Durante o linchamento, Tina, que esta passando de
carro e percebe o tumulto, vai até o local e vé o que esta acontecendo. Ela entdo vai até
Stella e Priscilla e conta o que esta acontecendo. As trés vao até o local, junto com o
marido de Tina, a tempo de ouvir as ultimas confissdes da bruxa, que da um grito e
morre. De seu corpo ensanguentado, sai a figura de um cao, remetendo ao inicio do
filme, onde os seres demoniacos assumiam a forma de animais para entdo serem
enviados em sua missdao entre 0s humanos. A multiddio contempla o corpo
ensanguentado da bruxa assassinada (figura 45). Fade out. Créditos finais.

Figura 45 — Sequéncia 35: A bruxa deve morrer

[ - 24 ) y

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)
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End Of The Wicked utiliza-se de muitos termos e simbolos presentes no

imaginario popular da maior parte da populacdo nigeriana. O conceito de bruxaria,

para a maioria dos ocidentais, esta relacionado ao mundo da ficcao. Na cultura popular

nigeriana, porém, bruxaria faz parte do cotidiano, relaciona-se com o mundo real,

natural. O significado do que representa um bruxo na cultura tradicional ancestral nao

é o apresentado no filme, mas como explica Peirce (2003), simbolos sdao convencoes e

portanto podem ser ressignificados.

Os simbolos crescem. Retiram seu ser do desenvolvimento de outros signos,
especialmente dos icones, ou de signos misturados que compartilham da
natureza dos icones e simbolos. Sé pensamos com signos. Estes signos
mentais sdo de natureza mista: denominam-se conceitos suas partes-simbolo.
Se alguém cria um novo simbolo, ele o faz por meio de pensamentos que
envolvem conceitos. Assim, é apenas a partir dos outros simbolos que um
novo simbolo pode surgir. Omne symbolum de symbolo. Um simbolo, uma
vez existindo, espalha-se entre as pessoas. No uso e na prética, seu
significado cresce. [...] O simbolo pode, como a esfinge de Emerson, dizer
ao homem: De teu olho sou um olhar. (PEIRCE, 2003, p. 73-74).

Bruxaria, feiticaria, ndo podem mais ser explicados como tradi¢do ancestral na

Africa. O signo permanece, o significante ja é outro. E o filme, a imagem enquanto

imitacdo da realidade, potencializa esse processo de ressignificacdo ao gerar fascinio e

significado quando percebido como representacio do real, como ja afirmava

Aristoteles:

O imitar é congénito no homem (e nisso difere dos outros viventes, pois, de
todos, é ele o mais imitador, e, por imitacdo, apreende as primeiras nocoes) e
os homens se comprazem no imitado. Sinal disto é o que acontece na
experiéncia: nds contemplamos com prazer as imagens mais exatas daquelas
mesmas coisas que olhamos com repugnancia, por exemplo, as
representacoes de animais ferozes e de cadaveres. Causa é que o aprender
ndo s6 muito apraz aos fildsofos, mas também, aos demais homens, se bem
que menos participem dele. Efetivamente, tal é o motivo por que se deleitam
perante as imagens: olhando-as, aprendem e discorrem sobre o que seja cada
uma delas, e dirdo, por exemplo, “este é tal”. (ARISTOTELES. 1973).
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Especialmente significativo para a analise que proponho é o fato de que os
recursos visuais utilizados para representar adultos e criangas possessos, muito longe
de lhes conferir uma aura fantastica (com criaturas miticas facilmente reconhecidas
como ficcionais), apresentam os bruxos e bruxas, em sua representacao espiritual,
semelhantes a pessoas reais deformadas. Homens, mulheres e criangas inicialmente
com aparéncia comum, a partir do encontro com os espiritos demoniacos passam a ser
gradativamente representados, em sua forma espiritual, possuindo marcas semelhantes
a cicatrizes de queimaduras, olhos esbugalhados, tiques nervosos, olhar distante,
feridas na pele que lembram marcas de agressdo, mas sem perder a caracteristica
humana. Essa representacdo visual da bruxaria toma conta do imaginario popular,
acostumado com os conceitos de bruxaria presentes na cultura africana desde os
tempos mais remotos, porém ressignificados pela cultura crista evangélica pentecostal
hoje dominante no centro-sul do pais e tornada visivel, quase palpavel, em End of the

Wicked. Assim sdo os bruxos. E assim que eles agem.

Paradoxalmente, muitas criancas que tém sido acusadas e estigmatizadas como
bruxas na vida real acabam gradualmente ganhando semelhanca fisica com os
personagens deformados apresentados no filme, a medida em que vdo sendo
submetidas a abandono, miséria, fome, maus tratos, ferimentos, espancamentos,
fraturas, queimaduras com fogo ou acido, abuso sexual, e colecionando cicatrizes e
marcas corporais da violéncia®, o que nos leva a uma interessante questdo: as formas
escolhidas para a representacao estética dos bruxos no filme (figura 46) talvez sejam ja
decorrentes da assimilacao da imagem das vitimas de acusacdo de bruxaria com todas
as deformidades e cicatrizes que carregam como testemunho do tratamento que

recebem da sociedade que as estigmatizou (figura 47).

% FOXCROFT, G.; SECKER, E. Report on accusations of witchcraft against children in Akwa Ibom state,
Nigeria. Stepping Stones Nigeria, 2010. Disponivel em: http://www.experts.com/Articles/Accusations-of-
Witchcraft-Against-Children-By-Gary-Foxcroft. Acessado em 20/02/2017
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Figura 46 — Personagens bruxos

Fonte: End of the Wicked (UKPABIO, 1999)

Figura 47 — Criangas vitimas

Fonte: http://thenationonlineng.net/akwa-ibom-chilitches-still-endangered/

Na sociedade nigeriana atual, a narrativa do filme é totalmente crivel. Deve-se
levar em conta que o espectador sul-nigeriano médio vive numa condigdo social de
pobreza61, baixo nivel educacional, com saneamento basico precario ou inexistente,
sem medicina preventiva e, consequentemente, com alto indice de doencas e
mortalidade®. Que o termo “bruxaria” é totalmente familiar a sua cultura, embora seu
significado seja hoje cada vez mais diverso do original®. Que a narrativa do filme lhe
soa familiar e portanto verossimil, mesmo sabendo o espectador, a priori, tratar-se de
uma obra de ficcdo. Até mesmo o que poderiamos chamar de deficiéncias técnicas
colaboram para gerar verossimilhancas e realismo estético. Enquanto em muitos filmes

exista um apuro técnico na area da fotografia, por exemplo, com iluminacao trabalhada

*'http://www.unicef.org/brazil/sowc20anosCDC/tab7.html
S?http://www.progressosocial.org.br/wp-content/uploads/2015/04/2015_SPI_Executive_Summary.pdf

UKAH Asonzeh. African Christianities: Features, Promises and Problems. Mainz: Johannes Gutenbertg
Universitat, 2007.
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de forma a conferir condicdo estética hiper-valorizada, no filme em questdo a
iluminacao é basica, a mesma ja presente nas casas e ambientes externos do cotidiano.
Os cenarios e locacOes, por serem simples, assemelham-se com as casas e ambientes
frequentados pelos espectadores. Mesmo o reino de Belzebu, em vez de ser
representado por um ambiente fantastico, fruto de um trabalho criativo de
representacao de elementos concebidos para conferir maior dramaticidade ao filme e
portanto com aspecto ficcional, é na verdade ambientado em uma floresta real, com
arvores e vegetacao comum, que pode ser a mesma floresta conhecida por cada pessoa
que assiste ao filme. Até mesmo a falta de estabilidade e de definicdo da camera, os
planos basicos, pouco criativos, a falta de movimentos elaborados com auxilio de
trilhos de travelling ou gruas, os enquadramentos fora de prumo, reforcam nas
imagens o efeito de realidade, como se as cenas fossem gravadas por qualquer pessoa
presente no local, e ndo por uma equipe de profissionais, efeito esse ja comprovado
empiricamente em diversas obras cinematograficas, como é o exemplo de A Bruxa de
Blair.

Podemos perceber facilmente os mesmos elementos na sonoplastia do filme.
Rick Altman (1992), analisando a teoria e pratica do som no cinema, demonstra como
em filmes de ficcdo a preocupacdo com a necessidade de compreensao dos didlogos é
tanta que o audio muitas vezes torna-se pouco natural. A mixagem elaborada permite
que mesmo em ambientes extremamente ruidosos as falas dos personagens sejam
compreendidas perfeitamente. Em End of the Wicked, as debilidades na gravacdo do
dudio sao também evidentes. O som ndo é limpido, apresentando ruidos de fundo
constantes. Em determinados momentos, personagens tém seu audio tdo mal captado
que praticamente torna-se impossivel a compreensdao do didlogo. Ruidos ambientes
como o de uma cadeira sendo arrastada pelo personagem que esta falando se sobrepde
a sua voz, tornando impossivel a compreensao da frase dita.

O mero fato da obra filmica ser declaradamente ficcional ndo confere a ela
menor poder de influéncia ou convencimento. Diversos autores tém tratado da questdao
do poder de influéncia ideolégica das obras audiovisuais de ficcao. Em sua abordagem
das teorias de comunicacdo de massa, Denis McQuail (2003) trata a questao do que ele

chama de “estilo documentario” que confere a ficcdo aparéncia de realidade
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potencializando seu poder de convencimento:

O cinema e a televisdo também podem empregar na ficcdo o modo ou estilo
“documentario”, estabelecido com base em convengGes aprendidas. Em
geral, o estilo documentario baseia-se em lugares reais e ambientes sociais
para criar a ilusdo de realidade. De acordo com Fiske (1987), o realismo dos
media leva a uma direccdo “reacionaria” (mais do que radical) porque
"naturaliza” o status quo — fa-lo parecer normal e portanto inevitavel. Nos
termos usados atras, o realismo vai na direccdo do “fechamento’, uma vez
que quanto mais real parecer a descricdo tanto mais dificil sera o leitor
estabelecer sentidos alternativos, provavelmente por tomar a realidade do
mundo como adquirida. Isso relaciona-se com a evidéncia de Schlesinger, et
al. (1983), sobre diferentes graus de abertura e de fechamento nas noticias e
na ficcdo. (MCQUAIL, 2003, p. 357)

Beatriz Jaguaribe (2010), em seu artigo “Ficcdes do real: notas sobre as
estéticas do realismo e pedagogias do olhar na América Latina contemporanea” ao
analisar as novas estéticas realistas no cinema latino-americano, utiliza os termos
“pedagogia da realidade” e “pedagogia do olhar” para referir-se a maneira como as
estéticas realistas podem se utilizar de um “efeito de realidade” a fim de gerar

verossimilhancgas e persuasao mesmo a partir de obras de ficcao.

Em vérios ensaios recentes tenho argumentado que as novas estéticas do
realismo em filmes, documentarios, narrativas e fotografias publicas
oferecem uma pedagogia da realidade. Por “pedagogia da realidade”
compreendo o uso de estéticas realistas em varias modalidades e expressdes
como meio de ilustrar retratos da realidade contempordnea de uma forma
legivel para espectadores ou leitores. Trata-se de uma pedagogia porque
estes registros oferecem pautas interpretativas permeadas pelo sentido
comum de problemas cotidianos compartilhados. Estas pedagogias da
realidade realista ndo sdo homogéneas justamente porque as realidades sdo
disputadas e socialmente fabricadas. Mas o uso de estéticas realistas para
tecer pedagogias do olhar cumpre uma funcdo importante porque estas
estéticas problematizam questdes culturais, sociais e individuais visando
legitimar suas visdes especificas do mundo. Embora toda manifestacdo
artistica ou midiatica tenha uma busca de legitimidade para abalizar suas
visdes do mundo, as estéticas realistas detém forte poder de persuasdo
porque foram naturalizadas enquanto apreensoes interpretativas da realidade
social moderna. (JAGUARIBE, Beatriz. 2010, p.7).

Falando sobre o contexto latino-americano, Jaguaribe defende a hip6tese de que
0 caos e as incertezas sociais geram a demanda por interpretacoes criveis e

desapegadas do rigor erudito. As estéticas realistas no cinema forneceriam esses
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“ponteiros interpretativos” com um viés intensificador embora mantendo seu carater
de entretenimento. Dessa maneira, essas estéticas realistas podem ser utilizadas para
legitimar interpretacoes da realidade através das obras de fic¢cdo, muitas vezes com

efeito intensificado em relagdo a realidade do cotidiano.

As narrativas e imagens realistas mostram, muitas vezes, uma realidade suja,
sordida, violenta e desesperancada, uma realidade pouco palatavel que,
entretanto, é legivel. Para leitores e espectadores alheios aos discursos
académicos ou especializados, estes retratos vividos do desmanche social
oferecem ponteiros interpretativos porque o realismo estético acionado é
carregado de verossimilhanca e intensidade ficcional. Enquanto nossa
experiéncia do cotidiano é dispersiva, amorfa e pontuada por interrupgoes e
manifestacdes alheatdrias, as estéticas do realismo sdo dirigidas; elas tém
acdo intensificadora porque oferecem uma moldura interpretativa que torna a
ficcdo mais convincente do que a vivéncia multifacetada cotidiana.
(JAGUARIBE, Beatriz. 2010, p.9).

Barthes (2000) ja falava sobre o “efeito do real” na literatura, demonstrando
como as descricoes de detalhes a principio irrelevantes para a narrativa exercem o
papel de operadores de verossimilhanga que carregam o texto ficcional de intensidade
realista. Jacques Aumont, tratando da questao da “impressao da realidade no cinema”
(AUMONT, 1993, p. 110), reforca a diferenciacao entre “efeito de realidade” e “efeito
do real” proposta por Jean-Pierre Oudart. Enquanto o “efeito de realidade” refere-se
ao carater indicial das imagens apresentadas, através da analogia que estas produzem
na mente do espectador, o “efeito do real” decorre do fato de que na existéncia de um

efeito de realidade suficientemente forte,

o espectador induz um “julgamento de existéncia” sobre as figuras da
representacao e atribui-lhes um referente no real. Ou seja, o espectador
acredita, ndao que o que vé é o real propriamente (Oudart ndo faz uma teoria
da ilusdo), mas que o que vé existiu ou pode existir no real. (AUMONT,
1993, p. 111).

E o “efeito do real” que potencializa o poder de convencimento do filme de
ficcdo sobre espectadores que sabem estar assistindo a uma historia ficticia, mas que
sdo por ela afetados a ponto de terem suas proprias convic¢oes pessoais influenciadas

fortemente por aquilo que ndo é, mas que poderia ser.

Um artigo bastante interessante publicado pelo pesquisador Rodrigo Carreiro

(2013) aborda a questdo do audio no que ele chama de “falsos documentarios de
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horror”, ou seja, filmes de ficcdao que se utilizam de elementos narrativos e da
linguagem cinematografica propositalmente escolhidos de modo a que se parecam com
documentarios e nao ficcdo. Um dos elementos analisados por Carreiro como
potencializadores na construcdo da verossimilhanca e suposta autenticidade sao

justamente as imperfeicoes de som e imagem.

Percebe-se que um filme s6 esta apto a sustentar a condicdo documental se
exibir imperfeicdes técnicas no registro sonoro e imagético, aquilo que
Ferndo Ramos chama de “énfase na indeterminacdo da tomada” (RAMOS,
2008, p. 25), ao se referir a texturas estilisticas tipicas do documentario no
campo da imagem, como camera tremida, perda de foco e iluminagao
deficiente. Uma imagem perfeita demais, claramente encenada, destruiria a
ilusdo (ainda que consentida) do espectador sobre estar assistindo a um
registro do real. O mesmo pode ser dito em relacdo ao som. Diretores de
falsos documentérios de horror, por consequéncia, sdo obrigados a sacrificar
um pouco da legibilidade para alimentar a crenca nas propriedades
documentais das imagens e sons que manipula (CARREIRO, 2013).

A partir das obras dos autores aqui apresentados podemos perceber que as
deficiéncias técnicas do filme analisado trabalham em favor de efetivar ainda mais seu
poder de convencimento. A principio pode parecer ndo haver muito de proposta
realista em um filme repleto de seres voadores e criancas que atravessam paredes e
visitam deménios durante a noite. E necessario, entretanto, considerar que em uma
cultura na qual, para muitos, a bruxaria é tida como fato inegavel e inquestionavel,

mesmo esses aspectos passam a ser elementos de verossimilhanca.

Paulo Menezes, em artigo onde analisa o conceito de representacao nos filmes
documentarios, socioldégicos e etnograficos, propdoe o wuso do termo
“representificacdo”, que considera mais adequado para tratar da relacdo com o real nas
obras cinematograficas, uma vez que o termo “representacao” fixa-se na “relacdo
imediata entre imagem e coisa fotografada” e ndo abrange de maneira clara o carater
construtivo destas obras (MENEZES, 2004, p. 38). Menezes explica que em uma visao

superficial do que seria um filme documentario,

acaba-se por fazer desaparecer os elementos constitutivos da percepcao
desse discurso como construgdo, sempre como construcdo, e, portanto, Como
sendo sempre parcial, direcionado, e, no limite, interpretativo (MENEZES,
2004, p. 44).
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E entdo demonstra como o observador vai referenciar as imagens filmicas a partir de
seu repertorio cultural, e ndo no que o senso comum poderia chamar de “realidade”. A
énfase em sua analise esta no fato de que o significado de uma obra filmica nao esta

nela mesma, mas sera estabelecido na relagdo entre a obra e o observador.

Proponho que se entenda a relacdo entre cinema, real e espectador como
uma representificacdo, como algo que ndo apenas torna presente, mas que
também nos coloca em presenca de, relacdo que busca recuperar o filme em
sua relacdo com o espectador. O filme, visto aqui como filme em projecdo, é
percebido como uma unidade de contrdrios que permite a construcao de
sentidos. Sentidos estes que estdo na relacdo, e ndo no filme em si mesmo. O
conceito de representificacdo realca o carater construtivo do filme, pois nos
coloca em presenca de relacdes mais do que na presenca de fatos e coisas
(MENEZES, 2004, p.44).

O mesmo conceito pode facilmente ser aplicado ao filme de ficcdo de maneira
ampla e ao filme aqui analisado mais especificamente no sentido de embasar a relacao
causal entre os aspectos historico-culturais predominantes aqui apresentados e as

possibilidades de interpretacdes do contetido da obra entre seu publico-alvo.

“A representificacdo seria a forma de experimentacdo em relacdo a alguma
coisa, algo que provoca reacdo e que exige nossa tomada de posicdo
valorativa, relacionando-se com o trabalho de nossas memorias voluntaria e
involuntaria que o filme estimula” (MENEZES, 2004, p.44)

As condigOes culturais, educacionais e sociais do publico receptor irdao
determinar a maneira como a narrativa filmica sera finalmente apreendida, como
descreve Stuart Hall (2003), ao tratar dos fenomenos da codificacdo e decodificacdo
das mensagens nas midias de massa. Para o autor, as mensagens codificadas pela midia
audiovisual apresentam invariavelmente aspectos mais literais, ou denotativos, e
outros mais interpretativos, ou conotativos. No discurso midiatico havera sempre os
sentidos dominantes ou preferenciais, de carater mais denotativo, embora nao fixo e

totalmente impositorio.

Ao falarmos em sentidos dominantes, entdo, ndo estamos nos referindo a um
processo de mao unica, que governa a forma como todos 0os acontecimentos
serdo significados. Esse processo consiste no trabalho necessario para fazer
cumprir, conquistar plausibilidade para exigir legitimamente a uma
decodificacdo do evento dentro do limite das definicdes dominantes das
quais esse evento tem sido significado conotativamente. (HALL, 2003, p.
397-398).
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A ficcdo de Helen Ukpabio é claramente doutrinaria, o que pode ser afirmado
tendo em vista sua producdo literaria e seu discurso enquanto lider religiosa. Esse
carater doutrinario é reafirmado por ela em entrevista concedida ao pesquisador

Onookome Okome (ja citada anteriormente):

Como ministros do evangelho, nds pregamos o evangelho por meios
diferentes. Okay. Sempre reconhecemos que o drama que fazemos na igreja
toca as pessoas mais diretamente. E n6s também descobrimos que essa coisa
de video doméstico é algo novo na Nigéria e muitas pessoas estdo assistindo
e prestando atencdo. Mas algumas das mensagens transmitidas pelos filmes
ndo sdo boas. As vezes, eles acabam glorificando Satanas e eu disse a mim
mesma: "Eu posso pregar uma boa mensagem melhor do que eles estdo
fazendo com esse meio." Entdo eu entrei na industria e comecei a escrever os
meus préprios scripts. [...] Antes de comecar este negdcio, eu havia escrito
trés livros entre 1992 e 1996. Mas o resultado final deste esforco ndo tem
sido tdo maravilhoso como o dos meus negocios com o filme. [...] Na
verdade, o filme tem nos ajudado muito em uma tentativa de evangelizar as
pessoas. As mensagens que nos transmitimos nesses filmes de video sdo
especificas (OKOME, 2001. Traducdo nossa.).

Durante as imagens de abertura de End of the Wicked, o filme é apresentado
como parte de uma “série expositoria” de Helen Ukpabio. Apesar disso, ha uma
evidente hesitacdo em assumir esse carater proselitista dos filmes quando falando para
estrangeiros, conforme ja abordado®. Mas mais importante do que a posicdo declarada
por Ukpabio a respeito de suas intencdes na codificacdo da mensagem em seus filmes,
é a andlise de como se da o processo de decodificacdo pelos diferentes ptuiblicos que o
assistem. O discurso codificado na obra procura conquistar plausibilidade e
legitimidade fazendo uso de sentidos estabelecidos e amplamente reconhecidos pelo
publico-alvo receptor. A esse discurso o receptor, ainda segundo Hall, havera uma
reacao interpretativa operando entre trés possiveis modos. O primeiro, chamado por
Hall de “codigo dominante”, caracteriza-se pela apropriacdo integral do sentido
conotado, operando entdo dentro da posicdo hegemdnica dominante. E o modo onde o
espectador apresenta maior passividade, onde a mensagem é apreendida de forma
integral sem maior reflexdo critica. E o caso de uma noticia em um telejornal,

assimilada prontamente como verdade pelo telespectador quando carregada de senso-

%Ver entrevista concedida a Mark Opeinheimmer publicada pelo jornal New York Times, disponivel em:
http://www.nytimes.com/2010/05/22/us/22beliefs.html?_r=0,
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comum, dos sentidos ja hegemonicos naquela sociedade.

O segundo modo foi denominado pelo autor como “c6digo negociado”:

Decodificar, dentro da versdo negociada, contém uma mistura de elementos
de adaptagdo e de oposicdo: reconhece a legitimidade das defini¢Oes
hegemdnicas para produzir as grandes significacdes (abstratas), ao passo
que, em um nivel mais restrito, situacional (localizado), faz suas préprias
regras- funciona com as excecoes a regra. Confere posi¢do privilegiada as
definicdes dominantes dos acontecimentos, enquanto se reserva o direito de
fazer uma aplicacdo mais negociada as “condicoes locais” e as suas proprias
posicGes mais corporativas. Essa versdao negociada da ideologia dominante
esta, portanto, atravessada por contradicdes, apesar de que isso sO se torna
visivel em algumas ocasides. (HALL, 2003, p. 401-402).

Na versao negociada, o espectador esta menos passivo. Apesar de legitimar o discurso
exibido, ele fara suas proprias reflexdes a respeito aplicando suas posicdes ao sentido
que lhe foi apresentado, sem confrontacdo direta. Havera uma negociacdo entre o0s
conceitos ja assumidos pelo espectador e os conceitos apresentados pela obra numa
tendéncia a conciliacdo de ambos, e ndo ao conflito. A mensagem sera decodificada
privilegiando o discurso apresentado, mas esse sera “contaminado” pelas posicoes

particulares do receptor.

O terceiro modo é o modo de oposigdo, onde o espectador conscientiza-se da
posicdo dominante, identifica a mensagem denotativa e conotativa, mas atua
criticamente reconhecendo os elementos corporativos e decodifica a mensagem
conferindo a ela sentido oposto ao sentido dominante. E o modo mais critico, pelo qual
o receptor permite-se discordar e rejeitar os sentidos dominantes ao identificar neles
aparentes contradicdes. E no modo de oposicdo que a maioria dos espectadores de fora
do continente, ou os pertencentes & Africa islamica e por isso ndo sujeitos a toda uma
construcdo social e cultural que favorecem a legitimacao do discurso-mensagem do

filme lerdo a mensagem codificada no filme de Ukpabio.

Por outro lado, as imagens que sdao descortinadas diante dos espectadores de
End of the Wicked na Nigéria encontram, muitas vezes, um observador atemorizado,
doutrinado, assustado, crédulo, ansioso por explicacOes a respeito de sua propria
histéria. O enredo do filme o leva imediata e irreflexivamente a realidade cotidiana

inquestionavel de sua miséria, da doenca inexplicavel, do aparelho eletronico
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misteriosamente desaparecido, da crise conjugal, do mau-comportamento e baixo
rendimento escolar do filho, da febre sem razao aparente das criangas. As informagoes
codificadas misturam-se aos significados culturais ja estabelecidos, gerando novos
significados. Ganham legitimidade ao encontrarem eco na realidade visivel de uma
populacdo que percebe seu contexto social refletido na tela de seus televisores. Nesse

contexto, a interpretacdo critica embora ndo impossivel, torna-se bastante improvavel.

Antes que essa mensagem possa ter um "efeito" (qualquer que seja sua
definicdo), satisfaca uma "necessidade" ou tenha um "uso", deve primeiro
ser apropriada como um discurso significativo e ser significativamente
decodificada. E esse conjunto de significados decodificados que "tém um
efeito”, influencia, entretém, instrui ou persuade, com consequéncias
perceptivas, cognitivas, emocionais, ideolégicas ou comportamentais muito
complexas. (HALL, 2003, p.393).

Com base nas teorias estéticas, do cinema e de comunicacdo analisadas e a
partir da analise do filme, pode-se identificar em End of the Wicked um sincretismo
entre efeitos do real dados por certa estética realista - seja ela parte da linguagem
filmica ou mera causalidade decorrente de limitagcOes técnicas e artisticas — e 0 uso do
que consideramos um exemplo de estética do grotesco que fazem dessa obra ficcional
um forte agente de influéncia ideolégica. O misticismo aplicado a condicdo cotidiana,
o sobrenatural explicando a realidade impalatavel de uma sociedade carente de
explicacOes potencializa a audiéncia e a aceitacdo da obra. Ao publico, porém, em
simultaneidade com as explicacdes misticas de apreensdao cognitiva, é oferecida a
experiéncia estética grotesca que gera o desconforto, o horror, o medo do
incontrolavel. Os relatérios da Unicef® e a experiéncia das ONGs® que atuam na
regido atestam para onde, na pratica cotidiana, uma populacdo assustada tem
direcionado sua desconfianca: para suas criangas que, vulneraveis, sao apresentadas

por Ukpabio como potenciais canalizadoras de todo o mal.

% http://unicef.org/wcaro/wcaro_children-accused-of-witchcraft-in-Africa.pdf.
http://cdn.modernghana.com/images/content/report_content/unicef_nigeria_child_witch_report_and_crarn_work
.pdf

% http://www.crin.org/docs/Stepping_stones_witchcraft.pdf
http://www.experts.com/Articles/Accusations-of-Witchcraft-Against-Children-By-Gary-Foxcroft
https://www.waytothenations.org/
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