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No inicio de Tabu, o intrépido explorador, como descreve o voz-off narrativo,
“melancdlica criatura que, sob chuva e sol escaldante, percorre ha longos meses selvas
e sertdes”, € uma das figuras centrais do Prélogo, primeiro segmento do filme, um
quadro que remonta & Africa colonial de expedicdes e aventuras. O intrépido explorador
vé-se acompanhado pelo seu séquito de escravos, deambulando por savanas e selvas
e cruzando-se com estranhas figuras que Ihe parecem anunciar o seu fatidico devir.
Porém, o que nos parecia a inicio uma sucesséo de imagens organizadas numa logica
pitoresca decalcada da visdo imperial eurocéntrica, transfigura-se gradualmente num
mundo enigmético que parece ter renunciado a uma categorizacao temporal. A dama
de outros tempos, como é chamada, e o crocodilo que a acompanha, “inseparavel par
que um misterioso pacto uniu e que a morte ndo pdde quebrar’, integram essas
reminiscéncias perenes que o presente nao apagou, mas, ao invés, transporta no seu
enredo profuso, umbilicalmente ligado ao passado.

Em Decolonizing the mind? The representation of the African Colonial War in Portuguese
cinema (2005), Carolin Overhoff Ferreira salienta a escassez de filmes que incidem na
Guerra Colonial Portuguesa, ndo atribuindo esse facto apenas as politicas de
financiamento e a condicao precaria da indUstria cinematografica portuguesa. A autora
sublinha a relevancia de filmes como Um Adeus Portugués (1986) de Jodo Botelho e
Non ou a Va Gléria de Mandar (1990) de Manoel de Oliveira, distinguindo os dois filmes
no que concerne a visao sobre o imperialismo e o colonialismo, ndo obstante ambos se
encontrarem distantes da concretizagao de uma “descolonizagédo das mentes” (Ferreira,

2005: 237); isto é, segundo a autora, "[Manoel de] Oliveira acredita que a mentalidade
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imperial morre com a revolucdo, enquanto [Jodo] Botelho ndo acredita que as suas
personagens, soldados e familia a tenham alguma vez representado” (Ferreira, 2005:
236), e, simultaneamente, a representacdo do Outro encontra-se ausente em ambos 0s
filmes, “ambos excessivamente preocupados com assuntos nacionais” (Ferreira, 2005:
237).

Carolin Overhoff Ferreira levanta a questdo do silenciamento da Guerra Colonial
Portuguesa no imaginario social e cultural portugués, para subsequentemente se
debrucar sobre as representacdes cinematograficas deste tema. Segundo a autora,
esse silenciamento esta intrinsecamente relacionado com o peso traumatico desse
acontecimento no repensar do discurso histérico e cultural, e refere a pertinéncia das
posicbes de dois realizadores portugueses (Alberto Seixas Santos e Jodo Botelho)

relativamente a esta questéo (Ferreira, 2005: 227):

The film-maker (Alberto Seixas Santos) stressed that this was difficult to
understand, since the war not only ended almost 50 years of dictatorship
but also the mythic idea of a Fifth Empire. Another film-maker, Jodo
Botelho (2001: 493), defended a similar position but invested the war with
even greater historical significance, suggesting that the profound national
shock that accompanied its end reflected the conclusion of 500 years of
history. Both film-makers emphasized that the Colonial War had to be
addressed with more consistency in Portuguese cinema if there is to be

any coming to terms with this powerful trauma.?!

Neste sentido, Tabu parece enderecar-se ao efeito de apagamento provocado por esse
trauma, assumindo esse silenciamento (a Guerra Colonial é vagamente referida, e o
Negro nédo tem voz) como subterflgio que permite fazer subsistir a fantasia colonial,
transfigurada e perpetuada pela memdria. Se as memdrias séo, no dizer de Astrid Erll,
pequenas ilhas num mar de esquecimento, vai a experiéncia humana da realidade tornar
0 esquecimento a regra, e a recordagao a excegao, ja que segundo a autora “as fungdes
de esquecimento dentro dos sistemas cognitivos e sociais sao tao importantes como as
funcdes da recordacao” (Erll, 2011: 9). Correspondendo-se com a perspetiva de Jens

Brockmeier (2002), o universo diegético de Tabu assome como o “espago simbdlico de

1 O cineasta (Alberto Seixas Santos) notou que isto foi dificil de compreender, j& que a guerra ndo apenas
terminou cinquenta anos de ditadura, mas também a ideia mitica de um Quinto Império. Outro cineasta,
Jodo Botelho, defendeu uma posi¢éo semelhante mas investiu a guerra com ainda mais relevancia historica,
sugerindo que o choque nacional que acompanhou o seu fim refletiu a conclusao de 500 anos de historia.

Ambos os cineastas sublinharam que, para resolvermos de vez este trauma, era necessario que a Guerra

Colonial fosse abordada com mais consisténcia no cinema portugués (Tradug&o livre da autora).

B . vista n° 5 ¢ 2019 e Vistas Imperiais: Visualidades coloniais e processos de descolonizacdo e pp. 209-213




Tiago Vieira da Silva e Gomes, M. (realizador) (2012). Tabu [filme]. Portugal: O Som e a Furia.

'\ 4
av

recordacao e esquecimento, um espaco onde as varias ordens temporais do passado e
do presente se vao continuamente recombinando” (Brockmeier, 2002: 37).
Concomitantemente, o Outro € esquecido, assim como a Guerra Colonial Portuguesa,
para que esse universo possa assim ser livremente evocado pelo colonizador num
mundo pés-colonial — ndo podendo existir nessa realidade, s6 lhe restara existir na
memoria.

Tabu encontra-se dividido em trés partes: Prélogo, Primeira Parte: Paraiso Perdido e
Segunda Parte: Paraiso. O Prélogo, organizando-se segundo um encadeamento de
imagens que parecem reproduzir as dindmicas do fluxo de consciéncia humano, revela
imediatamente a matéria propulsora do filme — a memoria. Na Primeira Parte: Paraiso
Perdido, a linearidade e o ritmo paulatino da narrativa correspondem-se com a
envolvéncia ligubre de uma Lisboa atual (entre 2010/2011), incidindo no quotidiano de
trés personagens femininas: Pilar, uma mulher dedicada a causas filantropicas, e a sua
vizinha, Aurora, mulher idosa que vive com a criada negra, de nome Santa. Segundo
Ana Cristina Pereira (2016), “Aurora é o elemento de ligagao entre as duas personagens
e entre os dois mundos de que estas fazem parte, estando paradoxalmente (em termos
simbdlicos) na origem de toda a impossibilidade de uma verdadeira aproximacao entre

ambas” (Pereira, 2016: 321). A autora acrescenta ainda que (2016: 322):

a acao decorre em lugares de Lisboa construidos durante o Estado Novo
(alguns com ajuda de maéao-de-obra imigrante africana). (...) S&o
manifestagfes arquitetonicas do regime da época, preservadas e
habitadas até a atualidade, mas esvaziadas da sua poténcia de sonho,
de império. Esta cartografia da cidade ilustra também o titulo desta
primeira parte. Lisboa é-nos apresentada como um paraiso perdido,
memoéria de uma constru¢do discursiva interrompida, cerceada ou

simplesmente esvaziada.

Segundo a autora, Lisboa assome como a remanescéncia desencantada de um império,
anacrénico como a guerra gue marcou os ultimos treze anos da ditadura, espelhando,
no presente, a imagem de um pais ainda ferido pelo confronto forcado com a realidade,
processo especialmente doloroso para um temperamento téo idilico (Lourenco, 2001).
Miguel Gomes filma a paisagem urbana e as relacdes entre as personagens a fim de
traduzir esse desencantamento, que se intensifica progressivamente até a morte de
Aurora, momento em que surge Gian Lucca Ventura, que o espectador vem a saber ter
sido seu amante no passado, em Mocambique. Gian Lucca encalca, segundo Ana

Cristina Pereira (2016), o simbolismo colonial até entdo figurado por Aurora, e que,

mesmo apds a sua morte, ira perdurar “como heranga coletiva (...) [cujas]
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consequéncias [se] fazem sentir na vida quotidiana e na forma como se constroem a
identidade, a alteridade e, portanto, as relagdes sociais” (Pereira, 2016: 322). O espaco-
tempo da Primeira Parte: Paraiso Perdido (mais especificamente, o entdo presente),
ndo obstante suportar um fardo colonial que respira ainda na arquitetura urbana e
perpassa as relagbes humanas, encontra-se também esvaziado, como ja observou
anteriormente Ana Cristina Pereira (2016), da sua poténcia de sonho e de império. Paulo
Medeiros corrobora essa visdo, afirmando que o Portugal de Tabu se encontra
completamente despejado de quaisquer pretensbes de grandiosidade imperial,
(Medeiros, 2016), razao pela qual esse imaginario colonial sé podera sobreviver a partir
da memoria e da nostalgia.

Na Segunda Parte: Paraiso, € a memoéria a materializar-se diante dos olhos do
espectador, reconstruindo essa Africa fetichista através de planos de paisagem, de
sequéncias que seguem os serdes de caga grossa, as expedi¢des arriscadas, as festas
ou simplesmente o quotidiano prosaico na fazenda — em contraposi¢cdo, como observou
Paulo Medeiros, a Primeira Parte: Paraiso Perdido, onde o que ressalta é a dimenséao
lugubre e até kitsch do Portugal contemporaneo. Na Segunda Parte: Paraiso, a
construcdo do espaco passa a ser inscrita por um olhar de lamento, alicer¢cado, no
entanto, na cadéncia luminosa de imagens; é esse olhar que inscreve a vivéncia das
personagens e as suas relacdes afetivas, e, consequentemente, o proprio imaginario
filmico, sustentado numa saturacdo visual que pretende realcar a inferéncia do
saudosismo e da nostalgia nesse processo, remetendo-nos, por exemplo, a Out of
Africa/Africa Minha (1985) de Sidney Pollack — e é também de Out of Africa que Miguel
Gomes recolhe uma referéncia idiossincratica, relativamente a fazenda de Aurora —
“Aurora tinha uma fazenda em Africa, no sopé do monte Tabu” (Tabu)/ “ had a farm in
Africa at the foot of the Ngong Hills” (Out of Africa).

No final, Tabu é concebido a partir da reproducao da fantasia do colonizador, sobretudo
na Segunda Parte: Paraiso, quando o flashback conduz o espectador para a Africa do
passado, transicdo vaticinada jA no fim da Primeira Parte: Paraiso Perdido, pela
decoracdao tropical do shopping onde Gian Lucca comeca a contar a Pilar e a Santa a
historia do seu relacionamento amoroso com Aurora em Mogambique, antes da eclosdo
da Guerra Colonial Portuguesa. Nesse momento, Miguel Gomes inaugura finalmente o
cenario onde se imp0de a fantasia colonial, esse espaco-tempo que Homi Bhaba (1998)
analisou enquanto encenacéo do fascinio e do desejo que contamina as representacdes
do espaco e dos individuos; e a recordacéo do narrador que nos conduz para essa Africa

colonial revelar-se-a devaneadora, fragmentada pela imaginacdo, pela fantasia,

fundindo amitde experiéncias dessincronizadas do tempo em questao.
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Tabu é uma reflexdo acerca do processo em que o ser humano atribui a memdria o
papel de reduto das suas aspira¢cdes mais intimas, transformando-a em espaco de
consagracdo com a sua experiéncia do passado — passado que, em Tabu, é
(re)configurado a partir da meméria de um individuo especifico (Gian Lucca Ventura)
que interpela o passado a partir da sua prépria experiéncia, subsumindo, deste modo,
0 passado colonial a sua relagdo amorosa com Aurora. Ignorando o tempo e 0s seus
imperativos de mudanga e transitoriedade, a memoria vai assim promover, nas
intermiténcias da recordacgéo e do esquecimento, as imagens que nutrem esse passado
idealizado, consolidando um universo que ndo permite que as suas ordens sejam
interrogadas ou colocadas em causa pela realidade e as urgéncias que esta vai

permanentemente clamando.
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